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Observation des différentes stratégies d'écoute par I'analyse du
suivi du regard sur une partition d’ceuvre orchestrale :
comparaison d’expertises musicales

Lara Boisseleau
Université Toulouse-Jean Jaures, UT2)J

Résumé : Cet article rapporte les résultats d’une étude portant sur I'analyse de
stratégies d’écoute par I'analyse de suivi du regard sur une partition dans le contexte
d’une écoute suivie sur partition de musique orchestrale. Cette recherche utilise les
méthodologies et théories des études en psychologie sur la perception de la musique,
en proposant une approche qui fait une part plus grande a la musicologie.
L'oculométrie a été utilisée sur quatre participants différents, qui ont réalisé un
exercice d’écoute suivie sur partition de quatre extraits d’ceuvres musicales et d’'une
interprétation correspondante. Le but de cette étude est d’appréhender la notion
d’expertise en musique a travers ses implications lors d’un exercice d’écoute suivie
sur partition d’'une ceuvre de musique savante orchestrale.

Les résultats suggerent une corrélation entre le niveau d’expertise et les stratégies
d’écoute et suggerent également que la définition de I'expertise en musique ne peut
étre envisagée que de fagon polymorphe.

Introduction

Une ceuvre orchestrale de musique savante est composée d’une variété importante de sons et de
suites de sons (motifs) organisés dans un espace-temps précis, qui se succédent et/ou se chevauchent.
L'appréhension des différents éléments qui composent cette ceuvre, aussi simple soit-elle, est une
tache complexe. La partition semble, en apparence, une aide précieuse, et est donc tres utilisée dans
I'enseignement musical des conservatoires et universités’. Or, I'utilisation de partition pour la
compréhension des mécanismes nécessite une expertise importante.

Dés lors que les musiciens apprennent a diriger leur écoute afin d’obtenir des informations précises
sur une ceuvre musicale lors d’'une écoute tres active, ils peuvent choisir de ne pas se laisser guider par
I'idée du compositeur et/ou de l'interpréte (Bigand, 1998). Le compositeur et I'interpréte ont en effet
une intention de diriger I'écoute, et donc I'attention de l'auditeur. lls mettent cette intention en
pratique dans leur ceuvre musicale a travers différentes méthodes et outils. On peut ainsi distinguer
I’écoute dirigée par l'auditeur, active, dans laquelle il est a la recherche d’indices, et une écoute
dirigée par les intentions du compositeur qui parséme sa composition d’indices ayant pour objectifs
d’installer des « captures attentionnelles® » et ainsi « contrdler » I’écoute de 'auditeur.

Cette direction forcée de I'attention est expérimentée par exemple lors d’une écoute exploratoire
d’ceuvre musicale, notamment lorsque 'auditeur se trouve en situation de concert. La composition
utilise des procédés spécifiques pour gérer et guider I'attention de "auditeur lors de I’écoute de ces
ceuvres. L'attention de I'auditeur est ainsi portée sur certains éléments davantage mis en avant par le

! Nous pouvons ici nous référer aux nombreux traités d’analyse musicale qui concentrent une partie importante de leur propos a la
compréhension de la partition. Par exemple : Eléments d’Analyse et d’écriture musicales (Beaudoin, 2014), Petit précis du
commentaire d’écoute (Abromont, 2010).

2« Le phénomeéne de capture attentionnelle résulte du mouvement exogene lors duquel I'attention est capturée indépendamment de
notre volonté et de nos intentions par certains stimuli visuels et auditifs de notre environnement » (Arexis, 2018, p. 10).



compositeur, mais également par l'interprete. Le compositeur peut, en s’appuyant sur les habitudes
d’écoute de I'auditeur et les attentes induites, éveiller son attention en déjouant ses attentes’. Il peut
ainsi utiliser des changements brutaux d’instrumentation (donc changements de timbres) ou de
nuance (de volume sonore) ; ces techniques sont par ailleurs largement présentes dans la musique
romantique4. L'interpréte intervient a un autre niveau dans ce processus de direction de I'attention. Il
peut quant a lui accentuer une phrase musicale pour la mettre en avant ; il peut également provoquer
I'attente de l'auditeur et augmenter son niveau d’attention en retenant ou en variant le tempo (la
dimension dans laquelle sont organisés les sons musicaux) en exécutant par exemple un rubato
(ralentissement momentané du tempo) ou un point d’orgue (arrét bref de la battue, souvent en fin de
phrase musicale). Pointer les mécanismes présents lors de la composition ou de I'interprétation qui
permettent aux différents acteurs de I'ceuvre musicale de manipuler et de diriger I'attention de
I"auditeur releve précisément du domaine de la musicologie.

La présente étude adopte un point de vue musicologique davantage axé sur la question de la
perception de la musique, en cherchant a comprendre les mécanismes de perception de I'auditeur et
sa réception d’'une ceuvre musicale a un niveau attentionnel, en dehors de la situation d’'une écoute
dirigée par une consigne particuliére. Précisément, il s’agit de comprendre quels sont les flux (de
timbres, de rythmes, ou de masses sonores par exemple) qu’un auditeur expert va spontanément, et
selon son niveau d’expertise, vouloir ou pouvoir suivre. La compréhension de ces choix peut permettre
d’appréhender la notion d’expertise sous I'angle de la perception.

Afin de pouvoir comprendre et mesurer les niveaux attentionnels et la perception pendant la
réalisation d’un exercice d’écoute suivie sur partition d’une ceuvre orchestrale, nous avons ouvert
notre réflexion a d’autres domaines scientifiques, a savoir la cognition, la psychologie, la linguistique
et la neurologie. En effet, si la musicologie permet de comprendre les mécanismes de construction et
d’interprétation d’une ceuvre, ces domaines scientifiques abordent les mécanismes de perception
auditive, dimension négligée par la musicologie traditionnelle.

Pour ce faire, nous avons effectué des expérimentations en nous appuyant sur des musiciens
expérimentés dans le domaine de la lecture des partitions (chefs d’orchestre), dans le cadre d’un
exercice d’écoute suivie sur partition de musiques orchestrales.

Nous postulons de la présence de différentes fagons d’écouter la musique, selon les individus. Ces
différences sont, selon notre hypothése et en conformité avec les résultats de la littérature en sciences
cognitives, en corrélation avec des niveaux d’expertise.

Etat de I'art

La psychologie cognitive nous apprend que lI'expérience d’un sujet face a une situation est en
corrélation avec son niveau d’expertise. Plus il est immergé dans un contexte environnemental
particulier, plus il met en place des organisations cognitives efficaces pour répondre aux problemes qui
se posent, et son niveau d’expertise augmente. Anders Ericsson propose par ailleurs de placer le
niveau « expert » dans une situation, ou un domaine d’expérience, dés une exposition et une pratique
de 10 000 heures (Anders Ericsson, 1996). Il affirme donc qu’au-dela de cette limite, le cerveau

* On notera par exemple I'usage de cadences évitées, ou rompues. Dans le schéma harmonique, en fin de phrase musicale, le
compositeur fait croire qu’il va utiliser une cadence parfaite (Véme degré vers ler degré), mais au lieu du ler degré, il utilise soit une
modulation (changement de tonalité) pour une cadence évitée ; soit un autre degré de la tonalité qui ne conclut pas. Il provoque
I'attente d’une fin de phrase (en amenant le Véme degré), mais qui n’est pas satisfaite.

