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TEXT

1 1. Introduction
La perfor mance musi cale est une acti vité sociale. La plupart des
musiques dans le monde sont jouées en groupe, et même les solistes
sont influencés par un public (réel ou imaginé). La percep tion de la
musique est égale ment sociale  : le public distingue les rela tions
sociales et le compor te ment communicatif 2 qui se nouent entre les
membres d’un ensemble (Moran et al., 2015 ; Aucou tu rier et Canonne,
2017). Et, lorsqu’il entend de la musique, il en déduit qu’elle est
produite par une action humaine, même sans la confir ma tion visuelle
d’une personne qui joue (Launay, 2015  ; Olsen et Dean, 2016), ce qui
fait des perfor mances musi cales un moyen de commu ni ca‐ 
tion interpersonnelle.

2

La perfor mance musi cale est égale ment créa tive. Dans certaines
tradi tions musi cales, du maté riau nouveau est généré via l’impro vi sa‐ 
tion, tandis que dans d’autres, les perfor mances sont réali sées à partir
d’une nota tion approxi ma ti ve ment définie. Dans toutes les tradi tions,
les inter prètes adaptent leur jeu aux nouveaux contextes de perfor‐ 
mance, ainsi qu’aux erreurs dues à des imper fec tions tech niques (par
exemple les fausses notes) ou à un manque d’atten tion (par exemple
les répé ti tions manquées ; Glowinski et al., 2016).

3

Cet article aborde la ques tion de la manière dont la créa ti vité est
distri buée entre les membres d’un ensemble musical au cours d’une
perfor mance. L’accent est mis sur ce qui se passe en direct (c’est- à-
dire pendant l’exécu tion), bien qu’il soit reconnu que de nombreuses
tâches musi cales indi rectes (c’est- à-dire hors exécu tion) sont égale‐ 
ment créa tives (par exemple, composer, struc turer les séances de
répé ti tion, préparer l’inter pré ta tion d’une pièce lors de répé ti tions
succes sives, évaluer les perfor mances des autres musi ciens, etc.). La
nature en temps réel de la perfor mance musi cale diffé rencie celle- ci
de nombreuses autres tâches quoti diennes néces si tant une colla bo‐ 
ra tion créa tive, comme la recherche de solu tions à un problème avec
des collègues ou la rédac tion conjointe d’un rapport. La commu ni ca ‐

4



La créativité musicale collaborative : comment les ensembles musicaux coordonnent la spontanéité

tion au sein d’un ensemble de musi ciens est égale ment soumise à des
contraintes qui n’existent pas dans le cadre de nombreuses autres
acti vités  : par exemple, les échanges parlés vont à l’encontre des
conven tions d’inter pré ta tion dans de nombreuses tradi tions musi‐ 
cales et les gestes peuvent être entravés par la présence maté rielle
des instru ments. Pour ces raisons, la perfor mance musi cale offre un
cadre parti cu liè re ment propice pour étudier la manière dont les idées
créa tives émergent en temps réel des inter ac tions entre les membres
d’un groupe.

La struc ture de cet article est la suivante. On commen cera par
présenter les défi ni tions de la créa ti vité et de la créa ti vité colla bo ra‐ 
tive dans le cadre de la perfor mance musi cale. Je présen terai ensuite
quelques pers pec tives théo riques sur la créa ti vité et l’inter ac tion
musi cale qui envi sagent la créa ti vité comme étant distri buée entre,
d’une part, des indi vidus en inter ac tion, d’autre part, leurs envi ron ne‐ 
ments sociaux et maté riels, et je soutiens qu’un cadre précis
s’appuyant sur ces pers pec tives est néces saire pour guider les efforts
des recherches en cours. Ensuite, certains des méca nismes clés
censés soutenir la créa ti vité colla bo ra tive dans les ensembles musi‐ 
caux seront décrits, incluant la géné ra tion d’idées flexibles et persé‐ 
vé rantes, l’imagi na tion musi cale, la commu ni ca tion et l’écoute empa‐ 
thique. Les concepts  de flow et d’émer gence, qui sont au cœur des
discus sions sur la créa ti vité colla bo ra tive, seront ensuite examinés, et
certaines des condi tions qui favo risent  le flow en groupe seront
étudiées. Enfin, certains points, qu’il est impor tant d’aborder dans les
recherches futures, seront identifiés.

5

2. Créativité
La créa ti vité corres pond à la compo sante de la cogni tion humaine qui
permet de générer une produc tion (un objet, une idée, une perfor‐ 
mance) à la fois nouvelle et signi fi ca tive (Dietrich, 2004). Dans le
domaine de la recherche, la produc tion créa tive est géné ra le ment
évaluée sur la base de son origi na lité et de sa perti nence. Dans les
domaines artis tiques tels que celui de la perfor mance musi cale,
trouver un équi libre entre origi na lité et perti nence signifie main tenir
de la flexi bi lité dans le cadre d’un certain nombre de contraintes. Il
est impor tant de ne pas confondre la créa ti vité ni avec l’origi na lité,
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définie comme le degré de nouveauté d’une produc tion créa tive par
rapport à un ensemble donné de produc tions simi laires, ni avec la
valeur, c’est- à-dire la qualité attri buée à une produc tion créa tive par
un public  (Williamon et al., 2006). La créa ti vité est une compo sante
de la cogni tion, tandis que l’origi na lité et la valeur sont des évalua‐ 
tions émises par d’autres personnes en fonc tion de leurs propres
expé riences culturelles.

Des travaux récents consi dèrent ce processus d’évalua tion comme un
élément essen tiel du concept de la créa ti vité.  Fischer et  al. (2005)
décrivent quatre compo santes de la créa ti vité  : (1)  l’origi na lité,
(2)  l’expres sion, l’exté rio ri sa tion de l’idée créa tive, (3)  l’évalua tion
sociale, le processus par lequel les autres consi dèrent la produc tion
créa tive et en jugent la valeur et (4)  la recon nais sance sociale, le
processus qui encou rage ou décou rage les efforts créa tifs ulté rieurs.
Comme nous le verrons dans la section suivante, les théo ries
actuelles posent l’idée selon laquelle la créa ti vité ne fonc tionne pas
dans le vide ou dans les limites de l’esprit indi vi duel, mais qu’elle est
plutôt façonnée conti nuel le ment, en temps réel, par les inter ac tions
passées, présentes et anti ci pées avec le monde exté rieur. Ce point de
vue contraste avec les travaux anté rieurs sur la créa ti vité, qui se
concen traient sur les processus cogni tifs internes des indi vidus et
trai taient ces processus comme étant indé pen dants des
facteurs externes.

