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du nerf auditif. Quand le son est composé de plusieurs l'ré 
quences, plusieurs populations de cellules ciliées sont activées 
simultanément. 

Toutefois, la fréquence et l'intensité ne sont que deux 
indices parmi d'autres qui doivent être utilisés pour l'ana­ 
lyse d'une scène auditive mêlant un ensemble d'ondes acous­ 
tiques. Cette analyse se ferait tout au long du système auditif 
ct même au-delà, pour utiliser les informations liées aux 
autres sens ou au contexte. 

Emmanuel BIGAND (Ed), (2013), Le cerveau mélomane, 
Belin. 

Chapitre 2 

La musique: 
un langage universel? 

Baneana T1LLmann 

a musique et le langage sont eles traits humains univer­ 
sels. Toutes les cultures produisent de la musique et y 
sont sensibles. Même sans être un musicien chevronné, 
chacun sait fredonner une mélodie. Qui plus est, cette 

( apacité serait fort ancienne puisque les archéologues ont 
découvert un os d'ours percé de quelques trous datant de 
l'cpoque néandertalienne: la première flûte ele l'humanité. 

La musique serait-elle née avec l'espèce humaine? À l'instar 
du langage, serait-elle un caractère inné et universel'? Pour abor­ 
cler cette question, il convient d'examiner s'il existe des trails 
communs aux différentes musiques du monde - des universaux 
musicaux - et ele rechercher comment les auditeurs perçoivent 
ces « invariants >J musicaux. Dans cette perspective, nous com­ 
parerons les caractéristiques des différents systèmes musicaux 
et observerons comment le cerveau les traite. Nous verrons que 
la comparaison de la perception musicale des adultes à celle 
eles bébés permet d'étudier les processus innés et les proces­ 
sus acquis, lesquels dépendent de la culture et qu'il existe des 
invariants musicaux - des structures musicales présentes dans 

• 
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presque toutes les cultures. Nous en cl(•d11in,11-, dt", tuvurlunt-, 
cognilifs, propres au cerveau de l'auditeur qui truite lu musique. 

Avant d'aborder cette étude des invariants cognitifs cl de 
leurs substrats, partons à la recherche des invariants musicaux. 
Pour ce faire, rappelons brièvement les cc fondarnentaux » de la 
construction des musiques du monde et commençons avec la 
musique occidentale. Cette musique, dite tonale, repose sur les 
12 notes de la gamme chromatique qui couvrent une octave. 

Une gamme, des gammes 
Les notes de la gamme se répètent d'une octave à la sui­ 
vante, du grave à !'aigu. Les hauteurs des notes - leurs fré­ 
quences - sont fixées. Parmi les 12 notes, des sous-ensembles 
de sept notes définissent des gammes dites diatoniques. Par 
exemple, pour la gamme de do majeur, les sept notes sont les 
suivantes: do ré mi fa sol la si. Les deux notes les plus impor­ 
tantes de cette gamme sont le do et le sol, la première étant la 
tonique, la seconde la dominante. Le plus souvent, le do com­ 
mence et finit la mélodie. Le choix de certaines combinaisons 
de notes et la séparation des notes en octave refléteraient des 
tralts « naturels J> respectant les lois de l'acoustique, d'une part, 
el celles de la physiologie du système auditif humain, d'autre 
part; ils créeraient une bonne consonance acoustique. 

Toutefois. quand on observe d'autres systèmes musicaux, 
on constate que cette organisation de gamme n'est pas univer­ 
selle, mais qu'elle dépend de chaque musique du monde. Par 
exemple, dans la musique arabe ou dans la musique garnelan 
de Bali el Java, les types de gammes dilfèrcnt , dans la gamme 
orientale, on compte 24 notes organisées en différents sous­ 
ensembles de sept notes. De plus, à Bali par exemple, la façon 
dont les notes sont accordées change scion les orchestres - les 
hauteurs spécifiques des notes sur lesquelles sont accordés 
les instruments dépendent du créateur de l'instrument; elles 
peuvent donc changer d'un ensemble orchestral ù un autre. 

1~11 rt-v.uu lH', t•11 11111•,lqut• Ch L i1h-11t,1le, tou-.; ll-·s orl'lw-,11·vs x'uc 
cordent sur uno memo note (le la clont la fréquence est égale 
ù4.J.O hertz). Si la construction des gammes diffère, la musique 
est-elle vraiment un lanqaqe universel? Où doit-on rechercher 
les universaux musicaux, s'ils existent? 