* Des compositeurs exploitant cette technique : L. van Beethoven (Symphonie No.5, Op.67), H. Berlioz (Symphonie Fantastique, Op.14)
ou encore F. Liszt (Liebestraum No.3, Op. S 541).
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propose une organisation la plus efficace possible et que le niveau d’attention demandé pour
répondre a la situation ou effectuer une tache précise est trés faible.

L’expertise en musique revét divers aspects différents (Bigand et Poulin-Charronnat, 2006), tous liés a
une pratique particuliére : la pratique d’un instrument de musique, d’un style de musique, des formes
d’analyse d’ceuvres musicales, la lecture d'une partition ou d’un conducteur, etc. Elle influence la
perception de I'ceuvre musicale (Peretz, 2002) a travers notamment la perception des hauteurs (Wong
et al., 2012). L'expertise spécifique d’un sujet attachée a un instrument de musique provoque ainsi
une réponse neuronale plus grande lors de I'écoute du timbre de son instrument que lors de I'écoute
d'autres timbres instrumentaux (Pantev et al.,, 2001), et le sujet peut avoir tendance a diriger son
attention auditive vers cet instrument lors de I"écoute d'une ceuvre de musique polyphonique (Strait
et al., 2012 ; Chan et al. 2010). Nous ne savons pas aujourd’hui si le choix de I'instrument dans le
cursus du musicien apprenant construit I'attitude d'écoute ou si ce sont des prédispositions qui
menent au choix de I'instrument (Barrett, 2013).

Dans le cadre de I'expertise relative a la lecture de partition qui nous occupe ici, une étude de 2012
établit que les musiciens experts ont une maniére différente de lire la partition en lecture silencieuse
(Drai-Zerbib, Baccino et Bigand, 2012). Les participants de cette étude étaient des pianistes de niveaux
variés (de débutants a enseignants). Une corrélation a été observée entre le niveau du pianiste et sa
maniére de lire en lecture silencieuse une partition. Cette corrélation est marquée par une flexibilité
de fixations visuelles beaucoup plus grande pour les experts, et une adaptabilité a la difficulté de la
partition lue. Il semble pour les auteurs de I'étude que cette capacité a lire une partition se
retranscrive chez les pianistes experts par une capacité a planifier I'exécution ultérieure au piano de
I'ceuvre lue. Les pianistes experts font donc appel a des capacités d’experts de domaines de
compétences différentes (de lecture et de motricité) en intermodalité, ce que ne semblent pas pouvoir
faire des non-experts.

Une expertise en musique se caractérise donc a la fois par la maitrise de plusieurs domaines de
compétences (étant donné que le musicien considéré comme expert dans la pratique d’un instrument
développe également des expertises convoquées pour d’autres exercices musicaux) mais également
par la maitrise de ces compétences en intermodalité.

Les pianistes de cette étude, novices ou experts, tendaient a se focaliser en majorité en premier lieu
sur les motifs mélodiques. Ce phénomene peut étre expliqué par la tendance de la perception
humaine a se focaliser sur les éléments qui peuvent former le sens le plus simple possible. La musique
utilise des capacités cognitives nécessaires a la communication et a la survie (Smalley, 1996), et la
mélodie serait donc dans la musique une des composantes qui se rapproche le plus du langage,
puisqu’elle possede des intonations et des inflexions. On parle d’ailleurs de phrase musicale pour
désigner un motif mélodique particulier. L'oreille humaine tend donc a percevoir en premier lieu les
éléments qui pourraient étre caractéristiques du langage et donner une information. Dans une ceuvre
musicale comprenant une partie vocale, I'attention aura par ailleurs toujours tendance a se focaliser
sur cette partie (Charest et al., 2009).

Dans une musique polyphonique, les stratégies d’écoute observées chez les auditeurs tendent a se
concentrer sur un flux, une forme, a la fois (Bregman, 1990). Des changements brusques peuvent
également influencer les stratégies d’écoute en augmentant le niveau d’attention de maniere
soudaine (Dalton et Spence, 2008 ; Spense et Santagello, 2010). En s'appuyant sur ces études portant
sur I'attention auditive, nous pouvons avancer que la répétition dans une ceuvre musicale permet a
l'auditeur d’adopter une stratégie d’écoute qui nécessite moins d’attention, puisque le suivi
élémentaire est automatisé. L'auditeur peut alors se concentrer sur des éléments de second plan
(Taher, Rusch et McAdams, 2016 ; Cara et Gomez, 2016).
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Le timbre est également une composante de la musique tres importante a prendre en compte lorsqu’il
s’agit de perception et de stratégies d’écoute (Gaillard, Castellengo et Dubois, 2005 ; Castellengo et
Dubois, 2005). L'auditeur, selon son expertise, pergoit une variété de sons et de timbres qu'il peut
rapprocher d’'un objet sonore plus ou moins précis. C'est en effet la formation et 'assemblage de ces
objets sonores entre eux qui donne des formes>, et donc un sens a ce que l'auditeur pergoit.

L'expertise, qui permet la formation d’objets précis et de sens plus importants, est donc une
composante essentielle pendant la mise en place de stratégies d’écoute pour un auditeur. C’est le
niveau d'expertise qui permet de donner une flexibilité plus grande lors de I'assemblage des formes et
de la construction du sens a partir de ces formes. L'expertise est créée par la mémoire, et les
habitudes (Anders Ericsson, 1996), puisque linstauration et la répétition d’organisations et de
stratégies nécessite de reproduire une action un grand nombre de fois afin d’ancrer I'organisation
dans la mémoire, pour que la tache requiert une attention moindre.