7

2.1. La créa ti vité colla bo ra tive : formes
et niveaux

La créa ti vité colla bo ra tive fait réfé rence à la distri bu tion de la créa ti‐ 
vité entre les membres d’un groupe lorsqu’ils colla borent pour
résoudre un problème commun. Elle s’oppose à une divi sion du
travail, où chaque membre du groupe se voit attri buer une partie de
la tâche et où le résultat collectif est égal à la somme des contri bu‐ 
tions indi vi duelles. La créa ti vité colla bo ra tive implique une inter ac‐ 
tion plus complexe entre les membres d’un groupe et peut produire
un résultat plus impor tant que la somme des contri bu tions indi vi‐ 
duelles. Ce résultat collectif plus impor tant s’explique par le fait que
la manière de travailler induite par une colla bo ra tion entre les
membres d’un groupe plutôt que par un travail indi vi duel permet de
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faire naître des idées qui ne peuvent être attri buées à une seule
personne – un phéno mène appelé émer gence (voir section 4 ; Fischer
et al., 2005).

La colla bo ra tion créa tive entre les personnes peut être (1) sérielle, si
un indi vidu crée quelque chose seul, puis présente sa créa tion à
d’autres personnes qui peuvent s’en inspirer, (2)  paral lèle, si les
membres d’un groupe créent des choses sépa ré ment, puis les
rassemblent pour les combiner en quelque chose de nouveau, ou
(3)  simul tanée, si les membres d’un groupe créent quelque chose
ensemble, en même temps  (Fischer et  al., 2005). La colla bo ra tion
simul tanée est d’un intérêt primor dial pour la présente discus sion,
bien que les deux autres types de colla bo ra tion puissent égale ment
être obser vées dans le cadre de la perfor mance musi cale. En parti cu‐ 
lier, les répé ti tions d’un ensemble impliquent souvent une colla bo ra‐ 
tion paral lèle, puisque les membres de l’ensemble peuvent travailler
préa la ble ment leur partie d’une pièce avant de la jouer en groupe.

9

Seddon et Biasutti (2009) ont observé un quatuor à cordes profes‐
sionnel et un sextet de jazz d’étudiants en répé ti tion et ont noté trois
niveaux d’inter ac tion entre les membres des ensembles : (1) l’instruc‐ 
tion, qui se produi sait lorsque l’un des membres du groupe indi quait à
un autre ce qu’il devait faire  ; (2)  la coopé ra tion, qui se produi sait
lorsque les membres du groupe échan geaient pour s’assurer de la
cohé rence du résultat  ; et (3)  la colla bo ra tion, qui se produi sait
lorsque les membres du groupe prenaient des risques créa tifs,
condui sant à l’émer gence de quelque chose de nouveau. Ce qui est
d’un intérêt parti cu lier pour la discus sion en cours est la manière
dont les musi ciens passent du niveau de coopé ra tion à celui de colla‐ 
bo ra tion : quelles sont les condi tions qui favo risent ou empêchent un
plus haut niveau d’inter ac tion   ? En quoi les inter ac tions visant la
coopé ra tion et celles visant la colla bo ra tion diffèrent- elles  ? Ce sont
là quelques- unes des ques tions explo rées dans les prochaines
sections de cet article.

10

2.2. La créa ti vité incarnée et distribuée

Les théo ries contem po raines de la créa ti vité intègrent des notions
issues de la cogni tion distri buée et de la théorie des systèmes dyna‐ 
miques, en mettant l’accent sur le rôle des envi ron ne ments sociaux et
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maté riels dans lesquels se déroulent les processus créa tifs (Schiavio
et Hoff ding, 2015  ; Linson et Clarke, 2017). Cela tranche avec les
premières études sur la créa ti vité, axées sur les processus cogni tifs
internes des indi vidus. Cette section de l’article traite de trois
approches théo riques – le cadre théo rique de la créa ti vité dit « des
5 A », la thèse de l’esprit étendu et le para digme de la cogni tion musi‐ 
cale incarnée – et de la manière dont ces approches pour raient être
appli quées à une expli ca tion de la créa ti vité colla bo ra tive. L’objectif
est de définir une approche théo rique de la créa ti vité colla bo ra tive
comme impli quant un réseau de processus inter ac tifs, incarnés,
socia le ment situés et extériorisables.

Proposé par Glaveanu (2013), le cadre théo rique de la créa ti vité dit
«  des  5  A  » comprend cinq compo santes  : (1)  des Acteurs qui
s’engagent dans (2)  des Actions (c’est- à-dire de la pensée créa tive
exté rio risée), qui abou tissent à un (3)  Arte fact (un produit créatif)
dans le contexte (4) d’une Audience (l’envi ron ne ment social) et (5) des
Affor dances (l’envi ron ne ment matériel) 3  Ce cadre est une refonte du
cadre anté rieur dit « des 4 P » (compre nant la Personne, le Processus,
le Produit et l’Environnement 4 ; Rhodes, 1961), repensé dans le but de
mettre l’accent sur l’inter dé pen dance des cinq compo santes (alors
que les « 4 P » étaient concep tua lisés de manière distincte et souvent
étudiés séparément).

12

.

Selon cette théorie, l’inter ac tion entre les acteurs et le public est
essen tielle, car c’est le public qui, confronté au résultat produit par
les acteurs, l’évalue comme étant créatif (Csiks zent mi halyi, 1999).
Autre ment dit, la valeur créa tive de ce que produit l’acteur n’est pas
effec tive tant que les autres ne l’ont pas reconnue comme telle. Cet
accent mis sur l’évalua tion confère au public un rôle presque aussi
impor tant que celui des acteurs dans la réali sa tion de la produc tion
créa tive (Glaveanu, 2013). Il convient de noter qu’un public peut être,
soit réel et présent, procu rant aux acteurs un retour d’infor ma tion en
direct (comme, par exemple, lorsqu’un public assiste à un concert),
soit imaginé/anti cipé, auquel cas les acteurs peuvent se mettre à la
place du public pour adopter son point de vue (par exemple, lorsque
des étudiants réflé chissent à la manière dont leur pres ta tion pour rait
être accueillie par un jury lors de leur prochain examen). Dans le
cadre de la créa ti vité colla bo ra tive, on peut dire que les prota go nistes
indi vi duels remplissent simul ta né ment les rôles d’acteur et de public,

13
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car ils évaluent en perma nence la qualité créa tive de la produc tion
des autres tout en étant eux- mêmes créa tifs. La manière dont les
prota go nistes jugent créatif ce que proposent les autres peut encou‐ 
rager ou décou rager leur propre parti ci pa tion continue à la tâche et
avoir une inci dence sur leur volonté de prendre des risques créatifs.

En souli gnant égale ment l’inter dé pen dance des acteurs, des actions
et de l’envi ron ne ment, la thèse de l’esprit étendu 5 pose que certains
processus cogni tifs sont en partie consti tués d’actions réali sées au
sein  du we- space, un espace physique entou rant une personne et
struc turé de manière dyna mique, dans lequel l’inter ac tion avec les
autres est possible (Krueger, 2010). Il existe plusieurs niveaux de we- 
space  : (1)  l’espace personnel, occupé par le corps  ; (2)  l’espace péri‐ 
per sonnel, entou rant immé dia te ment le corps et acces sible via la
percep tion audi tive, visuelle et tactile ; (3) et l’espace extra per sonnel,
qui est au- delà de la portée immé diate de la personne et acces sible
unique ment via la percep tion audi tive et visuelle. Les gestes sont un
moyen impor tant pour inter agir dans le we- space ; ils consti tuent une
exté rio ri sa tion des processus cogni tifs et affec tifs de la personne qui
les effectue et parti cipent de la réali sa tion de ces processus, tout en
faci li tant dans le même temps la tâche de la personne qui observe ces
gestes, en rédui sant l’éven tail des réponses parmi lesquelles elle
doit choisir.