La musique est une information acoustique complexe orga­ 
nisée el structurée dans le temps. Les deux principales carac­ 
téristiques de cette organisation sont la hauteur des notes el 
la dimension temporelle - la durée des sons el leur distribu­ 
tion dans le temps. En ce qui concerne la hauteur des sons, 
quel que soit le système musical, il existe certaines régularités 
musicales. D'abord, el nous l'avons évoqué, les notes sont orga­ 
nisées en gammes qui forment une progression discrète de hau­ 
teurs: l'ensemble des hauteurs n'est pas continu. Par ailleurs, 
un nombre réduit de notes (de cinq à sept) est choisi pour les 
sous-ensembles de la gamme (sept dans les exemples de Vence­ 
ciré ele la page 23). Les notes se répètent au Iii des octaves selon 
une séquence cyclique du grave à l'aigu (pour la musique occi­ 
dentale tonale, celle régularité est matérialisée par la séquence 
répétée des touches d'un clavier de piano). 

Quelques universaux 
En outre, les notes sont séparées par des intervalles inégaux; 
par exemple, en musique occidentale tonale, les écarts entre 
les notes de la gamme diatonique (par exemple la gamme de 
do majeur), exprimés par rapport à la note initiale, sont les sui­ 
vants: la deuxième est séparée de la première par deux demi­ 
tons (sur le clavier de piano, une touche noire sépare les deux 
blanches), la troisième de la première par quatre demi-tons, la 
quatrième par cinq demi-tons, la cinquième par sept demi-tons, 
la sixième par neuf demi-tons, la septième par 11 demi-tuns el 
le do de l'octave suivante est séparé du do initial par 12 demi­ 
tons. On dit alors que le patron de la gamme de do majeur en 
demi-tons est: 0-2-4-5- 7-9-11-12. En le transformant en quarts 
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de tons (0-4-8-10-14-18-22-24), on peut le comparer au patron 
de la gamme orientale nommée rast: 0-4-7-10-'14-'18-2'1-24. 

Qui plus est, si, comme nous l'avons rappelé, toutes les 
notes n'ont pas la même importance dans la gamme de la 
musique occidentale tonale (il existe une tonique et une domi­ 
nante, mais aussi une note sensible ou encore une sous-domi­ 
nante, etc.), il en est de même dans la musique indienne où le 
bourdon joue le rôle de la tonique, ou dans la musique game­ 
Ian où ce rôle revient au gong. En outre, l'organisation des 
notes dont les hauteurs montent et descendent dessine un 
contour mélodique, dont l'importance se retrouve dans les 
musiques de toutes les cultures. 

Premiers liens entre musique et cerveau 
1-,n cc qui concerne la dimension temporelle de la musique, 

un clC:·110111bre trois caractéristiques importantes. D'abord, le 
rv11t111t• (qui cklïnil la durée relative des notes dans un mor- 
1 v,111). li en «viste d'Innornbrables. qui diffèrent entre les pièces 
11111-.1l ,llc•<; c•t selon les cultures. Quant à la mesure, l'unité de 
IH1-.~• d'une partition, elle impose une pulsation régulière sur 
l;,qw•lle les patrons rythmiques se superposent. On en compte 
plusivurs types: la mesure à deux temps ou celle à trois temps 

ele la valse - par exemple. D'autres, plus complexes, sont des 
mesures à cinq ou à sept temps qui mêlent des groupements 
de deux el de trois temps par exemple. Enfin, le tempo repré­ 
sente la vitesse d'exécution d'une œuvre musicale (il est plus ou 
moins lent ou rapide). 

Diverses structures musicales se retrouvent donc dans toutes 
les cultures. Pourquoi? Certains invariants résultent vraisembla­ 
blement de la façon dont le cerveau traite les sons. Quelles sont 
donc ces relations? Peut-on en déduire des invariants cognitifs? 