La mémoire intéresse la psychologie a partir du milieu du XX° siécle (Broadbent, 1957), qui a depuis
longtemps différencié plusieurs sortes de mémoires. Nous nous intéressons davantage ici a la
mémoire immédiate, ou mémoire de travail, qui joue un roéle important dans le codage de
I'information (Baddeley, 1981). La mémoire de travail est en effet essentielle dans I'apprentissage
(Baddeley, 2003), notamment lors de I'apprentissage des phonémes et de la lecture. Il en va de méme
pour la lecture de partition (Simoens et Tervaniemi, 2013), version écrite de I'ceuvre musicale.
L’expertise est caractérisée par un niveau d’encodage suffisamment profond de I'information ou de
I'organisation. Comme nous le savons depuis I'étude de Taher (2016), le niveau d’expertise influence le
niveau d’attention, qui diminue quand la tache est considérée comme facile par le sujet. La mémoire
est un systeme d’encodage qui utilise les données percues pour en faire des informations en les
connectant avec la connaissance antérieure et surtout l'intention de perception. Elle nécessite donc
une attention élevée (qui permet de percevoir plus de données) pour fonctionner au mieux.
L’expertise musicale, lors de I'’écoute d’'une ceuvre musicale, se traduit par un encodage différent des
informations attendues et inattendues, provoquant des réponses sensorielles différentes et donc une
fluctuation du niveau d’attention (Bidet-Caulet, 2007). Il semble donc exister une corrélation entre les
possibles attentes harmoniques, mélodiques, rythmiques, de timbres (etc.) et le niveau d’attention de
I"auditeur.

Par conséquent, il semble primordial de choisir des participants bénéficiant d’'un parcours de
formation relativement similaire. En effet, les différents types d’expertise jouent un role important
dans la mise au point de stratégie d'écoute et de suivi d’'une ceuvre musicale. Il est donc important,
lors des expérimentations, de prendre en compte ces aspects. De plus, ils doivent tous disposer d’un
niveau d’expertise en écoute suivie sur partition élevé, afin de pouvoir suivre le déroulé sur un support
visuel d’une ceuvre de musique orchestrale. L’établissement d’une relation importante entre la vue et
I’ouie constitue, par I'utilisation d’un support a la fois visuel et auditif, un point de départ important de
nos hypotheses.

Les partitions exploitées dans cette étude restent utilisées en tant que supports d’observation du
comportement de I'auditeur et versions écrites d’ceuvres musicales originales. Elles nous permettent
de noter sur un support visuel et durable les analyses effectuées sur les ceuvres musicales entendues.

> La théorie du fond et des formes, ou Gestalt Theory, suppose qu’un individu utilise sa perception pour créer des formes sur des fonds
et que cette structuration est la pour donner un sens aux choses du monde (Melara, Marks et Pierce, 1990).
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Protocole et expérimentations

L’expérimentation mise en place dans le cadre de cette étude a été déterminée en fonction de
contraintes multiples. Nous nous sommes inscrits dans la lignée des études effectuées en psychologie
cognitive sur I'objet musical et sa perception. L'absence d’équipement permettant de retracer
directement la perception auditive d’un humain lors de son interaction avec son environnement
sonore a été contournée dans ces études par I'existence établie d’une corrélation entre la vue et I'ouie
au niveau de la perception (Berman et Colby, 2001). Ceci permet de justifier 'utilisation d’un
équipement tracant la focalisation du regard sur un support donné qui est en concordance avec I'objet
sonore entendu.

Nous avons utilisé ici des lunettes de « suivi oculaire »° lors d'un exercice d'écoute suivie sur partition,
selon le postulat de départ que le musicien-lecteur expert dans cet exercice particulier peut écouter ce
qu'il regarde sur la partition et/ou regarder ce qu’il écoute dans I'ceuvre musicale proposée a I'écoute.
Cette premiére contrainte impose de proposer a I'écoute des ceuvres disposant de partitions.

Les études effectuées en sciences cognitives sur la perception d’objet musical tendent a utiliser des
exemples musicaux souvent limités a des cellules ou des motifs musicaux tres courts (Loui et Wessel,
2007), sur une ou deux portées au maximum (Cara et Gémez, 2016) et d’une grande simplicité
rythmique et mélodique (Madell et Hébert, 2008 ; Arthur et Blom, 2005). Ces études traitent donc
davantage des stratégies d’écoute et de la perception de sons, dans un contexte de paysage sonore
organisé, que de stratégies d’écoute et de perception de la musique, dans un contexte musical. La
notion de contexte musical est importante ici, puisque la stratégie d’écoute que décide de mettre en
place un auditeur dépend en partie du contexte dans lequel il se trouve.

Nous avons donc choisi d’utiliser des ceuvres orchestrales, afin d’augmenter I'effort nécessaire pour
suivre le déroulé de I'extrait audio et ainsi amener le participant a effectuer des choix stratégiques
pour les éléments qu’il écoute. Cette deuxieme contrainte, impliquant I'utilisation d’un corpus
d’ceuvres composé de musiques orchestrales et de conducteurs (partition d’orchestre), a imposé le
choix de participants musiciens-lecteurs experts en lecture de partition d’orchestre et dans I'exercice
de I'écoute suivie sur partition d’ceuvres orchestrales. En effet, la lecture d’une partition d’orchestre
avec ses codes et régles particuliers est un exercice qui nécessite une longue pratique pour étre fluide,
ce d’autant plus dans le cadre d’une lecture limitée dans le temps par I'écoute simultanée d’une
interprétation. La fluidité de lecture ne doit pas étre un obstacle a I’exercice, puisque nous cherchons
a repérer les points d’attention visuels. Nous avons donc choisi de proposer cet exercice uniguement a
des chefs d’orchestre, pratiquant I'’écoute suivie sur partition d’ceuvres orchestrales depuis au moins
cing ans. Afin de pouvoir tout de méme appréhender différents types d’expertise, nous avons intégré
des ceuvres plus ou moins connues des participants dans notre corpus. Ainsi, le corpus dispose
d’ceuvres plus ou moins connues des participants, classées selon le degré de familiarité des
participants pour celles-ci : inconnue du participant ; déja entendue ; analysée ou entendue dans un
exercice d’écoute suivie sur partition ; jouée par le participant dans le cadre de sa pratique
instrumentale ; dirigée par le participant dans le cadre de sa pratique de chef d’orchestre. Il y a
également des différences a priori de niveau d’expertise entre les participants puisqu’ils présentaient
des pratiques de direction d’orchestre et de choeurs allant de 5 ans a plus de 20 ans.

Enfin, les ceuvres musicales utilisées lors de ces expérimentations ont été choisies pour répondre a
différents niveaux de complexité, en lien avec la manipulation des quatre parameétres substantiels du
son (hauteur, durée, intensité et timbre).

6 . P L1 , . .
Ces dispositifs sont généralement nommeés selon leur appellation anglo-saxonne : « eye-tracking ».
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L’extrait 1 est le début de I'ceuvre Absence, tiré du recueil des Nuits d’Eté (1841) composé par Berlioz.
L'interprétation est chantée par Véronique Gens (2001).

L'extrait 2 est le début du premier mouvement de la symphonie n°5 en ut mineur de Beethoven.
L'interprétation est dirigée par Franz Briiggen (1992).

L'extrait 3 est le Dies Irae issu de la Messa da Requiem de Verdi. L'interprétation est dirigée par
Nicolaus Harnoncourt (2005).

L’extrait 4 est issu de I'ouverture du Vaisseau Fantéme de Wagner. L'interprétation est dirigée par
Marc Minkowski (2013).