14

La coor di na tion inter per son nelle dans le we- space est pensée comme
étant en partie un processus de coré gu la tion, ou d’adap ta tion
continue au compor te ment expressif de l’autre (par exemple, l’imita‐ 
tion auto ma tique des expres sions faciales pendant une conver sa tion).
La coré gu la tion distingue «  l’inter ac tion foca lisée  » (c’est- à-dire la
colla bo ra tion avec un centre d’atten tion partagé) de «  l’inter ac tion
non foca lisée  » (c’est- à-dire la copré sence sans centre d’atten tion
partagé). Par exemple, les membres d’un ensemble musical peuvent
s’adapter au compor te ment des autres durant une perfor mance
colla bo ra tive, ce qui constitue une inter ac tion foca lisée, mais
lorsqu’ils travaillent indi vi duel le ment dans le même espace de répé ti‐ 
tion, cela constitue une inter ac tion non foca lisée. L’idée de la coré gu‐ 
la tion est très proche de l’idée d’une coor di na tion émer geant de
manière dyna mique d’inter ac tions préré flexives au niveau des
mouve ments du corps, ce qui a été discuté dans les recherches sur la
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cogni tion musi cale (par exemple, Maes, 2016). Cette idée est explorée
de manière plus précise dans la section 3.3.2.

À l’instar des « 5A » et de la théorie de l’esprit étendu, le para digme de
la cogni tion musi cale incarnée concep tua lise la cogni tion comme
étant distri buée entre le cerveau, le corps et l’envi ron ne ment d’une
personne. Le corps est pensé comme le média teur des inter ac tions
entre les expé riences subjec tives et le monde exté rieur, à la fois
durant la perfor mance musi cale (lorsque le sens est trans formé en
son), et durant la percep tion de la musique (lorsque le sens est
construit à partir de stimuli sonores  ; Leman et Maes, 2014  ;  Maes
et  al., 2014  ; Moran, 2014). Le couplage perceptivo- moteur a été
proposé comme un méca nisme possible pour la forma tion de sens
par l’inter mé diaire du corps. Il survient lorsque des événe ments
percep tifs et les commandes motrices néces saires pour les produire
partagent des réseaux neuro naux communs. Ce codage partagé crée
une asso cia tion qui peut être activée dans les deux sens – les actions
peuvent susciter des attentes d’effets percep tifs spéci fiques, et les
effets perçus ou anti cipés peuvent déclen cher des actions asso ciées
(Prinz, 1990 ; Jean nerod, 2003).

16

Le para digme de la cogni tion musi cale incarnée postule que lors
d’une inter ac tion de groupe, le couplage perceptivo- moteur fonc‐ 
tionne sur plusieurs niveaux simul ta né ment (Leman, 2012  ; van
der  Wel et al., 2016  ;  MacRitchie et al., 2017). À un niveau infé rieur,
l’acti vité motrice et les infor ma tions senso rielles inter agissent en
perma nence, ce qui permet une régu la tion auto ma tique de l’exécu‐ 
tion et une synchro ni sa tion entre les membres de l’ensemble. À un
niveau supé rieur, les musi ciens puisent dans un réper toire de gestes
acquis pour maîtriser leur propre perfor mance et parvenir à une
coor di na tion plus précise avec les autres musi ciens. Dans la
section  3.3, ces modes de coor di na tion seront examinés plus
en détail.

17

Les pers pec tives théo riques expo sées ici suggèrent qu’un ensemble
musical doit être consi déré comme un système dans lequel toutes les
compo santes, y compris les inter prètes, leurs instru ments, le public
et le lieu de la repré sen ta tion sont inter dé pen dantes et inter agissent
de manière dyna mique. L’étude empi rique des processus qui sous- 
tendent la perfor mance d’un ensemble reflète de plus en plus cette

18
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pers pec tive. Pour tant, jusqu’à présent, la plupart des recherches se
sont concen trées sur les processus impli qués dans la réali sa tion et le
main tien d’une synchro ni sa tion inter per son nelle dans des situa tions
présen tant une prévi si bi lité tempo relle rela ti ve ment élevée (Keller et
Appel, 2010  ; Loehr et Palmer, 2011  ; Ragert et al., 2013  ; Repp et Su,
2013) ; Zamm et al., 2014). Dans une large mesure, la mise au point de
condi tions expé ri men tales contrô lées a néces sité de réduire autant
que possible les attentes en matière de créa ti vité de l’inter prète. On
ne sait pas si les méca nismes qui sous- tendent la perfor mance dans
de telles tâches contrô lées peuvent être géné ra lisés à la perfor mance
dans des condi tions normales  : lorsque les attentes en matière de
créa ti vité sont élevées. Comme nous le verrons dans la section
suivante, il semble probable que des méca nismes supplé men taires
doivent être activés pour que les ensembles puissent jouer de
manière cohé rente dans des condi tions exigeant de la créativité.

3. Les méca nismes de la créa ti ‐
vité musicale
Des réali sa tions créa tives peuvent être obser vées dans un large éven‐ 
tail de domaines, allant de la réso lu tion de problèmes quoti diens aux
rela tions inter per son nelles, en passant par les arts et les sciences. La
ques tion reste encore ouverte de savoir comment les processus
géné raux et ceux spéci fiques à un domaine se combinent pour favo‐ 
riser les tâches créa tives. Une capa cité créa tive excep tion nelle dans
un domaine donné dépend géné ra le ment de connais sances appro‐ 
fon dies spéci fiques à ce domaine et, dans certains cas, d’habi letés
motrices spécia li sées (Ericsson, 1998). D’autre part, des études de
neuroi ma gerie ont montré que, même si les schémas d’acti va tion
céré brale observés chez les personnes enga gées dans une acti vité
créa tive sont en grande partie spéci fiques à cette acti vité, certaines
régions du cerveau (en parti cu lier, le cortex préfrontal latéral, le
cortex pariétal infé rieur et le lobe temporal) sont acti vées de manière
constante quelle que soit la tâche  (Gonen- Yaacovi et  al., 2013). Ces
régions sont suscep tibles de soutenir un réseau général de capa‐ 
cités créatives.