La musique, comme n'importe quel son, est traitée par le 
cerveau qui possède certaines propriétés d'organisalion, 
d'apprenlissage, de mémorisation ct d'attention Vnyons 

Les POmTs communs oes musreues ou monoe 
Certaines structures musicales sont présentes 
quelle que soit la culture: on parle d'inva­ 
riants musicaux. li s'agit notamment de la 
distance variable entre les notes, du nombre 
de notes par octave qui est compris entre 
cinq et sept, de l'organisation des hauteurs 
des notes qui se fait par niveaux discrets. Ces 
invariants et d'autres existent dans toutes les 
musiques du monde. En revanche, le nombre 

de notes peut changer et la façon dont elles 
sont accordées dépend de la culture. Nous 
prenons en exemple la gamme de do majeur 
de la musique occidentale tonale et celle 
nommëe rast de la musique orientale pour 
présenter ces régularités musicales (sachant 
que certaines musiques ne s'écrivent pas 
sur des portées et, par conséquent. sont plus 
difficiles à présenter). 

22 Contour 
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Une c;amme occIoenraLe 
Cette gamme de do majeur possède sept 
notes par octave: do ré mi fa sol la si. 
la distance entre les notes, exprimée en 
quarts de tons par rapport à la première 
note, représente le patron 
0-4-8-10-14-18-2 2-24. 

Housaini ~
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Sikah Now; • ~ I 
•• Jiharkah .,. 

• Doukah Kirdan Contour ~ 
l1aSI: tonique mélodique : ., 

"' 
Octave 

avec un nombre 
limité de notes Durée des notes 

Une eamme oR1enraLe 
Cette gamme rast possède aussi sept notes 
par octave: rast doukah síkah jiharkah nawa 
housaini ouj, la première note de l'octave 
suivante se nommant kirdan. la distance entre 
les notes, exprimée en quarts de tons par 
rapport à la première note, représente 
le patron 0-4-7-10-14-18-21-24. 

AuTnes mvan1anTs 
La fonction d'une note change selon le contexte: ici le do est la tonique, la note la plus 
Importante de la gamme, le so/ la dominante et le si la note la moins importante 
de la gamme, la sensible. La note la plus importante de la gamme orientale est rast. 

Le contour mélodique est le patron défini par les hauteurs des notes 
oui montent et qui descendent. 

Lè rvtnmo est la clurée des notes les unes par rapport aux autres. 
I ,1 mP\u1 P l'"' l.i pulsdllon º" rr10, once de la mè>lodíe. 



quelques unes dl' ces caractcrlst íques <'11 n·lot 11111 ,I\ 1 •t lu l'.i<. on 
dont est construite la musique. 

Lutilisatíon de notes de hauteurs discrètes permet de les caté­ 
goriser; c'est une caractéristique cognitive de regrouper des 
événements différents dans une même catégorie selon leurs 
propriétés similaires. Par exemple, la perception catégorielle 
des sons participe à la reconnaissance d'une mélodie même si 
les notes ne sont pas chantées justes. C'est aussi cette capacité 
qui aide à la reconnaissance des voyelles mal prononcées ou 
émises dans un environnement bruyant. De même, on distingue 
deux notes de hauteurs différentes (à condition qu'elles soient 
séparées d'une différence minimale de hauteur), mais on asso­ 
cie deux notes identiques séparées par une octave (elles n'ont 
donc pas la même fréquence). Ces deux aspects - les contraintes 
de perception des hauteurs et le phénomène d'équivalence 
d'octave - reílètent des caractéristiques du système auditif. 

Poursuivons la recherche de liens entre musique et cer­ 
veau. C'est le cas du nombre de notes par octave. Limiter ce 
nombre à cinq ou sept notes (et les répéter dans les différentes 
octaves) diminue le nombre de données que l'auditeur doit 
traiter. Cela retléterait les limitations cognitives de la percep­ 
tion et de la mémoire à court Lenne qui ne pourrait stocker 
simultanément que quatre à neuf éléments. De plus, prendre 
des distances inégales entre les notes dans une gamme et 
leur attribuer des fonctions distinctes facilitent l'encodage 
et le stockage des informations mélodiques en mémoire (à 
court Lerme et à long terme): les notes s'organisent autour 
d'un point de référence - la tonique par exemple - qui sert de 
point d'ancrage cognitif. 