Les quatre participants a I'étude ont effectué les expérimentations a tour de réle. Les extraits sont
présentés au participant dans l'ordre sus-établi, afin d’avoir le méme effet d’ordre pour chaque
participant. L'observation porte sur la stratégie d’écoute du participant, pas sur sa stratégie spécifique
pour un extrait donné.

Le temps total passé par chaque participant dans I'espace expérimental était de trente minutes
environ. L'expérimentation a consisté a présenter chaque partition a tour de role et au moment de
I’écoute sur un pupitre devant le participant. Les partitions présentées étaient au format de partitions
dont disposent classiquement des chefs d’orchestre’. Les partitions étant présentées en format papier
sous forme des recueils originaux, ce sont les participants qui tournaient eux-mémes les pages
pendant I'écoute suivie sur partition. Cette situation a permis de proposer aux participants de I'étude
une situation la plus proche de leurs conditions d’écoute habituelles. Elle pose toutefois probleme
pour une éventuelle comparaison des données en inter-participants puisque les temps passés sur
chaque page sont différents, ainsi que la facon d’aborder la nouvelle page (certains participants ont
tourné la page par le coin supérieur et d’autres par le coin inférieur). Toutefois, cette différence ne
semble pas avoir eu d’'impact sur le suivi général des extraits en écoute suivie sur partition. De plus, la
maniére dont le musicien choisit de tourner la page ne semble pas étre en corrélation avec un certain
niveau d’expertise, puisqu’elle n’est pas homogénéisée entre les participants, pourtant tous
considérés experts dans cet exercice.

Les lunettes d’oculométrie portées par les participants pendant la durée de I'expérimentation ont
permis d’obtenir des données de temps et d’endroit de focalisation sur la partition en lien avec le
déroulé de I'extrait audio, notamment a travers des vidéos. Nous avons analysé les données recueillies
a la fois a travers ce qui est directement observé par les participants, mais également en utilisant les
durées des focalisations, ce qui est une des utilisations de I'oculométrie moins courante pour les
études sur la musique (Fink, Lange, Groner, 2018).

Participants

Nous avons fait appel en tout a quatre participants professionnels de la musique ou étudiants. Ce
nombre restreint de participants est di a diverses contraintes, notamment de parcours des
participants, mais permet des résultats suffisamment représentatifs dans le cadre d’une étude pilote.
Un des participants, enseignant la direction d’orchestre, dispose d’une expérience dans ce domaine
relativement importante et son niveau d’expertise surpasse celui des trois autres participants,
étudiants de haut niveau.

Le participant 1 ne connait pas les ceuvres de Berlioz (extrait 1) et Wagner (extrait 4). Il connait des
interprétations et une édition de partition de I'ceuvre de Beethoven (extrait 2), et I'a analysé en partie,

7 Autrement appelé « conducteur », ce format est légerement plus grand que le format A4.
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dans le but de la diriger. Il connait des interprétations et a joué I'ceuvre de Verdi (extrait 3) dans le
pupitre de trombone. Il est étudiant de haut niveau dans une classe de direction d’orchestre.

Le participant 2 ne connait pas I'ceuvre de Wagner (extrait 4). Il connait des interprétations des
ceuvres de Berlioz (extrait 1) et de Verdi (extrait 3) mais n’a jamais vu leurs partitions. Il a dirigé
I'ceuvre de Beethoven (extrait 2). Il est étudiant de haut niveau dans une classe de direction
d’orchestre.

Le participant 3 connait des interprétations de I'ceuvre de Beethoven (extrait 2), Verdi (extrait 3) et de
Wagner (extrait 4) mais n’a jamais vu leurs partitions. Il connait des interprétations, les partitions ainsi
que la réduction pour piano et voix, et a déja chanté I'ceuvre de Berlioz. Il posséde une trés bonne
connaissance de I'ceuvre de Berlioz (extrait 1). Il est étudiant de haut niveau dans une classe de
direction d’orchestre.

Le participant 4 connait les ceuvres de Verdi (extrait 3) et Wagner (extrait 4) et en a déja écouté des
interprétations en lecture suivie sur partition. Il connait et a dirigé les ceuvres de Berlioz (extrait 1) et
de Beethoven (extrait 2). Il possede une trés bonne connaissance de I'ceuvre de Beethoven. Il pratique
et enseigne la direction d’orchestre depuis de nombreuses années.

Les participants 3 et 4 utilisent quotidiennement des lunettes de vue, mais peuvent lire un conducteur
situé a une distance d’entre 30 et 70 centimétres sans utiliser de lunettes de vue. lls ont effectué
I'expérimentation sans correction visuelle (contrainte imposée par le dispositif d’oculométrie).

Matériel

Les manipulations ont lieu sur la plateforme Cognition, Comportements et Usages (CCU) de la Maison
des Sciences de I’'Homme et de la Société de Toulouse (MSHS-T) située a I'Université de Toulouse-Jean-
Jaures (UT2)).

Le participant est équipé d’un dispositif d’oculométrie mobile (lunettes)®.

La piece ou a lieu I'expérimentation est équipée de deux enceintes, disposées a deux metres du
participant et lui faisant face selon un angle d’environ 45°, a hauteur de sa téte.

Le logiciel utilisé pour I'analyse des données récupérées avec le dispositif d'oculométrie est BeGaze.

Description des extraits

Extrait 1 : H. Berlioz, Les Nuits d’Eté, Op. 7, Absence (V. Gens, 2001)9

Cet extrait est lent a la fois au niveau de la pulsation (environ 50 bpmlo) et des rythmes, et dispose
d’une orchestration relativement simple a comprendre et a écouter. L'extrait entendu dure 2 minutes
24 secondes et comprend 30 mesures en plus de la levée. La partition s’étend sur 3 pages.

Il y a une voix de soprano en soliste et le role de I'ensemble orchestral est principalement de soutenir
le chant. Le compositeur semble diriger I’écoute vers le chant.

Cette ceuvre n’est pas forcément connue des participants, et la partition d’ensemble n’a pas été
analysée. L'auditeur, d’autant plus quand il est en situation d’écoute suivie sur partition, peut anticiper

8 Référence : SMI Eye-tracking Glasses 2 Wireless.
9 L'interprétation que nous avons pu trouver est exécutée un ton plus bas que la partition présentée aux participants, mais cette

différence n’a été remarquable pour aucun.
10 .
Battements par minute.
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trés facilement les évéenements musicaux, puisqu’il a le temps (notamment lors des points d’orgue) de
lire les mesures suivantes. C'est I'ceuvre du corpus qui présente le moins de variations de timbres (11
pupitres différents dont la voix), ou I'écoute semble dirigée par la voix (donc peu de choix a faire lors
de I'’écoute). Les motifs rythmiques sont lents et nous observons beaucoup d’homorythmie. De ce fait,
I'attention de 'auditeur reste relativement faible. C’'est donc a priori I'ceuvre la moins complexe du
corpus.