19

Même si les preuves d’une capa cité créa tive géné rale (c’est- à-dire
simi laire au facteur «  g  » de l’intel li gence) sont limi tées, Barbot et
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Tinio (2015) ont fait valoir qu’il semble exister un ensemble de
ressources créa tives géné rales qui se combinent de diffé rentes
manières pour favo riser la perfor mance dans toute une série de
tâches. Ces ressources incluent diffé rentes stra té gies de trai te ment
comme les pensées asso cia tives, la combi naison sélec tive, la persé vé‐ 
rance et l’élabo ra tion, de même que l’intel li gence géné rale, la moti va‐ 
tion (An et al., 2016) et l’état d’esprit (Bittner et Heide meier, 2013). La
perfor mance créa tive dans une tâche donnée est faci litée lorsqu’une
combi naison opti male de ressources est utilisée. Il y a proba ble ment
une « adéqua tion » idéale entre les ressources acti vées et ce qu’exige
la situa tion. Par exemple, De Dreu et al. (2011) ont trouvé que l’acti va‐ 
tion compor te men tale – la tendance à adopter un compor te ment
orienté vers un objectif et à réagir avec des senti ments posi tifs aux
signes d’une récom pense immi nente – stimule la créa ti vité dans les
tâches qui impliquent un trai te ment flexible et global, mais entrave la
créa ti vité dans celles qui impliquent un trai te ment local.

Lorsqu’ils font preuve de créa ti vité, les musi ciens d’ensemble sont
confrontés à deux prin ci paux défis  : générer des idées origi nales
(mais musi ca le ment perti nentes) et main tenir la cohé sion tout en
concré ti sant ces idées en un objet musical. Se confronter à ces défis
solli cite un vaste réseau de processus cogni tifs, vrai sem bla ble ment
une combi naison de processus géné raux et de processus spéci fiques
à une tâche. Trois processus présentés comme étant au cœur de la
colla bo ra tion créa tive sont mis en avant dans cet article : (1) les méca‐ 
nismes poten tiels pour générer des idées (acti va tion diffuse),
(2) l’élabo ra tion et l’évalua tion d’idées (imagi na tion musi cale), et (3) la
coor di na tion et la mise en œuvre des idées (commu ni ca tion). Ces
processus seront traités succes si ve ment dans les trois
sections suivantes.
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Une grande partie des recherches mention nées dans ces sections –
en parti cu lier en ce qui concerne la géné ra tion d’idées et l’imagerie
musi cale – adoptent une pers pec tive indi vi dua liste, concen trée sur
les processus cogni tifs à l’œuvre chez les indi vidus. Cela contraste
avec la pers pec tive théo rique adoptée dans cet article : que la créa ti‐ 
vité colla bo ra tive est incarnée et distri buée. Actuel le ment, peu de
recherches publiées sur la créa ti vité se concentrent sur la colla bo ra‐ 
tion, et aucune théorie de la créa ti vité colla bo ra tive n’a encore été
proposée. Par consé quent, cette étude vise à iden ti fier les concepts
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et les obser va tions empi riques axés sur l’étude de l’indi vidu qui
peuvent être appli qués à des contextes colla bo ra tifs, et à mettre en
évidence les lacunes dans ce que ces concepts et ces obser va tions
sont en mesure d’expliquer.

3.1 Modes flexibles et persé vé rants de la
géné ra tion d’idées
Les théo ries de la créa ti vité distinguent géné ra le ment deux modes
contrastés de trai te ment  : la persé vé rance cogni tive et la flexi bi lité
cogni tive (Dietrich, 2004 ; Nijstad et al., 2010). La persé vé rance cogni‐ 
tive implique une atten tion soutenue et une explo ra tion contrôlée,
incré men tale et struc turée des idées. À l’inverse, la flexi bi lité cogni‐ 
tive implique une pensée diver gente, une atten tion globale, l’utili sa‐ 
tion de caté go ries cogni tives éten dues, ainsi qu’un passage fréquent
entre ces catégories.
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Dietrich (2004) définit quatre sous- types de trai te ment créatif en
croi sant la flexi bi lité et la persévérance 6 (qu’il qualifie de modes de
pensée spon tanés et déli bérés) avec ce qui relève de l’émotionnel et
du cognitif 7. La plupart des tâches créa tives impliquent une combi‐ 
naison de ces modes. Par exemple, Dietrich suggère que la créa ti vité
en art découle de réponses émotion nelles à des stimuli venus de
l’envi ron ne ment, et que l’inspi ra tion artis tique est ainsi en grande
partie le résultat d’un mode de trai te ment flexible et émotionnel. Il
convient d’ajouter que la créa ti vité artis tique peut égale ment
s’appuyer de manière signi fi ca tive sur des connais sances cogni tives
(par exemple la théorie musi cale, les mathé ma tiques) et sur la persé‐ 
vé rance cogni tive (spéci fi que ment dans des tâches qui ne sont pas
effec tuées en temps réel, telles que la compo si tion). Les intui tions
créa tives – défi nies comme la réali sa tion consciente d’une idée dans
la mémoire de travail – peuvent se produire à travers n’importe quel
mode de trai te ment (Dietrich, 2004).
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Plus récem ment a été déve loppé le modèle de la créa ti vité à double
voie, qui postule l’exis tence des voies de la persé vé rance et de la
flexi bi lité (Nijstad et al., 2010 ; De Dreu et al., 2011, 2012). La « voie de
la persé vé rance  » est essen tiel le ment soutenue par la mémoire de
travail, tandis que la « voie de la flexi bi lité », carac té risée par l’inhi bi‐ 
tion, l’atten tion défo ca lisée et la diffu sion auto ma tique
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de  l’activation 8, n’en est que très peu dépen dante. Les auteurs qui
proposent le modèle à double voie postulent que l’émotion joue un
rôle dans la perfor mance créa tive, arguant que tout type d’action
créa tive peut être influencé par l’état émotionnel du sujet. Les carac‐ 
té ris tiques de l’humeur liées au carac tère (associé à la person na lité)
et à l’état (activé tempo rai re ment) inter vien draient ainsi dans le trai‐ 
te ment le long des voies de la persé vé rance et de la flexi bi lité
(De Dreu et al., 2008 ; Nijstad et al., 2010). Les humeurs « acti vantes »
peuvent améliorer la perfor mance créa tive en stimu lant soit la flexi‐ 
bi lité cogni tive, si elles sont posi tives (par exemple la joie), soit la
persé vé rance cogni tive, si elles sont néga tives (par exemple la peur).
Les humeurs « désac ti vantes » (à faible niveau d’exci ta tion, comme la
relaxa tion, la tris tesse) ne semblent pas apporter un tel béné fice à la
perfor mance créative.

Schu bert (2012) a proposé, pour la créa ti vité musi cale, un modèle qui
explique comment le trai te ment peut en parti cu lier se dérouler selon
la trajec toire de la flexi bi lité – bien qu’une expli ca tion simi laire puisse
égale ment décrire ce trai te ment selon la voie de la persé vé rance. En
se fondant sur la théorie de la diffu sion de l’acti va tion, le modèle
postule que l’acti va tion se diffuse entre les nœuds – qui sont des
concepts repré sen tant les connais sances et les émotions  – par le
biais de liens repré sen tant des asso cia tions acquises.
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Schu bert décrit le processus de la diffu sion de l’acti va tion comme
quelque chose d’auto ma tique, se dérou lant avec ou sans atten tion
consciente, et suggère que l’inspi ra tion créa tive survient lorsque de
nouveaux chemins se dessinent spon ta né ment entre des nœuds qui
n’étaient pas encore connectés. Ce processus est guidé par un désir
d’activer des nœuds «  agréables  » et d’inhiber des nœuds «  désa‐ 
gréables  ». Par exemple, l’impro vi sa tion consiste à construire de
nouvelles séquences musi cales s’inscri vant dans un cadre donné : les
musi ciens sont guidés dans cette tâche par le plaisir de mettre en
lumière des idées en cohé rence avec ce cadre, tout en évitant celles
qui s’en écartent. L’idée centrale du modèle de Schu bert est que le
main tien de senti ments posi tifs est un facteur essen tiel de la créa ti‐ 
vité musi cale. Pour une exten sion poten tielle de ce modèle, il peut
être avancé que procéder selon la voie de la persis tance implique une
explo ra tion contrôlée et incré men tale du réseau de nœuds, motivée
par le même désir d’obtenir des résul tats agréables.