Pour préciser les universaux musicaux, les réactions des 
nouveau-nés ou des adultes n'ayant pas été exposés à certaines 
musiques permettent d'étudier les capacités innées. Certains 
travaux se sont intéressés à la mémoire et à la perception audi­ 
tives des bébés, considérés comme des cc universalistes i>, c'est­ 
à-dire capables de percevoir la musique de toutes les cultures. 

l).111•, dt", l'\lll'l'l('IH l'', ditl''i dt• J)l'l'l('l'l'llll', lt• IJt•b(• <Il' (i Oll 
1;¿ nwh l''it d'i'iÍ'i -.111 IL•-. \Jl'IHHI\ de -;n 111i.·rc.· cl on lui l'ait écou­ 
ter des mélodies sans que la mère ne les entende. On change 
ensuite une caractéristique musicale de la mélodie - la distance 
entre les notes, le contour mélodique ou la hauteur des notes, 
scion ce que l'on cherche à étudier - et on regarde quelle chan­ 
son le bébé préfère écouter. Par exemple, un bébé regarde plus 
souvent le haut-parleur qui diffuse une mélodie familière ct il 
ignore celui qui diffuse une musique qu'il ne reconnaît pas. 
On observe aussi s'il distingue des varialions dans la structure 
musicale. Ainsi, on a montré que les bébés mémorisent mieux 
les notes quand elles sont séparées de distances inégales, et 
qu'ils préfèrent la consonance - des sons acoustiqucmcnt 
cohérents ou qui sont 1c accordés » - à la dissonance. 

Des bébés universalistes 
Qui plus est. les bébés prêtent davantage attention aux.hau­ 
Leurs relativesjdes notes, c'est-à-dire au contour mélodique, 
qu'à la hauteur spécifique des différentes notes de la mélo­ 
die. Ce comportement reflète aussi une caractéristique de la 
perception des auditeurs adultes. L'importance cognitive ele 
l'informalion relative s'observe aussi pour la dimension tem­ 
porelle de la musique: les bébés et les adultes focalisent leur 
attention sur l'organisation temporelle.relatlve.des.notes. à 
savoir le ryth1~utôt que sur les durées absolues de chaque 
note. Ainsi, on reconnaît une mélodie grâce à son rythme, 
même si elle est chantée de façon différente - passant d'un 
registre aigu et d'un tempo rapide à un registre grave el un 
tempo lent par exemple. 

En outre, on observe dans les musiques de différentes 
cultures que la mesure engendre un comportement de syn­ 
chronisation: elle crée un cadre de référence temporelle qui 
permet de taper des mains ou du pied en cadence quand on 
écoute une mélodie à deux, trois ou quatretemps. C'est aussi 
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grâce: ù elle que l'on danse sur lu musiqu«, q111• l'on t 11:mlt• et 
que l'on joue sur différents instrumcnls cnscmbto. Cette carac­ 
téristique peut être décrite comme un invariant cognitif. 

Pour trouver d'autres invariants cognitifs liés à la musique, 
on s'intéresse aussi aux travaux réalisés dans d'autres 
domaines. La psychologie cognitive a décrit des principes d'or­ 
ganisation pour la perception visuelle, notamment des règles 
de groupement. L'idée fondamentale est que l'observateur 
cherche à percevoir une « bonne forme » dans l'information 
fournie. Pour ce faire, il regroupe des données semblables pour 
Y chercher une continuité. Les regroupements se font comme 
on le ferait pour des informations visuelles suivant leur simila­ 
rité et leur proximité: ainsi, la suite xxxoo est perçue en deux 
groupes (xxx et 00) à cause de la similarilé des lettres, et la 
suite xxx xx en deux groupes par proximité spatiale. 

En analysant les structures mélodiques de différents sys­ 
ternes musicaux, on a constaté que des lois similaires existent 
pour la perception auditive, puisque l'auditeur groupe les 
séquences de notes selon une similarité de timbre ou d'inten­ 
sité et une proximité (temporelle ou de hauteur). En 2002, Glenn 
Schellenberg, de l'Université de Toronto, et ses collègues ont 
étudié l'influence de la proximité de hauteur dans la percep­ 
tion des mélodies. Ils ont présenté aux participants des débuts 
de mélodies dont la dernière note variait en hauteur (donc en 
proximité avec la note précédente) et les participants devaient 
juger si elle convenait bien pour terminer la séquence. Dans une 
autre étude, les participants chantaient la suite des mélodies et 
les chercheurs analysaient la distance de hauteur entre la der­ 
nière note entendue et la première note chantée. 