Extrait 2 : L. van Beethoven, Symphony No. 5, Op. 67, Premier mouvement (F. Briiggen, 1992)

Cette partition a la particularité d’étre plutot accessible puisque les éléments visuels sont simples
(rythmique de la blanche a la croche avec des longs moments de blanches ou des longs moments de
croches, il n’y a pas de difficulté particuliére lors du déchiffrage des rythmes). La présence d’une seule
pulsation par mesure entraine clarté et simplicité rythmique et peut permettre au lecteur en situation
d’écoute suivie sur partition de suivre plus facilement le déroulé de I'ceuvre. Le tempo est plus rapide
que celui de I'extrait 1 (environ 104 bpm) et il y a 12 pupitres différents. L’extrait entendu dure 2
minutes et 47 secondes et comprend 124 mesures répétées deux fois avec la reprise (soit un total de
148 mesures). La partition s’étend sur 7 pages, la encore visualisées 2 fois (pour un total de 14 pages
visualisées).

L’attention n’est attirée par aucun soliste mais plutét par la répétition d’'un motif rythmique, qui est
présenté selon des variations de tessitures (joué a I'octave par exemple), de notes (motif ascendant ou
descendant), de timbre (joué par des instruments ou ensembles d’instruments différents) et
d’intensités (avec des moments allant du piano par un seul instrument a un fortissimo joué par
I'ensemble des instruments). C'est selon nos hypotheses la deuxiéme ceuvre la moins complexe du
corpus.

L’extrait choisi propose surtout des éléments d’écoute qui ne se juxtaposent pas mais qui interagissent
a la suite les uns des autres.

La caractéristique principale de I'ceuvre est qu’elle est tres connue des participants, qui I'ont au moins
entendue, souvent analysée (ou en partie) et méme dirigée, lors d’exercices ou lors de
représentations. La connaissance aigué de I'ceuvre par les participants peut influencer leur stratégie
d’écoute, notamment par I'écoute d’éléments secondaires qui n’auraient pas attiré leur attention s’ils
découvraient I'ceuvre. La partition peut donc leur servir a diriger leur écoute et le cadre de I'écoute
suivie sur partition pourrait alors se voir inversé.

Extrait 3 : G. Verdi, Messa da Requiem, Dies Irae (N. Harnoncourt, 2005)

Les participants ont slrement déja entendu cette oceuvre mais n‘ont peut-étre pas (ou peu) été
confronté a sa partition orchestrale, un conducteur de cette ceuvre. Il dispose d’'un nombre important
de pupitres d’instruments (18 lignes instrumentales et 4 lignes de choeur) et est trés probablement
connu des participants. L'extrait entendu dure 2 minutes 33 secondes et comprend 90 mesures. La
partition s’étend sur 17 pages.

Le suivi de la partition demande plus de rapidité que dans les deux extraits abordés précédemment
(environ 80 bpm), puisque lors de I'écoute suivie sur partition, le déroulement d’un systéme, en lien
avec l'audio, dure en moyenne 8,5 secondes (contre 28 secondes pour I'extrait 1 ; 10,5 secondes pour
I'extrait 2 ; 9,6 secondes pour |'extrait 4). Le nombre de pupitres d’instruments, assez conséquent,
peut rendre cette ceuvre davantage difficile a déchiffrer que les ceuvres de Berlioz et Beethoven
abordées ici. Cet extrait propose en outre a l'audition une grande diversité d’éléments qui se
juxtaposent ou se succedent, il est donc probablement plus complexe pour un auditeur de choisir une
stratégie d’écoute lors de I'écoute de cet extrait d’ceuvre musicale. L'auditeur se voit alors davantage
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entrainé par son audition lors de |'écoute suivie sur partition. C’'est probablement 'ceuvre la plus
complexe de ce corpus.

Le choix de proposer cette ceuvre lors d’'une écoute suivie sur partition peut donc permettre
d’appréhender les stratégies d’un auditeur pour une ceuvre qu’il a déja entendue mais sans étre
capable de la diriger sans la partition. Elle peut aussi aider a I'établissement des mécanismes utilisés
par le compositeur pour diriger I'attention de I'auditeur.

Extrait 4 : R. Wagner, Der Fliegende Hollander, Ouverture (M. Minkowski, 2013)

L'ceuvre présentée ici est relativement connue; ses Leitmotiv sont emblématiques. Toutefois,
I'auditeur n’est pas forcément familier avec I'ceuvre. Cette ceuvre est connue des participants, mais
I’extrait choisi (qui ne commence pas au début de I'ceuvre contrairement aux autres extraits) n’est pas
forcément connu des participants. Lextrait entendu dure 2 minutes et 15 secondes et comprend 103
mesures. La partition s’étend sur 13 pages completes et débute sur la fin (deux derniéres mesures)
d’une page.

Le suivi de la partition dans un contexte d’écoute de l'extrait demande la méme rapidité de
déchiffrage qu’avec I'ceuvre de Verdi (environ 85 bpm). Le nombre de pupitres d’instruments présents
dans I’extrait est cependant moins conséquent. La difficulté de déchiffrage réside davantage dans le
nombre imposant d’éléments et de motifs présents dans I'extrait. C'est, selon nos hypothéses, la
deuxieme ceuvre la plus complexe du corpus.

Le choix de ne pas commencer I'écoute de I'extrait au début de I'ouverture mais a trois minutes de ce
début permet d’obtenir un extrait proposant une diversité plus grande d’éléments que ceux proposés
au début de I'ceuvre.

Protocole

Les participants sont assis sur une chaise avec un pupitre devant eux comportant la partition.
L'enregistrement du suivi oculaire débute dés I'ouverture de la partition. Nous laissons quinze
secondes au participant pour la regarder et se familiariser avec I'édition de celle-ci avant de lancer la
diffusion de I’extrait.

A la fin de la passation d’un extrait, nous laissons cing minutes au participant pour se reposer. Nous
profitons de ce temps pour les interroger sur leur expertise a propos de |'ceuvre, leur connaissance des
partitions, etc.

Aprés la diffusion des quatre extraits (de deux minutes environ chacun), nous interrogeons les
participants sur leur parcours musical et leur expérience dans I'exercice de I'écoute dirigée sur
partition, et nous revenons sur leur rapport aux ceuvres proposées, aux interprétations et sur leur
opinion vis-a-vis de I'exercice qui leur a été proposé.

Résultats

Les données analysées ont été recueillies sous trois formes différentes.

En premier lieu, nous avons obtenu des vidéos issues de I'oculométrie qui retracaient le schéma
d’attention visuelle des participants. Les vidéos ont permis de mettre en corrélation le schéma visuel
suivi sur la partition avec l'interprétation écoutée par les participants, et donc d’obtenir des résultats
sur le lien entre ce qui était vu et ce qui était entendu. Les vidéos n’étaient en revanche pas assez
précises pour analyser les endroits de focalisation sur la partition et la comparaison de ces endroits
entre les différents participants.