27



La créativité musicale collaborative : comment les ensembles musicaux coordonnent la spontanéité

Les modèles présentés dans cette section ont été déve loppés pour
expli quer la perfor mance créa tive indi vi duelle et non pas colla bo ra‐ 
tive. Dans quelle mesure peuvent- ils être géné ra lisés à des situa tions
colla bo ra tives ? Le réser voir de ressources cogni tives dont dispose un
groupe est plus vaste et varié que celui d’indi vidus effec tuant seuls
une tâche simi laire. Il en résulte la possi bi lité d’une plus grande
diver sité d’asso cia tions entre les idées. Cela peut conduire à des
perfor mances plus créa tives – mais égale ment à un manque de cohé‐ 
sion entre les diffé rentes contri bu tions. Il est égale ment possible que
des conflits surviennent au sein du réser voir de ressources cogni‐
tives, faci li tant ou entra vant ainsi le processus créatif. Par exemple, si
les membres d’un ensemble ont des concep tions diffé rentes de la
manière d’inter préter une musique, alors, selon le modèle de la diffu‐ 
sion de l’acti va tion de Schu bert, une idée qui est « agréable » pour un
musi cien pour rait être « désa gréable » pour un autre. Une étude plus
appro fondie sur la manière dont les membres d’un ensemble négo‐ 
cient à partir de désac cords spéci fiques ou plus géné raux (par
exemple, l’inter pré ta tion de passages parti cu liè re ment ambigus d’une
nouvelle pièce) pour rait clari fier la manière dont les conflits sont
résolus et faci liter le déve lop pe ment d’un modèle qui rend compte de
ce qu’est la créa ti vité collaborative.
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3.2. Utiliser l’imagi na tion musi cale pour
élaborer et évaluer des idées
L’idée de la diffu sion de l’acti va tion est étroi te ment liée à l’idée de
l’imagerie. En effet, on peut dire qu’elles décrivent deux parties d’un
même processus  : la diffu sion de l’acti va tion est le méca nisme par
lequel les nœuds d’un réseau de connais sances sont sélec tionnés,
l’imagerie est l’acti va tion de ces nœuds dans la mémoire. Cette
section de l’article traite du rôle poten tiel de l’imagerie musi cale pour
faci liter la recherche, la sélec tion et l’évalua tion des idées pendant
une perfor mance musicale.
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Il a été suggéré que l’imagi na tion musi cale sous- tend la créa ti vité
dans la percep tion autant que dans la perfor mance (Hargreaves,
2012). L’imagi na tion musi cale se réfère à la capa cité humaine à expé‐ 
riencer la musique d’une manière qui ne soit pas la consé quence
directe et immé diate de ce qui est perçu. Dans cet article, le terme
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d’imagerie musi cale est utilisé en ce sens. Bien que l’imagerie musi‐ 
cale ait tradi tion nel le ment été définie comme une forme d’imagerie
mentale, j’éviterai de la carac té riser comme un processus spéci fi que‐ 
ment et exclu si ve ment mental : elle pour rait aussi impli quer l’acti va‐
tion du système moteur, même si aucun mouve ment mani feste n’est
appa rent (Aleman et Wout, 2004  ; Chen et al., 2008  ; Bernardi et al.,
2013a ; Bishop et al., 2014).

L’imagerie musi cale implique l’acti va tion multi mo dale des connais‐ 
sances musi cales et la (re-) construc tion des stimuli musi caux dans la
mémoire de travail. Il convient de distin guer ce processus de celui qui
consiste à se souvenir d’éléments musi caux  : se rappeler que  le
Concerto pour piano No. 3 de Rach ma ninov s’ouvre en Ré mineur est
une chose diffé rente que de s’imaginer comment sonnent les
premiers accords ou encore la sensa tion que procure le fait de jouer
la partie de piano. La hauteur (Aleman et al., 2000), le timing (Janata
et Paroo, 2006  ;  Jakubowski et al., 2016), les dyna miques  (Wu et  al.,
2011  ;  Bishop et  al., 2014) et le timbre  (Halpern et  al., 2004) de la
musique perçue peuvent être imaginés avec une grande préci sion.
L’émotion est égale ment perçue dans la musique entendue autant
qu’imaginée (Lucas et al., 2010).

L’imagerie musi cale est parfois – mais pas toujours – un processus
contrôlé, et les indi vidus en sont parfois – mais pas toujours –
conscients. Il convient donc de la décrire comme un processus qui
est acces sible à l’atten tion. Il arrive que les images mentales soient au
centre de l’atten tion  ; par exemple, lors d’une répé ti tion
mentale (Bernardi et al., 2013b  ; Bach et al., 2014) ou lorsque l’on est
distrait par un ver d’oreille (Müllensiefen et al., 2014  ; Floridou et al.,
2017). De telles situa tions sont plus suscep tibles de se produire de
manière indi recte (c’est- à-dire sans coïn cider avec une perfor mance
mani feste, bien que se produi sant toujours en temps réel). En direct,
de nombreux processus se disputent l’atten tion d’un inter prète, de
sorte que même si l’imagerie musi cale peut consti tuer une part
impor tante du processus de plani fi ca tion de l’action, elle peut se
dérouler pour une grande part à l’insu de l’inter prète (Keller et Appel,
2010  ;  Bishop et  al., 2013). L’imagerie musi cale est moins souvent
évoquée dans le contexte de la percep tion de la musique, mais on
peut néan moins dire qu’elle y contribue. La musique se déploie dans
le temps et les audi teurs doivent en garder une certaine image dans
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leur mémoire afin de lui donner un sens. La preuve en est dans la
manière dont les audi teurs sont capables de réin ter préter des
progres sions tonales précé dem ment enten dues lorsque des accords
incon grus y sont inté grés (Bailes et al., 2013).