Les résultats montrent que les participants préfèrent produire 
ou entendre des notes proches en hauteur de la dernière enten­ 
due. Et ce, quels que soient leur âge (enfants ou adultes), leur 
expertise musicale (musiciens ou non-musiciens), leur origine 
culturelle (par exemple, Américains ou Chinois) et le style musi­ 
cal des mélodies (des chansons folkloriques britanniques, des 

1111111',1111'> 1 hill(lht", 1n1 d,•-. 1nu•,1q1H''> < 011l t•niporainL",). Plusieurs 
(•tudP!-. '>llU!11'.•1'<1111 tl1111t q111• I~"• invariants musicaux présents 
duns les différentes cultures rcüètcnt les mêmes contraintes 
perceptives ct coqnií ivcs. Lapprcntissaqe des-rèqulatltés qui 
existent dans les structures musicales est une autre façon d'étu­ 
dier comment le cerveau traíre la musique. 

Des universaux musicaux aux universaux cognitifs 
En psychologie cognitive, on a mis en évidence une capacité 
qui permet d'acquérir des connaissances sur des informations 
complexes par simple exposition, sans intention d'apprendre. 
Ce type d'apprentissage est qualifié d'implicite: étant exposé 
à des matériaux structurés, le cerveau extrait des régularités 
el devient sensible aux structures sans connaissances expli­ 
cites. C'est ainsi que l'enfant acquiert des connaissances sur 
sa langue maternelle en étant exposé aux Ilots de paroles de 
son environnement. L'enfant (avant sa scolarisation et les cours 
de grammaire) ne peut pas expliquer des structures, des régu­ 
larités ou des règles de.Ia langue, mais il les comprend et peut 
deviner la fin d'une phrase, détecter des faules de grammaire 
ou des irrégularités de structures. 

De même, la capacité cognitive d'apprentissage implicite 
permet aux auditeurs d'acquérir des connaissances sur le 
système musical de leur culture. notamment dans la vie quo­ 
tidienne, par simple exposition à des pièces musicales (les 
berceuses, la musique à la radio, cte.). Et ce, sans formation 
musicale explicite. Lauditeur est face à la musique comme l'en­ 
fant est face à sa langue maternelle: il traite les structures et 
développe des attentes, sans être capable de les expliciter. On 
parle d'acculturation musicale: l'auditeur est un expert impli­ 
cite de la perception de la musique de sa culture. 

La plupart des travaux sur la cognition musicale se sont 
intéressés à la perception de la musique occidentale tonale 
par l'auditeur occidental et à ses principales régularités qui 
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s'appliquent à une variété de styles musicaux (musique clas­ 
sique, pop, folk, jazz, etc.). 

On sait qu'une même note peut remplir différentes fonctions 
musicales selon son contexte d'utilisation. Par conséquent, une 
note peut être adéquate pour finir une mélodie donnée, mais 
pas pour en terminer une autre. Pendant l'écoute, un auditeur 
acculturé développe donc des attentes perceru_ives sur les notes 
futures qui diffèrent.selon le début de la mélodie. 

Ces attentes musicales sont semblables aux attentes face au 
langage: un même mot, neige par exemple, est plus attendu 
après Le skieur glisse sur Ja qu'après Le chauffeur conduit sur la. 

I .t•'> e 01111,IIN',.tJH t•'> ..,11r ln lttn¡¡ut• Irançulsc. le~ reluuons sC:·111an­ 
llqUl'S entre les n10ts ct leur lréqucncc d'association permettent 
de dóvcloppor des nt tentes sur la suite d'une phrase; ct ces 
attentes sont plus fortes pour un mol plus probable. Ainsi, plus 
un événement est attendu, plus on le traite rapidement que la 
tâche concerne des mols ou des mélodies. 

Cette expérience étudiant les connaissances ele l'auditeur 
sur le langage a été transposée à l'élude eles connaissances de 
la musique. On a proposé à des participants deux mélodies qui 
ne différaient que par une seule note. Musicalement, ce chan­ 
gement d'un demi-ton - une note proche en hauteur - laisse 

Le merremenr oe La mus1Que Pan Le cenveau 
Plusieurs régions cérébrales parti­ 
cipent à la musique. Le son est d'abord 
traité par les structures de l'oreille et 
les aires sous-corticales et corticales 
du système auditif. Puis interviennent 
différentes parties du cerveau, impli- 

les mouvements ou d'autres modali­ 
tés sensorielles. Certaines sont com­ 
munes à la musique et au langage 
et d'autres seraient spécifiques à la 
musique. Quelques-unes de ces régions 
ont été figurées, mais cette liste n'est 

quées dans la mémoire, les émotions, pas exhaustive. 