Vol 14 n°1&2 - 2023 Journal de Recherche en Education Musicale Page 52



La seconde forme de données recueillies a donc été I'analyse des Scan path (ou suivi des chemins
d’attention visuelle). Pour ce recueil, les points de focalisation (enregistrés avec I'oculométrie) ont été
analysés avec le logiciel BeGaze et replacés sur une version scannée de la partition réelle mise a
disposition des participants pour I'expérimentation. Cette présentation a permis de comprendre et
d’analyser plus en détail les éléments suivis par les participants pendant I'exercice et de déterminer
des schémas d’organisation du suivi de ces éléments, en fonction a la fois du participant mais aussi de
I'ceuvre. Cette forme de recueil de données a mis en lumiere |'existence de durées des focalisations
pouvant étre plus ou moins longues mais ne permettait pas I'analyse plus détaillée de ces derniéres.

Nous avons donc choisi une derniére organisation de recueil de données sous forme de tableaux de
nombre de focalisations par aire d’intérét et de durées de fixation par aire d’intérét, permise par
Iutilisation de ce modéle d’oculométrie.

Nous abordons dans cette partie les résultats obtenus selon ces trois formes de données analysées, de
la forme la plus microscopique (les durées de focalisation) a la forme la plus macroscopique (les
vidéos).

Moyennes de durées de focalisation et complexité de I’ceuvre

Nous avons choisi de nous intéresser ici aux différences de stratégies d’écoute observées chez les
participants a travers les durées moyennes de focalisation'*. Nous avons pris en compte pour ce calcul
les durées (en millisecondes) de chaque point de focalisation, par extrait d’ceuvre étudié et par
participant.

Un point de focalisation correspond a une fixation (de I'ordre de quelques milliemes de seconde)
effectuée par un participant sur un point précis du support, dénotant de son intérét pour ce point
particulier. Plus les focalisations sont longues, plus on peut penser que le lecteur a porté son attention
sur ce point la. Par extension, plus les focalisations sont courtes, plus le lecteur a regardé un nombre
important d’éléments différents. Le nombre de focalisations pour un extrait par participant est
compris entre 332 et 480. En tout, ce sont entre 1660 et 1765 points de focalisation qui sont analysés
pour chaque participant (pour le total des 4 extraits).

Le graphique des pourcentages d’écart a la moyenne des durées de focalisation par participant et par
extrait fait état des résultats obtenus.

Pour obtenir ces résultats, nous avons dans un premier temps fait la moyenne (M) des durées des
focalisations pour chaque extrait, par participant.

temps total focalisations

our chaque participant : M i =
P q P P un extrait nombre total focalisations

Nous avons également fait la moyenne (M) des durées des focalisations pour tous les extraits, par
participant.

temps total focalisations

our chaque participant : M its =
P q P P total des extraits nombre total focalisations

Une fois les durées moyennes de focalisation obtenues pour chaque participant, et pour chaque
extrait par participant, nous avons déterminé le pourcentage d’écart a cette moyenne (E).

pour chaque participant ; E = —unextrait

Mtotal des extraits

" Nous désignons par « durée de focalisation » le temps passé par chaque participant a regarder un point précis de la partition. Ce
« point » est en fait une zone préalablement désignée par I'expérimentateur représentant un potentiel intérét pour le musicien.
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La représentation en pourcentage des écarts a la moyenne des durées de focalisation permet de
comparer ces écarts en interparticipants. Afin d’obtenir un graphique plus évocateur, nous avons
enlevé 1 aux résultats obtenus, ce qui a mis en négatif (donc en dessous de la barre de 0%) les extraits
pour lesquels les moyennes de focalisations pour le participant ont été plus courtes que sa durée
moyenne de focalisation tous extraits confondus.

W Extrait 1 Extrait 2 M Extrait 3 Extrait4
30%

20%

10%

Ecart a la moyenne (E)

) .

-10%

-20%
Participant 1 Participant 2 Participant 3 Participant 4

Figure 1 : Pourcentages d’écart a la moyenne des durées de focalisation par participant et par extrait

La barre 0% sur le graphique représente donc une focalisation moyenne, c’est-a-dire le temps moyen a
regarder fixement une zone de la partition pour le participant. Si la barre est vers le haut, pour un
extrait en particulier, cela signifie que le participant, pour cet extrait, a eu des fixations plus longues ; il
y a donc eu moins de mouvements des yeux. C'est le contraire si la barre est vers le bas, ou dans ce
cas, le participant a regardé moins longtemps chaque zone et est passé plus souvent d’'une zone a
l'autre.

ey 7 , . , . 12 Vs N
La complexité de I'ceuvre (établie dans I'analyse préalable des extraits™) semble donc corrélée a la
durée moyenne de focalisation : moins I'ceuvre est complexe, plus les focalisations sont longues.

L'extrait 1 (barre bleue) est le moins complexe (lent, orchestration simple, présence d’une voix qui
attire l'attention et nombre d’instruments restreint). C'est également celui ol pour tous les
participants les focalisations ont été les plus longues.

Dans l'analyse préalable des extraits, nous avons supposé que l'extrait 2 (barre verte) était le
deuxieme moins complexe ; venait ensuite I'extrait 4 (barre jaune), et I'extrait 3 (barre grise) qui était
le plus complexe. Ces résultats sont en corrélation avec ceux obtenus dans le graphique présenté,
puisque I'extrait pour lequel les participants ont eu en moyenne des focalisations les plus courtes par
rapport aux autres extraits est I'extrait 3, venait ensuite le 4 puis le 2. L'analyse de la complexité des
ceuvres musicales selon la manipulation des parameétres substantiels de la musique semble donc avoir

2 cf. partie « Description des extraits ».
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une réalité au niveau de la durée moyenne des focalisations sur le support dans |I'écoute suivie sur
partition.

Le participant 4 est le seul pour lequel les durées moyennes de focalisation sont égales pour I'extrait 3
et pour l'extrait 4. Nous pouvons expliquer cela par sa trés grande expertise (plus de 20 ans
d’expérience de chef d’orchestre) ; I'extrait 3 ne représente donc pas pour lui un niveau de complexité
qui se différencie de I’extrait 4. La notion de complexité d’une ceuvre et la corrélation avec les temps
de focalisation semble par conséquent a nuancer en fonction de I’expertise du participant.