Si l’imagerie musi cale implique la réac ti va tion d’éléments musi caux
dans la mémoire, quelle est sa fonc tion par rapport à la créa ti vité,
définie comme la produc tion de quelque chose de nouveau ? En
d’autres termes, quelle est la diffé rence entre l’imagerie créa tive et la
remé mo ra tion d’idées anté rieures ? Benedek et al. (2014) ont examiné
l’acti vité céré brale de personnes enga gées dans une tâche de pensée
diver gente (l’utili sa tion de solu tions alter na tives) et observé diffé rents
schémas d’acti va tion lors de la remé mo ra tion d’idées connues et de la
produc tion de nouvelles. En parti cu lier, la produc tion de nouvelles
idées impli quait l’acti va tion du cortex pariétal infé rieur gauche, qui a
été asso ciée plus haut à l’imagerie et à la simu la tion mentale. La créa‐ 
ti vité dans cette tâche a été démon trée par l’utili sa tion d’idées
connues et leur appli ca tion à une situa tion nouvelle  : proposer
« balan çoire » comme possible utili sa tion d’un pneu a été consi déré
comme une idée connue, car les parti ci pants l’avait déjà rencon trée
aupa ra vant, alors que proposer «  cadre photo  » comme utili sa tion
possible d’un pneu a été consi déré comme une idée nouvelle.

L’imagerie permet aux personnes enga gées dans des acti vités créa‐ 
tives d’évaluer la perti nence et l’origi na lité des idées qui leur viennent
à l’esprit avant de mobi liser de l’énergie pour les concré tiser. Elle
peut égale ment jouer un rôle essen tiel dans le type de produc tion
d’idées contrôlée et struc turée qui est associé à la voie de la persé vé‐ 
rance. Comme décrit ci- dessus, la persé vé rance fait appel à la
mémoire de travail  : il a été démontré que la perfor mance, dans les
tâches qui encou ragent la produc tion et l’évalua tion contrô lées
d’idées, éprouve des diffi cultés dans des condi tions de charge cogni‐ 
tive élevée (De Dreu et al., 2012). Cette étude a égale ment montré que
les violon cel listes ayant une capa cité de mémoire de travail élevée
réali saient des impro vi sa tions de plus en plus créa tives au fil des
essais, tandis que les violon cel listes ayant une faible capa cité de
mémoire de travail réali saient, à l’inverse, des impro vi sa tions de
moins en moins créa tives. Les auteurs suggèrent que l’impro vi sa tion
exige beau coup de plani fi ca tion et de struc tu ra tion mentale, en parti‐ 
cu lier dans les cas où plusieurs séquences d’impro vi sa tion sont
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néces saires. Ils suggèrent aussi qu’une capa cité élevée de mémoire de
travail aide à préserver une image globale de la pièce exécutée.
Lorsque les idées musi cales sont stockées dans la mémoire de travail,
elles sont acces sibles à la réflexion et à l’évalua tion. Les musi ciens
peuvent donc utiliser l’imagerie pour leur recherche d’idées créa tives
et envi sager les résul tats possibles.

En plus de son rôle dans la produc tion et l’évalua tion des idées,
l’imagerie musi cale permet de mani puler le maté riau mémo risé sans
inter fé rence de sons ou de gestes exté rieurs. Les compo si teurs, en
parti cu lier, déclarent utiliser l’imagerie pour évaluer et déve lopper
leurs idées. Certains consi dèrent qu’il est essen tiel de faire cela avant
d’essayer de concré tiser ces idées sur un instru ment ou une parti tion,
car, après ce stade, la pensée créa tive devient plus contrainte et les
idées deviennent plus diffi ciles à modi fier (Agnew, 1922  ; Bailes et
Bishop, 2012). Pour les inter prètes, le processus de mani pu la tion ou
d’élabo ra tion déli bé rées des images se produit souvent en différé (par
exemple, pendant une répé ti tion mentale ou lorsqu’il s’agit de décider
comment une pièce doit sonner).

Une fois qu’il joue, le musi cien n’a géné ra le ment pas le temps
d’imaginer diffé rentes variantes d’une idée avant de la mettre en
œuvre. Cepen dant, la malléa bi lité des images musi cales – le fait
qu’elles puissent être bous cu lées par des signaux entrants ou déli bé‐ 
ré ment mani pu lées – peut être essen tielle pour une perfor mance
créa tive. Cette malléa bi lité peut aider les inter prètes à faire preuve
de flexi bi lité dans leur jeu, en leur permet tant de s’adapter en temps
réel aux erreurs  (Glowinski et al., 2016) et à de nouvelles idées (les
leurs ou celles des autres musi ciens). L’utili sa tion de l’imagerie anti ci‐ 
pa trice comme moyen de guider la perfor mance musi cale a été
étudiée empi ri que ment (Keller et Appel, 2010  ;  Keller et  al.,
2010  ;  Bishop et al., 2013) et décrite de manière infor melle par des
musi ciens très expé ri mentés (Trusheim, 1993). L’imagerie anti ci pa‐ 
trice consiste en l’acti va tion d’attentes en constante évolu tion quant à
la manière dont la musique devrait sonner, être ressentie et/ou appa‐
raître. Elle faci lite aussi la sélec tion des moyens néces saires pour
atteindre le résultat souhaité grâce à une acti va tion perceptivo- 
motrice inverse (voir le couplage perceptivo- moteur dans la
section  2.2). Il est impor tant que ces attentes puissent faire l’objet
d’une réflexion minu tieuse (même si elles ne sont pas toujours prises
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en compte)  : cette dimen sion du processus d’imagerie permet de
s’adapter de manière déli bérée à ce qui se passe ainsi que de mesurer
en perma nence la réus site d’une performance.

Comme indiqué plus haut, l’imagerie contribue à la capa cité des audi‐ 
teurs à donner du sens aux perfor mances musi cales au fur et à
mesure de leur dérou le ment dans le temps. Ce rôle de l’imagerie dans
l’écoute de la musique est fonda mental pour la perfor mance d’un
ensemble, car se produire au sein d’un ensemble consiste pour une
bonne part à écouter les autres et à se repérer les uns par rapport
aux autres. La ques tion de la commu ni ca tion entre les musi ciens sera
abordée dans la prochaine section de cet article, mais je tiens à souli‐ 
gner ici à quel point il est impor tant, pour les musi ciens d’un
ensemble, de s’écouter les uns les autres pour réussir une perfor‐ 
mance créa tive. En effet, simul ta né ment à l’écoute globale du groupe,
les musi ciens doivent rester ouverts à la possi bi lité de rece voir de
nouvelles idées, de modi fier leur inter pré ta tion habi tuelle et de
s’écarter du scénario établi qui guide leur perfor mance. Cette ouver‐ 
ture exige une forte conscience de ce que le groupe est en train de
jouer et a déjà joué, ce qui, selon mon hypo thèse, prend la forme
d’une image direc trice flexible.

