
Uneappréciationdela créativité
par inductionducréé

Olivier LARTILLOT

1er février 2002



Le termedecréativité, quellequesoit sasignification— la capacitéhumaine
d’inventeroucontextuelledefavoriserla création— désigneunpotentiel, nepou-
vantêtreévaluéquepar l’appréciationdesaréalisation. Uneinvestigationperti-
nentedela créativitémusicalenécessitealorsuneanalysenon-réductionnistedu
créé.

1 Une esthésiquede la créativité

Suivantle point devuesémiologique,l’activité créatrice— dite poïétique—
secristalliseenun objetconcret—la partitionou l’œuvreélectro-acoustique,par
exemple— qui définit le niveauneutre del’œuvreet s’offre auregardesthésique
del’auditeur(ou lecteur).Le créépourraitalorsêtreobservé,selonla sémiologie
musicaledeJean-JacquesNATTIEZ [6], suivantuneanalyseduniveauneutre, qui,
contrairementauxanalysespoïétiquesouesthésiques, seraitobjectiveetsystéma-
tique.Or l’analyseparadigmatique,l’exempled’analysedu niveauneutreprivi-
légiépar NATTIEZ, n’estni objective, ni systématique,maisen revanche,par sa
naturemême,esthésique.L’évocationimplicite d’une tripartition analysepoïé-
tique / analysedu niveauneutre/ analyseesthésique— alorsquetouteanalyse
musicaleestpar définition uneanalysedu niveauneutre— suggèreinsidieuse-
mentquel’analysedu niveauneutresoit la vérité, demêmequele niveauneutre
estla réalité.

L’analysepoïétique,quantà elle, conserve sa pertinence: il peut être inté-
ressantde retrouver dansl’œuvre desstructuresimaginéespar le compositeur,
à conditiond’avoir connaissancedesprincipesde sonsystèmecompositionnel.
Vu les difficultés d’exprimer un tel systèmedansun cadretotalementgénéral,
nouspréféronséviteruneapprochedecetype.Devantl’infinité despointsdevue
encorepossibles,la seuledirectionqui sembleraitbénéficierd’une universalité
musicaleseraitl’approchequi confèreà la musiquetout sonsens: la perception
auditive.

L’analyseconsistegénéralementenuneréductiondela partitionenunestruc-
tureplussimple: celaestautantvrai pour lesanalysestraditionnelles— succes-
sionrécursive departiesde l’analyseformelle,classementd’ensemblesdenotes
del’analyseharmonique,marquagedemotifs caractéristiquesdel’analysemoti-
vique— quepourlestechniquesintroduitesauvingtièmesiècle: réductionschen-
kerienne,segmentationde la tramemusicaledesméthodesde NicolasRUWET,
FredLERDAHL et Ray JACKENDOFF, EugeneNARMOUR, etc. NATTIEZ [7] dé-
laissedésormaisl’aridité decesanalyses« structuralistes», préférantembrasser
uneherméneutiqueplusfertile.Toutefois,l’herméneutiqued’uneœuvreserad’au-
tant plus intéressantequ’elle pourrase basersur unestructurationpréalablede
l’œuvre.La pertinencede l’évaluationde la créativité d’une œuvrenécessitele
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dépassementdu réductionnismedel’analysesous-jacente.La théoriedesproces-
susthématiquesdeRudolphRETI [9] sembleraitinaugureruneautreconception
del’analyse,bienplusambitieuse,qui consisteraitàenvisagerle phénomènemu-
sical danstoutesacomplexité et sonétendue,à estimerla pertinencede chaque
notedanssoncontexte propre.