1. ÉcouTeR DH sons active notamment 
le noyau cochléaire, le tronc cérébral 
et le cervelet. Puis l'information se déplace 
vers le cortex temporal où se trouvent les 
aires auditives primaires et secondaires. 

Cortex frontal 

l. ÉcouTeR une musique Fam1uèRe 
1 active entre autres des régions 
impliquées dans la mémoire. 
Ce sont par exemple l'hippocampe 
et des aires du cortex frontal. 
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Cortex moteur 

3. BaTTRe i.a mesuRe avec le pied 
nécessite une synchronisation 
temporelle et implique le cervelet, 
le cortex moteur et le cortex frontal. 

Aire 
de Broca 

Aire 
de Wernicke 

5. Écoun11 une musique er TllalTeR 
ses STflUtTURes impliquent des régions 
qui participent aussi au langage, telles 
les aires de Broca et de Wernicke, ainsi 
que d'autres régions du cortex temporal. 

4. lnvenTeR une musique, par exemple 
en chantant, met en jeu certaines régions 
situées dans le cortex frontal 
et le cortex temporal. 

Amygdale 

6. Les émonons aessennes 
à l'écoute musicale activent les structures 
participant aux émotions, tels l'amygdale 
et le cortex orbitofrontal. 
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IIH ll:11IOL' lt• lOttlotlt 1111•h111lcpll' . 1111111, 1111 1d1l1t• Iii 1t111itlit1• 111•,lill 

lec, de sorte que la dt•1·11lvrl' 1111l1• d1• l,1 11111lodl1, •"•I .id(•<p1.1ll' l'll 
note ñnale pour la prcnuèrc 111(,lo<lit•, 111111:-. 1tl' l'c·~,l pus pour la 
seconde; cette dernière note prend la l'o11l linn ck lu tonique (la 
note la plus importante de la tonalité) dans la première mélo­ 
die, mais la fonction d'une sous-dominante (une fonction moins 
importante) dans la seconde. 

Des connaissances implicites 
Un auditeur non musicien, sans formation musicale explicite, 
fail-il celle différence, même si acoustiquement les deux mélo­ 
dies sont presque identiques? Oui. Il traite plus rapidement 
la dernière note de la première mélodie. Comme il s'agit de 
la même information acoustique, cela suggère que l'auditeur 
a des connaissances sur le système musical et l'utilisation des 
notes, ce qui lui permet de distinguer les deux mélodies; en 
d'autres termes, les débuts des mélodies - qui diffèrent par 
une note - n'activent pas de la même façon les connaissances 
musicales et engendrent des alientes perceptives distinctes 
qui influent sur la perception ele la dernière note. Voilà une 
démonstration de l'acculturation tonale des auditeurs occiden­ 
taux via une exposition à la musique occidentale tonale. 

Quelques études avec eles musiques et des auditeurs 
d'autres cultures permettent de soutenir que l'acculturation 
par simple exposition est un invariant cognitif. Par exemple, 
en comparant la perception de la musique indienne par des 
auditeurs indiens - c'est-à-dire acculturés - et par des audi­ 
teurs américains - dits naïfs, c'est-à-dire n'ayant pas été expo­ 
sés à ce type de musique-, on constate que les deux groupes 
sont sensibles aux caractéristiques acoustiques des notes 
entendues (leur durée et leur fréquence d'apparition), mais 
seuls les auditeurs indiens perçoivent les différences d'organi­ 
sation fonctionnelle des notes (il existe divers sous-ensembles 
de notes utilisés dans les gammes). 

, •111111l111•1111 tit", 11••,11ll,1l1, ·.t1111l:i111•s po,11 ltt p1'lll'Pl1u11 dl' l.1 
11111 1q111· 111 ,dw 1111p1·ovl'.<'l' 11•-. i1uclltt·t1r-. l't1rn1H•t·ns ln,11b) vt 
11 11 ,,., (,1111ilt11n",) -,11111 \t·1i-,il>l1•-, ,1 t t·rtHins indin'-.; uc ousttqucs. 
t1 I t11•, p,1.11',I'<. (;wn111 ... on 11'l•st èmis] ou des changements de 
, , ,11• 11 •"• (011 pa'>Sl' cit• notes qruves ù des notes aiguës), mais 
, 111. h•'> uudltcur-, arabes perçoivent eles changements subtils 

ri, 111111lt", (d<·s modiñcations de qarnmc par exemple). 
I J11 o1ul1'l' exemple porte sur la perception des structures 

11 111pot'l'lil':-.. Plusieurs études avaient montré que les aucli- 
11 111 •, 1H, idcnt aux préfèrent les rythmes avec des mesures 
l111¡ilt•s (par exemple, à deux ou trois temps). On pensait alors 
'1111' il"~ mesures plus complexes nécessitaient davantage de 
1,1,,r,,11trles cognitives. 