3.3. La commu ni ca tion stimule l’harmo ‐
ni sa tion des idées

Le terme « commu ni ca tion » désigne de manière géné rale le trans fert
d’infor ma tion qui s’opère entre les membres d’un groupe. La commu‐ 
ni ca tion entre les membres d’un ensemble peut prendre plusieurs
formes  : fluc tua tions des signaux audio produits par un instru ment,
bruits de respi ra tion, échanges de regards, chan ge ments de posture,
gestes expli cites ou expres sions faciales. L’infor ma tion trans mise
peut concerner, entre autres, l’inter pré ta tion du musi cien, son impli‐ 
ca tion dans l’exécu tion, un chan ge ment de rôle ou la recon nais sance
d’une erreur.
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Une certaine commu ni ca tion entre les musi ciens est néces saire pour
que les ensembles jouent de manière cohé rente. C’est ce que
montrent clai re ment les études testant la capa cité des musi ciens à
jouer avec des moyens de commu ni ca tion perturbés  : alors que la
suppres sion de la commu ni ca tion visuelle entre les musi ciens a des
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effets rela ti ve ment mineurs, celle de la commu ni ca tion audio
entraîne un désa li gne ment temporel impor tant (Bishop et Goebl,
2015). Les retards dans la commu ni ca tion audio altèrent égale ment la
coor di na tion, allant jusqu’à rendre la perfor mance non inter ac tive si
les retards sont suffi sam ment impor tants (Bartlette et al., 2006). Nous
exami nons ici les recherches menées sur la commu ni ca tion au sein
des ensembles musi caux, ainsi que certaines critiques des hypo‐ 
thèses qui sous- tendent ces recherches et quelques études récentes
qui tentent de tester ces hypothèses.

3.3.1. Partager des inten tions : simu la tion
et prédiction

Les membres d’un groupe ont chacun des inten tions propres concer‐ 
nant leur contri bu tion à une acti vité, ainsi que des inten tions parta‐ 
gées quant à la manière dont cette contri bu tion s’inté grera dans la
produc tion collec tive  : cette idée est large ment répandue dans la
litté ra ture sur la perfor mance des ensembles et dans la litté ra ture
plus large sur l’action conjointe (par exemple, Keller, 2001). Les inten‐ 
tions des inter prètes englobent l’imagerie leur permet tant d’anti ciper
les actions à réaliser, y compris sur le plan expressif. Ces inten tions
sont à plusieurs niveaux et coexistent en paral lèle sur des plages
tempo relles qui se chevauchent. Les inten tions de haut niveau, qui se
déploient sur une longue période, peuvent concerner la struc ture
géné rale de la perfor mance (liée, par exemple, à la struc ture formelle
telle qu’elle appa raît dans la parti tion) ou le contenu expressif global.
En revanche, les inten tions de bas niveau, qui sont direc te ment impli‐ 
quées dans la plani fi ca tion des actions, se concré tisent rapi de ment et
souvent sans contrôle conscient. La réus site d’une perfor mance
conjointe requiert de chaque inter prète qu’il partage des indices sur
ses propres inten tions tout en veillant aux signaux envoyés par
les autres.
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Les inten tions de bas niveau des musi ciens sont souvent étudiées en
mani pu lant la prévi si bi lité des sons générés par leurs mouve ments.
Lorsque les mani pu la tions du résultat sonore provoquent des erreurs
d’exécu tion ou d’autres réac tions de compen sa tion, nous en
concluons que ces mani pu la tions n’étaient pas conformes aux inten‐ 
tions des musi ciens et que leur système de plani fi ca tion de l’action
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tente de corriger «  l’erreur  ». Les réac tions à des sons inat tendus
peuvent égale ment être obser vées au niveau de l’acti vité céré brale.
Les recherches ont montré que lorsqu’ils jouent en duo, les pianistes
anti cipent les sons produits par eux- mêmes et par leur parte naire en
appuyant sur les touches, ainsi que le résultat global obtenu  (Loehr
et al., 2013). Par exemple, les pianistes novices qui apprennent à jouer
une mélodie simple avec un accom pa gne ment en direct obtiennent
de meilleurs résul tats aux tests avec accom pa gne ment qu’à ceux sans
accom pa gne ment, ce qui suggère qu’ils apprennent leur partie en
fonc tion de la façon dont elle s’intègre dans la produc tion globale
(Loehr et Vesper, 2016).

On consi dère que la simu la tion de l’action est, pendant une perfor‐ 
mance musi cale, à la base de l’anti ci pa tion, par un musi cien, de la
produc tion sonore des autres (Jean nerod, 2003). Ce processus de
repré sen ta tion de l’action mobi lise des réseaux céré braux
perceptivo- moteurs sans néces siter de mouve ment mani feste (Patel
et Iversen, 2014). La simu la tion est faci litée quand l’action et le son
qui en résulte sont forte ment asso ciés dans le cerveau. Une simu la‐ 
tion plus effi cace amène à une meilleure anti ci pa tion ainsi qu’à une
meilleure coor di na tion tempo relle entre les musi ciens  (Keller et al.,
2007 ; Wöllner et Cañal- Bruland, 2010).
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On consi dère que la commu ni ca tion entre les inter prètes faci lite les
processus de prédic tion de l’action en four nis sant des indices pour
lancer le processus de simu la tion. Bien que la commu ni ca tion audi‐ 
tive en musique soit géné ra le ment suffi sante pour main tenir une
coor di na tion tempo relle entre les musi ciens, elle est parfois
complétée par des signaux visuels (Badino et al., 2014 ; Kawase, 2014 ;
Bishop et Goebl, 2017). Les musi ciens d’ensembles sont plus à même
de prédire le cours des gestes observés lorsque ceux- ci font partie de
leur réper toire habi tuel (Wöllner et Cañal- Bruland, 2010  ; Bishop et
Goebl, 2014), et plus que les musi ciens novices (Luck et Nte,
2008 ; Petrini et al., 2009 ; Lee et Noppeney, 2014). Il semble que, pour
ces musi ciens, simuler les actions des autres inter prètes en réac tion
à un indice visuel soit une tâche bien maîtrisée.
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3.3.2. Partager des inten tions : quand est- ce
néces saire  ?