Dans I'ensemble, les auditeurs semblent adapter leur attitude de lecture lors d’'une écoute suivie sur
partition a certaines caractéristiques de I'ceuvre entendue. L'extrait 3, choisi dans ce corpus pour sa
complexité apparente et présentant le plus grand nombre de pupitres d’instruments (donc de portées
sur la partition) en plus d’un tempo rapide, montre des moyennes de temps de focalisation qui sont
souvent les plus basses pour les participants (barres grises). Cela signifie que pour chaque participant,
cet extrait est celui ou leurs focalisations ont été en moyenne les plus courtes, et de loin. Pour I'extrait
4 (barres orange), choisi également pour sa complexité, quoiqu’estimée moindre par rapport a I'extrait
3, nous observons également que les participants ont eu en moyenne des focalisations assez courtes
lors de la lecture en écoute suivie sur partition de I'extrait. L'extrait 2 (barres vertes), choisi dans ce
corpus d’ceuvres pour présenter une certaine complexité mais étre trés connu des participants, est
celui pour lequel les durées de focalisation des participants sont les plus proches de leur moyenne de
durées de focalisations générale. Nous pouvons donc émettre I’hypothése qu’une stratégie de lecture
de la partition est mise en place par le musicien-lecteur lors d’un exercice d’écoute suivie sur partition
lorsqu’il connait bien des interprétations de I'ceuvre et ce méme s’il n’a jamais vu la partition. En effet,
les participants 2 et 3 qui n’avaient jamais vu de partition de cette ceuvre®® ont eux aussi une durée
moyenne de focalisation pour cet extrait qui se rapproche la plus de leur durée moyenne générale de
focalisations.

L'observation par participant des pourcentages d’écart a la moyenne des durées de focalisation
montre des amplitudes de durée moyenne de focalisation trés grands pour les participants 1 et 2, soit
ceux qui ont le moins d’expérience dans lI'exercice d’écoute suivie sur partition d’interprétation
d’ceuvre musicale et dans I'exercice de direction d’orchestre ou de choeur™. Le participant 4, qui
présente un écart a sa moyenne de durées de focalisations le plus petit, est celui que nous considérons
comme le participant le plus expert du groupe.

Ces données montrent donc une corrélation entre I'expertise dans cet exercice et la stabilisation des
durées des focalisations. Autrement dit, nous pouvons avancer que plus le niveau d’'un musicien-
lecteur dans I'exercice d’écoute suivie sur partition d’une ceuvre orchestrale augmente, plus il aura
tendance a maintenir une attitude de lecture standardisée, traduite notamment par une
homogénéisation des durées de chaque focalisation sur un point de la partition.

Points de focalisation sur la partition et expertises

Nous venons de voir la possible corrélation entre la complexité des ceuvres et la durée moyenne des
focalisations, ainsi que le lien avec des niveaux d’expertise caractérisée par une homogénéisation des
durées des focalisations quelle que soit I'ceuvre.

Nous abordons a présent la connaissance spécifique liée a une ceuvre, mise en lien avec les stratégies
de lecture des participants, a travers I'utilisation d’images de Scan Path, ou chemin de suivi du regard

13
14

cf. partie « Participants ».
cf. partie « Participants ».
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en fonction de certaines zones ou aires d’intérét (Salvucci and Goldberg, 2000). Concretement, il s’agit
d’endroits sur la partition que nous désignons a priori comme des zones susceptibles d’avoir un intérét
pour l'auditeur-lecteur. La détermination de ces aires d’intérét a été effectuée au moyen d’une
analyse musicale des interprétations choisies pour le corpus d’ceuvres utilisé (Boisseleau, 2021)*.

La partie en haut a gauche de chaque page (en blanc sur les exemples de pages avec Scan Path) a
permis de répertorier toutes les focalisations des participants sur la page situées qui ne sont pas dans
les zones qui ont été répertoriées comme aires d’intérét.

Alpage

Absence.

Poésie do Th. Gautier.
)

(=i BT

Viola. m*f;lq T

(et = EE= = =
eree=r 5 ———

Adagio. (.

Figure 2 : Exemple de notation des aires d’intéréts

Les images présentant le Scan Path sont composées de cercle de tailles variables, reliés entre eux par
des traits. La taille du cercle dépend de la durée de la focalisation sur le point et les traits permettent
d’établir un chemin, un déroulement a ces focalisations, puisqu’elles sont reliées par ordre
chronologique d’apparition lors de I’écoute suivie sur partition.

Comme nous I'avons vu précédemment, les participants 3 et 4, qui connaissaient I'ceuvre dont est issu
I’extrait 1, ont des durées moyennes de focalisation plus courtes que les participants 1 et 2 pour
lesquels I'ceuvre et I'extrait 1 étaient inconnus. Les Scan Path de la page 1 de I'extrait 1 ci-dessous
montrent des exemples des focalisations et donc des stratégies d’écoute qui ont été observées pour
les participants 2 (qui ne connaissait pas I'ceuvre) et 3 (qui avait déja exécuté I'ceuvre en tant que
soliste ou en la dirigeant) pour la page 1 de I'extrait 1. Pour le participant 2, 'image montre des cercles
correspondant a des points de focalisation beaucoup plus grands, donc des durées de focalisation
beaucoup plus importantes que pour le participant 3. Ce dernier a de plus regardé beaucoup
d’endroits de la partition non remarqués dans I'analyse (répertoriés dans le point blanc en haut a
gauche de chaque page). Cela signifie que sur la méme période temporelle (définie par

B L’analyse musicale a été effectuée par I'autrice (Boisseleau, 2021) sur la base de I’écoute de I'interprétation. La partition ne sert dans

cette analyse que de support de notation des résultats de celle-ci en vue de la définition des aires d’intérét. Les éléments analysés ne
sont pas issus de ce qui est lisible sur la partition, mais de ce qui est saillant auditivement. Elle a été effectuée grace aux hypotheses
de flux (de timbre, de rythme, ou de masses sonores par exemple) qu’un auditeur suivra. Ces hypothéses ont été déterminées a I’aide
des théories issues des sciences cognitives sur la perception auditive mais également de |I’analyse plus traditionnelle des ceuvres selon
les éléments et motifs qui la composent et qui provoquent des moments de tension et de détente (Boisseleau, 2021).
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I'interprétation), le participant 2 a focalisé son regard sur des zones supposées importantes pour le
suivi du déroulé de I'ceuvre, tandis que le participant 3 a regardé ces zones plus brievement et a
promené son regard de maniére plus exhaustive que le participant 2 sur I'ensemble de la page. Il a
ainsi pu repérer des éléments que I'autre n’a pas cherchés du regard, et en conséquence sirement
repéré plus d’éléments de I'ceuvre. Cette hypothese a été vérifiée aprés I'écoute de I'extrait, ou les
participants ont expliqué ce qu’ils avaient entendu lors de I'exercice. Le participant 3 a listé un nombre
d’éléments constituant I'ceuvre (a la fois relevant de I'interprétation, des éléments de la partition et
de I'édition de la partition) plus grand que le participant 2, qui est resté sur des éléments d’analyse
moins fine (comme le tempo et I'orchestration).