À RudolphRETI , ona reprochéun certainmanqued’objectivité, unepropen-
sionàvoir dansla musiquecequi répondàsespropresexigencesesthétiques.Une
tellecritique,certespertinente,nepeutavoir desensquelorsqueserontdéfinisces
critèresimplicites d’objectivité. En d’autrestermes,existe-t-il uneécouteobjec-
tive,ou, commele suggèrentLERDAHL et JACKENDOFF [3], un « auditeurexpé-
rimenté», voireun« auditeurparfait»?Peut-onenvisagerdesprincipes« univer-
sels» indépendantsde touteculture? Seulesles sciencescognitivespermettront
derépondreàcesquestions.

2 Une cognition de la créativité

La théoriede la Gestalt, premiersébatsd’unesciencecognitive,a largement
influencéunemajeurepartiede la musicologiedu vingtièmesiècle.Cependant,
elle«laisseraituneparttropfaibleaufacteurdel’expérience» 1 etnieraitl’impor-
tancedel’apprentissage.NARMOUR [5] proposederestreindrel’usagedesprin-
cipesde la Gestaltà l’étude del’émergenceinconscientedesformesstylistiques
élémentaires,dont l’agencementultérieuren structuresstylistiquesseraélaboré
par desmécanismesconscientset dépendantde l’expériencestylistique.Néan-
moins,lesseulsprincipesdela Gestaltnesuffisantpasà fonderla premièreétape,
NARMOUR estcontraintd’introduiredesprincipessupplémentaires,le renverse-
mentet l’échelleparamétrique,principesnonuniverselset peupertinents.Il sem-
bleraitdoncnécessairederénover lesprincipesdela Gestalt, d’en constituerune
théoriesystématiqueet descriptive.Or la grammairegénérative,dontNEISSER a
montrél’affiliation avec la théoriede la Gestalt, résoudrait,selonLERDAHL et
JACKENDOFF, cesdifficultés.Cettethéoriepsychologiqueaeneffet la vertudese
décomposeren un modèledecompétenceschématisantla connaissance,un mo-
dèlede performancedécrivant les mécanismes,et uneréductionphysiologique.
Toutefoisla grammaireintroduiteparLERDAHL et JACKENDOFF présupposeune
réductionschenkerienne,mécanismedonton peutdouterla pertinencecognitive.
Remarquonsenparticulierqu’unetelle opérationestincompatibleavecnotrein-
tentionpremièred’estimerla créativité de l’œuvre.Commele signaled’ailleurs
NARMOUR, cettehiérarchisationpar réduction« a la mauvaisehabituded’igno-
rer toutessortesde relationsmélodiquescognitivementfondéesà la faveurd’un

1HEBB, D. O. (1952).TheOrganizationof Behavior. New York : Wiley. Cité par[5].
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agencementglobalselonunarbredegrammaire» 2.
Remarquonsquela Gestaltétait fondéesurdeuxgrandsprincipes: la proxi-

mité (notiond’espacement)et la similarité(dansunsenstrèsgénéral,incluantce-
lui dedestincommun).L’étudedu premierprincipea connudesdéveloppements
ultérieurset contemporainsimportants— lesrecherchesdeStephenMCADAMS

à l’Ircam par exemple— permettantde définir les conditionsde scissiond’un
flux auditif en flux élémentairesparallèleset de segmentationdu continuum. Le
secondprincipes’avèreunearticulationcognitive essentielle.Karl H. PRIBRAM

[8] affirme que« la répétition,la redondance,estla clef du problèmedela signi-
fication de la musique». Les techniquesanalytiquesdu vingtièmesièclesesont
longuementpenchésur ce sujet.L’analyseparadigmatique,baséejustementsur
cetterecherchederépétition,nepeutcependantêtrequalifiéedeméthodesysté-
matiquecarelle laissesoussilencele choixdescritèresdedistinction.La théorie
générativedeLERDAHL et JACKENDOFF inclut unmécanismede«parallélisme»
(règlepréférentiellede groupementn

�

6) maisde manièreindirecte.Nousy re-
viendrons.LeonardMEYER [4], suivi parNARMOUR, considérantquela réplica-
tion del’expériencefondela perceptiondustyle,énoncelespréceptesd’unethéo-
rie implicativede la perceptionmusicale,selonlesquelsl’écoute,constamment
enaction,tentedeprévoir la continuationdesmotifs mélodiquesenserattachant
à desmotifs similaires. Cettevision tire sajustificationde l’hypothèsecognitive
d’uneécoutefaisantappelàunemémoireépisodique.Cemécanismed’uneimpor-
tancecapitalepeutêtreenvisagédansun senscognitif trèsgénéralsousla forme
d’unedétectiond’analogiesentremotifs.