I• 11 2005, Erin Hannon el Sandra Trehub, de l'Université 
,t,, 'luronto. bousculent cette interprétation en suggérant 

~··~i<2f;SJJJJ IDfJiiH 
' ',~ 

Ces oeuK méLooies se différencient par une seule note: la troisième. 
Musicalement, ce changement d'un demi-ton ne modifie pas le contour 
mélodique, mais change la tonalité. de sorte que la dernière note est adéquate 
comme note finale pour ta mélodie a alors qu'elle ne l'est pas pour la mélodie b. 
Quand on demande au sujet un jugement rapide sur la note finale, il appuie 
plus vite sur le bouton de réponse pour ta mélodie a que pour la mélodie b. 
Les connaissances musicales - même non conscientes - de l'auditeur influent 
sur sa perception de la dernière note d'une mélodie. 
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l'11111H>i'l,11111· dl' l'u, t ull111.1t1111111111·,h ,11!1 1111•1111• p11111· Jt .. , •.i1·1w 

turcs lL'tnpnrl'lks. li<, nH111tn·11l iJlll' th", ,1111l11t1111••, u11H•1·it nins 
perçoivent facilement les 111t•su1•1•,; :-,i111pli'•J 11111u· l11<,q11l'lll'--. ils 
sont acculturés, mais qu'ils rcncorurent de., clll'l'icult('-; pour 
des mesures complexes. En revanche, des auditeurs bulgares 
cl macédoniens sont sensibles aux deux types de mesures: ils 
sont acculturés pour les deux, car la musique folklorique des 
Balkans contient des mesures complexes. 

De plus, E. Hannon et S. Trehub ont montré que des bébés 
américains de six mois sont sensibles aux deux types de 
mesures; cependant, dès l'âge de 12 mois, l'acculturation s'est 
mise en place el les bébés américains obtiennent les mêmes 
résultats que les adultes américains. Les bébés pourraient donc 
apprendre différentes structures musicales (ici temporelles), 
mais après une période restreinte, ils se limiteraient aux carac­ 
téristiques musicales de leur culture. Notons que cette période 
nécessaire à l'acculturation musicale correspond à celle qui 
permet à un bébé de se spécialiser pour la perception des sons 
de sa langue maternelle. 

li existe donc des invariants cognitifs liés à la perception 
de la musique: les auditeurs apprennent des informations sur 
le système musical de leur culture par simple exposition - ils 
reconnaissent les notes utilisées, leur combinaison en gammes, 
leur organisation -, et ces connaissances musicales implicites 
influent sur le traitement des structures musicales, par exemple 
par la formation d'attentes perceptives. Alors quelles sont les 
aires cérébrales dédiées au traitement des structures musi­ 
cales? Existe-t-il des régions cérébrales et des capacités cogni­ 
tives spécifiques à la musique? 

De nombreuses études sur les fondements biologiques de 
la musique ont montré un recouvrement eles réseaux neuro­ 
naux impliqués dans le traitement de la musique et du lan­ 
gage. Par exemple, certaines études ont appliqué à la musique 
des méthodes expérimentales utilisées pour le langage, 
notamment en introduisant un événement inattendu dans 

111H , i¡111•111 ,, 111111,it :,Ji, 1•l 1•11 1 n111p¡11•,111I ln 1,•,11 111>11 d11 , 1·1 

\1 Hl,, 1 I'll!• \'1ol.il1011 tit• -.11 lit 1111·1· :\Vl't Sil rt.'-:tl 111!11 I.tu• U 1111 

, 11111111•11t q,d rt"liH'I Il· lt•~ xl ruc turcs musiculcs. Ai ns i, par 
¡I,, 11,111111•1il1,tl"iJlï.lphit• 111\l' lell1niquc qui mesure l'activité 
lt, 11111111• dt", ru-uroncs sur lt• se.alp et qui a une très bonne 

1, ,1111111111 u-mpurt-lk- , on a montré que le cerveau réagit 
111pldl'1tl\'lll aprh une violation musicale len 200 rnillisecondcs 
1p1 , .. , 11• 1h•IJut du son). Celle réaction est semblable à celle 

1d1 , 1 v1•1· nprl''> la violation d'une structure syntaxique dans 
Ill ¡ plll d<.l''>. 