Trennung.
to Dborsetausy vou ¥ Carsalive. ™)
ki, 001 B
Abaonoce.
Sngliab Traoslstion by Peery Pinker
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Figure 3 : Exemple de « scan path » (chemin des points de focalisation)
pour 2 participants sur le méme extrait

Selon leur expertise musicale, la complexité de I'ceuvre ainsi que leur expertise spécifique liée a une
ceuvre, les auditeurs semblent donc pouvoir se détacher plus ou moins des éléments nécessaires au
suivi du déroulé de I'ceuvre pour écouter d’autres éléments, peut-étre moins perceptibles au premier
abord lors de I'écoute.

Analyse des vidéos - anticipation et retard de lecture

L’analyse des chemins des points de focalisation des participants a mis en avant des stratégies de suivi
sur la partition différentes, que nous avons mises en corrélation avec leurs expertises différentes sur
I’exercice d’écoute suivie sur partition. La derniere forme de recueil de données qu’il reste maintenant
a analyser dans cet article est la vidéo brute issue directement du dispositif d’oculométrie.

L'utilisation du dispositif mobile d’oculométrie sous forme de lunettes a permis d’obtenir des vidéos
synchronisant le suivi du regard sur la partition, focalisation par focalisation, et I’enregistrement audio
proposé au participant. Cette synchronisation des deux flux visuel et auditif a mis en évidence des
comportements de lecture de la partition en lien avec I'activité d’écoute différents pour chaque
participant. Le participant 4 se distingue des autres participants dans cet aspect puisque son regard se
pose autant sur des groupes de notes de la partition légerement en avance (pas plus d’une mesure) ou
en retard par rapport au déroulé de I'extrait entendu. Les trois autres participants ont tendance a étre
beaucoup plus souvent en avance dans la lecture de la partition par rapport a I'extrait sonore. Les
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avances sont également plus longues (plus d’une mesure). Ces trois participants ne sont quasiment
jamais en retard lors de la lecture de la partition, mais montrent une lecture de la partition en
corrélation avec le moment correspondant dans le déroulé de linterprétation sonore de I'ceuvre
musicale entendue. Ces observations tendent a montrer I'existence de plusieurs manieres de diriger
son attention, ce a partir d’'un méme exercice. Seule I'expérience des participants dans cet exercice, et
donc leur expertise, differe. L’hypothése de I'existence de différents « degrés » d’expertise semble ici
pouvoir expliquer le phénomene observé. En effet, puisque le participant 4 était en retard dans la
lecture de la partition par rapport a I'audio, nous pouvons interpréter que ce participant s’appuie sur
I'interprétation qu’il entend, pour ensuite vérifier la corrélation des éléments pergus avec la partition
correspondante. Il fait donc bien un exercice d’écoute suivie sur partition. Nous pouvons ainsi
interpréter que les trois autres participants, qui ont tendance a regarder la partition en anticipation
par rapport a l'audio entendu, sont dans une attitude de direction d’attention en contraste avec le
participant 4 ; ils s’appuient donc d’abord sur la partition et les éléments qui leur semblent
remarquables, pour les chercher ensuite dans l'interprétation qu’ils entendent. Selon cette
interprétation des observations, ces participants sont donc davantage dans un exercice de lecture de
partition avec une écoute simultanée qui se pose en aide de la partition.

En suivant ce raisonnement, le niveau « expert» d’un musicien dans cet exercice particulier
consisterait a passer de l'appui sur le support visuel (la partition) comme source primaire
d’informations sur la musique, vers l'utilisation de ce support comme source de vérification
d’informations obtenues lors de I'écoute d’une interprétation. L'expert replace alors la notion d’
« interprétation » d’'une musique au cceur de la perception qu’il peut en avoir. L'ceuvre musicale
absolue n’existe pas, si ce n’est par les multiples interprétations qui en sont faites, la partition aidant a
en percevoir les nuances. La page imprimée est pour I'expert un simple support persistant au temps
dans lequel se joue I'ceuvre, et n’a pour but que de servir une interprétation.

Conclusion

L'observation des stratégies perceptives dans un contexte musical est une activité particulierement
délicate d’un point de vue expérimental comme tend a le démontrer I'existence d’'une littérature
scientifique peu abondante. Par ailleurs, l'observation d’un flux visuel pour déduire des
comportements concrets en lien avec un flux auditif se base sur des hypothéses confirmées de fortes
corrélations entre ces deux flux (Berman et Colby, 2001).

Les résultats obtenus a la suite de cette expérimentation pilote et clinique®® ont montré qu’il est
possible d’observer des stratégies perceptives visuo-auditives en musique et d’émettre des
hypothéses de corrélations de ces stratégies avec les niveaux d’expertises des participants, comme le
montrent nos résultats.

Nous pouvons ainsi émettre I'hypothése qu’il existe des différences liées a I'expérience des
participants, c’est-a-dire le nombre d’années de pratique de I'exercice d’écoute suivie sur partition et
de direction d’orchestre ou de choeur. Ces différences peuvent étre également inhérentes a leur
relation et familiarité pour chaque ceuvre du corpus.

Le musicien-lecteur expert, lors de |'exercice d’écoute suivie sur partition d’une interprétation
d’ceuvre de musique savante, semble se différencier d’'un musicien-lecteur moins expérimenté (et
donc a fortiori du novice) par trois points principaux ; I’homogénéisation des durées de focalisation de

% 1e peu de participants ne permet pas d’utiliser des outils statistiques satisfaisants pour affirmer qu’il existe bien des différences
comportementales entre les participants, mais nous pouvons toutefois nous permettre d’émettre des hypothéses argumentées sur
ces potentielles différences.
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son regard, a la fois au sein d’'une ceuvre mais également d’une ceuvre a l'autre ; sa capacité a
rechercher des éléments plus fins et non essentiels au suivi du déroulé de I'ceuvre ; et le role de Ia
partition, qui passe de support d’information principal a support de vérification d’informations
percues par I'écoute.

L’expertise musicale, en plus de couvrir plusieurs disciplines (Bigand et Poulin-Charronnat, 2006), peut
donc étre considérée comme multiple au sein méme d’un exercice aussi précis que I'écoute suivie sur
partition d’une musique orchestrale. Cela méne donc non seulement a la notion d’expertise multiple,
mais également beaucoup plus vaste que ce a quoi sa définition nous entraine a penser, puisqu’elle
puise aussi ses fondements dans un changement radical du rapport a la partition et a I'interprétation
notamment. Cette nouvelle définition de I'expertise en musique s’appuierait également srement sur
un changement fondamental de rapport vis-a-vis d’autres éléments intrinseques a la musique. Donc
I'expertise en musique ne consiste pas en une simple multitude d’expertises sur des exercices précis,
mais en une expertise qui, en plus d’étre la somme de cette multitude d’expertises, se repose sur un
fondement beaucoup plus large. Il conviendrait de définir plus en profondeur cette dimension étendue
de I'expertise musicale.
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