3 Une induction de la créativité

NARMOUR considèrel’écoutedemanièredynamique: un apprentissagesus-
citantdesinférencesinductives. Cettenotionfondamentaled’inductionnécessite
alors de décrire les « processusmentauxde l’auditeur en tempsréel», auquel
LERDAHL et JACKENDOFF serefusentdeprocéder, « uniquementconcernéspar
l’état final desacompréhension». Ceux-ciestiment«qu’il seraitvaindethéoriser
desprocessusmentauxavantdecomprendrel’organisationsur laquellele traite-
mentdébouche». Au contraire,ils préfèrentutiliser une« grammairemusicale
explicite et formelle qui modélisela connexion effectuéepar l’auditeur entrela
surfacemusicaleprésentéeparla pièceet la structurequ’il attribueàla pièce.Une
tellegrammairecomprendunsystèmederèglesqui assigneuneanalyseà chaque
pièce.» 3

2[5], p. xi.
3[3], p. 3-4.
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Or les étudesneurocomportementalesde PRIBRAM ont suggéréqu’ « une
pragmatiqueprocéduraleseraità la basedeslois detransformations» etque« les
aspectsévocateursdescompétencescognitivesnesontpastant dusà desrègles
transformationnellesqu’à desprocédures transformationnelles.Les transforma-
tions sur les structuresde phrasesont spécifiquesà l’épisode,font appelà une
grandepartd’historicité,ont lieu dansle cadremêmedesstructuresdephraseet
sontextrêmementsensiblesaucontexte. Il est importantdevoir quela structure
desprocédurestransformationnellesestdistincted’une grammairehiérarchique,
et queles organisationsdesstructureshiérarchiqueset transformationnellesfont
appelàdeszonesdifférentesducerveau.» 4 SelonDianaDEUTSCH [1], uneorga-
nisationmusicalehiérarchiqueoffre de nombreuxavantagespour les opérations
cognitives,du fait de la factorisationdesinformationset de la généralitédu mé-
canismede hiérarchisation.Mais il està noterquecesqualitéspeuvent êtrere-
trouvéesdansuneorganisationdetypeassociative, qui s’avèreenfait encoreplus
généralequel’organisationdetypehiérarchique.

La théoriedeNARMOUR, intituléeimplication-réalisation,privilégie l’écoute
prospectiveàl’écouterétrospective.Malgrél’introductionduconceptd’inférence
inductive,mentionnéprécédemment,NARMOUR associele raisonnementinductif
à l’écouterétrospective, postdictive, a posteriori, qu’il qualifie de simpletauto-
logie, et qu’il opposeà uneécouteprospective, déductive, prédictive et a priori .
Cecipeutparaîtresurprenantlorsquel’on pensequec’est l’induction qui apporte
de nouvelles connaissances,contrairementà unedéductionintrospective. Il est
vrai quel’un ne peutfonctionnersansl’autre, maisà uneapprochetenduevers
le futur, constammenten attente(de quoi?), nouspensonsqu’il seraitplus fé-
condde préféreruneécouteconstammentconsciencieusede comprendrece qui
s’estpassé,maisqui peut,il estvrai, guidersadécouverteensuivant le fil d’une
analogieavecle passé.