I 11 11111 n•, en imagerie cérébrale fonctionnelle par résonance 
111.111111 11q11t• une méthode de mesure de l'activité des neurones 
dl!ti', 1 li-s rcqions cérébrales précises-, on a mis en évidence 
I lt1q1111 t.mcc du cortex frontal inférieur (qui comprend l'aire 
"" llnH a l't son homologue dans l'hémisphère droit) dans la 
1111l't1q1111 I 'aire ele Broca n'est donc pas spécialisèe dans le traite- 
1111·111 tlu langage: sa fonction est plus générale. Elle serait impli­ 
q111·1• d,tns les mécanismes nécessaires à l'intégration structurale 
cl, ... uuorrnations. notamment au cours du temps - qu'il s'agisse 
tit••, notes d'une mélodie ou des mols d'une phrase. 

ll'aut res universaux 
I 11 c ornparant différentes cultures musicales, on a trouvé des 
umversaux en musique, telle l'utilisation d'un nombre limité 
ti<· notes ou la façon dont elles sont organisées. Ces caractóris­ 
l1<111l'S nous informent sur des contraintes perceptives el cogni- 
11\ 1·~ plus générales qui ont conduit à la constructlon de ces 
',) sternes musicaux. En étudiant l'auditeur exposé à la musique 
dl' ... a culture, on a ainsi constaté que les traitements cognitil's 
uupliqués dans l'acculturation ct la perception musicales sont 
< ornmuns au traitement d'autres structures, tel le langage. 

Mais il existe d'autres universaux en musique: la présence 
des berceuses, l'émergence des émotions et l'association 
cnu-e musique et mouvement (notamment dans la danse). Par 
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1·,e1i1plt·, li l·-.1 pni,•,il1lt• dt• 11•111111111111 ,, 11111• lw1·1 1•i1•,1• d 11111• 

autre culture (o.,ans <..<>1111.1111·1· Il", 11101•,) 1111, 1·1·1.t111,·•, l'11111t1011.., 

dans des pièces musicales d'une uutr« n11l111•1·. < t'" luvarruuts 
seraient communs uu langage et à la voix. Les l)('t'< «uses. ù 
savoir la musique destinée aux bébés, mettent en œuvre eles 
caractéristiques acousliques comparables à celles utilisées 
quand on parle à un bébé: par exemple, un contour mélodique 
simple, l'utilisation de répétitions, une variété limitée de hau­ 
teurs. De même, les émotions suscitées par la musique ont des 
caractéristiques retrouvées dans la voix: par exemple, l'expres­ 
sion de.Ia joie est souvent associée à un tempo rapide et à une 
large variété de hauteurs. Toutefois, certaines émotions, évo­ 
quées par les structures spécifiques d'un système musical, ren­ 
voient à l'invariant cognitif de l'acculturation musicale. 

Chapitre 3 

Vous avez l'oreille 
musicale! 

Emmanuel 81Gano 

importance que revêtent les activités musicales dans 
leo., civilisations humaines témoigne d'un paradoxe: la 
musique est une structure sonore complexe qui n'a pas 
etc l'onction biologique précise cl clont les éléments de 

I 1.i•,,· ne '>C réfèrent à aucun objet ou événement réel. Pourtant, 
1 Ili·., de<; effets considérables sur l'être humain. Que l'on songe 
111 pouvoir expressif de la musique qui permet tout à la fois 

cli c almer les bébés et de donner du courage aux soldats qui 
p.11 tPnt sur les champs de bataille. Les éludes d'imagerie cèrè- 
111 ,tll· ont montré que certaines zones cérébrales sont activées 
111,..,..,1 bien par la musique que par les stimulations biologiques 
tortes. par exemple la prise de nourriture ou de drogue, ou 
c•tH ore les relations sexuelles. La musique peut également 
1vduire l'activation des zones cérébrales impliquées dans les 
1•111utions négatives. 

Comment un stimulus artificiel qui n'a de rôle biologique 
direct, ni pour la survie, ni pour l'adaptation, ni pour la nutrí- 
111111, ni pour la reproduction de l'espèce peut-il avoir un tel effet 
sur noire cerveau? Il semble difficile de rendre compte du rôle 
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