Selonla théoriedeNARMOUR, l’audition procèdeparuneétudedistinctedes
différentsparamètres,considérésséparémentles uns desautres.À l’opposé,la
théoriegénérativedeLERDAHL et JACKENDOFF, parl’introductiond’un concept
derègledepréférence, rendpossibledesanalysesdeséquencesmulti-paramétrées.
En effet, unetelle analysenécessited’unepartuneévaluationdesdiversgroupe-
mentspossibles,permettantuneadéquationou compétitiondecesdiverseshypo-
thèses,et provoquantparfoisuneannihilationd’unehypothèsepar l’autre. C’est
alorsquelesauteursestimentqu’ « un ensemblede règlesdepréférencepour le
parallélismedoit êtredéveloppé», où le parallélismenedésigneni plusni moins
quela détectiond’analogies.Ils reconnaissentalorsnepasêtre« préparésà aller
plusloin », et avoir « l’impressionque[leur] incapacitéd’étoffer la notiondepa-
rallélismeestunesérieuselacunedans[cette]tentativedeformulerunethéorieen-

4[8], p. 31.
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tièrementexplicite dela compréhensionmusicale.» 5 Nouspensonsqu’il estpos-
siblederelever le défi enexplicitant lesmécanismesdecompétitionentrerègles,
mécanismesqu’ils n’ont explicitementpasabordés— Faut-il, sedemandent-ils,
assignerdesvaleursnumériquesauxhypothèses?— etenenvisageantlesaspects
locauxetglobauxdescomparaisonsentremotifs.

4 Le projet kanthume

LedéfilancéparLERDAHL etJACKENDOFF d’explicitationdela notiondepa-
rallélismemusicalpeutêtrerelevéà l’aide d’outils conceptuelsissusdessciences
cognitives,disciplinenonpasrestreinteici à la musiqueou auphénomènesonore
en particulier, maisdanstoutesagénéralité.En effet, le mécanismed’induction
d’analogiesesttoutàfait généraletconcernetoutemodalitédeperceptiondephé-
nomènes.Oruncollectif pluridisciplinairesdechercheursadécritdansunouvrage
monumental[2] unemodélisationdesmécanismesinductifsrépondantàcertaines
idéesnovatricesdesthéoriesmusicologiquesénoncéesprécédemment.En effet,
seloncettethéorie,la connaissanceseconstitueenunmodèlemental, c’est-à-dire
un réseausémantique.Le systèmecognitif s’évertueà modéliserenpermanence
lesphénomènesperçussousformed’hypothèsesqui collaborententreellesouen-
trent en compétitionau seindu réseau.Chaqueévénementconstatédevient une
énigmeà résoudre— ausensdu paradigmederésolutiondeproblème(problem
solving) défini par Allen NEWELL — à partir desconnaissancesdéjàmisesen
place,quele systèmecognitif, guidéparuneimaginationfoisonnante,déploieen
demultiplesconfigurations.

Notreprojetdethèse6, sousla directiond’EmmanuelSAINT-JAMES (ParisVI)
et dansl’équipedeReprésentationsMusicalesde GÉRARD ASSAYAG à l’Ircam,
apourobjectifdemettreenplaceuneméthodologiesystématiqueet informatique
dedétectiongénéraled’analogiesdansuntextemusical,suivantunmodèlecogni-
tif d’inductionappliquéaucontexte musical,et faisantémergerunestructuration
progressive du phénomènemusical.Nousavonsjustifié danscetarticle la raison
pour laquellenousadoptonsune approcheesthésique,non-réductionniste,plus
rétrospective queprospective,maissurtoutinductive. Il estalorsremarquablede
constaterqu’uneréponsepertinenteàlaproblématiquedu«parallélisme»musical
poséepar LERDAHL et JACKENDOFF fait appelà ce quelessciencescognitives
appellent. . . un parallélisme(émanantdela natureconnexionnistedu réseausé-
mantique).Doit-ons’enétonner?

5[3], p. 53.
6Un aperçudel’état actueldecesrecherchesestdisponiblesurl’internetà l’adressesuivante:

http ://www.ircam.fr/equipes/repmus/lartil lot/
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