L’idée qu’une perfor mance d’ensemble réussie implique néces sai re‐ 
ment que les musi ciens commu niquent les uns aux autres leurs
inten tions indi vi duelles et, au bout du compte, construisent des
inten tions parta gées, a été une source de débat dans la litté ra ture.
On peut dire que, dans certaines condi tions, la coor di na tion peut
émerger de réponses locales (souvent préré flexives) à la musique qui
se déploie progres si ve ment, rendant inutiles un plan global partagé et
une commu ni ca tion expli cite (Hutchins, 1990 ; Linson et Clarke, 2017).
C’est la pers pec tive géné ra le ment adoptée par l’approche de la cogni‐ 
tion musi cale incarnée (Schiavio et Høffding, 2015 ; Maes, 2016).
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La descrip tion de la coor di na tion comme émanant de manière dyna‐ 
mique des inter ac tions au niveau local est conforme aux descrip‐ 
tions du flow de groupe que font les musi ciens. Comme indiqué dans
la section  4.2,  le flow de groupe est carac té risé par une sensa tion
partagée de faci lité, une perte de conscience de soi et un mode de
pensée non réflexif. D’autre part, les musi ciens d’un ensemble
commu niquent égale ment entre eux de manière réflé chie par des
gestes expli cites et un travail commun sur le résultat sonore, en
parti cu lier lorsqu’ils préparent ensemble l’inter pré ta tion d’une pièce
écrite (Williamon et Davidson, 2002  ; Davidson, 2012). Cela suggère
que la perfor mance d’un ensemble peut être soutenue par diffé rents
types de commu ni ca tion dans diffé rentes condi tions  (MacRitchie
et al., 2017). Ce qui importe dans le cadre de la discus sion actuelle,
c’est de savoir dans quelle mesure les musi ciens d’ensembles ont
recours, lorsqu’ils jouent de manière spon tanée et créa tive, à des
types de commu ni ca tion réflexifs et préréflexifs.
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Il a été établi que les musi ciens d’ensembles échangent déli bé ré ment
des gestes de commu ni ca tion à des moments critiques de leurs
perfor mances, afin de faci liter la coor di na tion entre eux : ils prennent
souvent la forme de mouve ments de la main, du bras ou de hoche‐ 
ments de tête (Bishop et Goebl, 2018). Il est probable que les gestes
respi ra toires soient égale ment utilisés  : ils présentent l’avan tage de
fournir un repère audio vi suel, mais ils sont plus diffi ciles à mesurer
expé ri men ta le ment. Des gestes de repé rage peuvent être échangés à
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des moments de chan ge ment soudain de tempo ou de mesure
(Kawase, 2014) ou lors d’entrées ou de reprises de thèmes, qui néces‐ 
sitent une synchro ni sa tion entre les inter prètes (Bishop et Goebl,
2015, 2017). Il s’agit de moments ambigus et ponc tuels durant lesquels
les attentes des musi ciens quant à la manière de jouer peuvent ne pas
être en phase. On peut s’attendre à ce que les musi ciens fassent
davan tage appel aux gestes de commu ni ca tion au cours des
premières étapes du travail de répé ti tion, lorsqu’ils ne savent pas
encore exac te ment comment ils aime raient que la musique sonne,
que lorsqu’ils inter prètent des morceaux déjà bien rodés. D’autre part,
dans certains cas, les gestes effec tués à des moments struc tu rel le‐ 
ment ou expres si ve ment marquants sont conservés lors des répé ti‐ 
tions et inté grés dans le cours de l’inter pré ta tion (Williamon et
Davidson, 2002).

La commu ni ca tion visuelle entre les membres d’un ensemble peut
être parti cu liè re ment impor tante lorsque les exigences en matière de
créa ti vité sont élevées et qu’un certain nombre de moments ambigus,
sur le plan temporel, surviennent dans la musique. Il convient toute‐ 
fois de noter que les gestes de repé rage servent essen tiel le ment à
clari fier des irré gu la rités tempo relles  ; on ne sait pas encore s’ils
contri buent à la coor di na tion d’autres para mètres, ni de quelle
manière. On peut donc s’attendre à une plus grande utili sa tion de la
commu ni ca tion visuelle dans certains types de perfor mances créa‐ 
tives (par exemple, l’inter pré ta tion de musique écrite sans métrique)
mais pas dans d’autres (par exemple, l’impro vi sa tion de musique à la
métrique régulière).
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Des études récentes, évoquées ci- dessous, ont entre pris de montrer
que la perfor mance d’un ensemble est prise en charge – au moins
partiel le ment – par une inter ac tion de bas niveau. Ces études
rejettent l’hypo thèse que la coor di na tion entre les membres d’un
ensemble dépend néces sai re ment d’une construc tion d’inten‐ 
tions partagées.
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Pour tenter de déter miner si des inten tions parta gées sont réel le‐ 
ment néces saires pour une perfor mance d’ensemble coor donnée, une
étude a été réalisée sur l’impro vi sa tion libre collec tive, une forme
d’impro vi sa tion prati quée dans divers genres musi caux. Dans d’autres
formes d’impro vi sa tion, il est courant que les inter prètes défi nissent
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un cadre pour aider à struc turer leur inter pré ta tion en limi tant
l’éven tail de leurs contri bu tions possibles. Un tel cadre, ou «  réfé‐ 
rent  », peut inclure des aspects de struc ture à grande échelle (par
exemple, en jazz, combien de chorus à jouer), du contenu mélo‐ 
dique/harmo nique (par exemple, les thèmes, les progres sions
d’accords, les tona lités à utiliser), des rôles de leader/follower (par
exemple, un ordre préétabli de solos), et peut- être aussi un certain
contenu expressif. Les musi ciens prati quant l’impro vi sa tion libre
collec tive, en revanche, évitent déli bé ré ment l’utili sa tion d’un réfé‐ 
rent partagé, construi sant plutôt une struc ture musi cale en temps
réel (Canonne et Garnier, 2015).

Canonne et Aucou tu rier (2015) ont testé la présence de «  modèles
mentaux partagés » (c’est- à-dire de schémas) chez les musi ciens qui
pratiquent régu liè re ment l’impro vi sa tion libre collec tive. En parti cu‐ 
lier, l’hypo thèse a été étudiée selon laquelle les musi ciens auraient
des approches parta gées dans le cas de l’impro vi sa tion libre collec‐ 
tive, et qu’ils se rejoin draient dans l’inter pré ta tion de certains
éléments musi caux. Les musi ciens ont classé des extraits de perfor‐ 
mances d’impro vi sa tion libre collec tive en fonc tion de la manière
dont ils pour raient eux- mêmes y répondre musi ca le ment. La simi li‐ 
tude des réponses entre les parti ci pants a été calculée et soumise à
un algo rithme de clas si fi ca tion des rapports de simi li tude, qui a
prédit la fami lia rité entre les parti ci pants avec une préci sion supé‐ 
rieure au hasard  : les musi ciens qui ont joué ensemble avaient
tendance à inter préter les extraits musi caux de la même manière.
Une telle compré hen sion partagée de la musique pour rait (de
manière non inten tion nelle) doter les musi ciens du collectif d’un
langage commun leur permet tant d’échanger des idées.
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Pachet et al. (2017) ont testé l’hypo thèse selon laquelle la perfor mance
d’un ensemble est en partie guidée par des inter ac tions de bas niveau
qui émergent sous la forme de rela tions au niveau des propriétés
acous tiques des musi ciens du collectif. Ces rela tions sont distinctes
de celles qui résultent du fait que les musi ciens adhèrent en paral lèle
à un cadre struc turel déter miné (« effets de parti tion » 9) et qui sont
plutôt impu tables à des inter ac tions en temps réel. Un certain
nombre de propriétés acous tiques ont été extraites de six perfor‐ 
mances impro vi sées enre gis trées par un quintet de bebop, puis des
compa rai sons ont été réali sées entre les diffé rents musi ciens. Aucune
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paire de propriétés n’étant corrélée de manière sûre entre les perfor‐ 
mances, même si des corré la tions signi fi ca tives ont été obser vées au
sein des perfor mances, la possi bi lité qu’elles soient impu tables aux
«  effets de parti tion  » n’a donc pas pu être exclue. Comme le
soulignent les auteurs, il reste à déter miner si, dans les signaux audio
de l’inter prète (par exemple, les patterns ryth miques), des indices
d’inter ac tion préré flexive avec de l’infor ma tion de plus haut niveau
peuvent être observés.

L’inter ac tion entre les musi ciens peut égale ment se mani fester par
des rela tions entre certains traits de leurs mouve ments corpo rels, en
parti cu lier les mouve ments auxi liaires ou qui ne sont pas direc te ment
impli qués dans la produc tion du son. Certaines études sur des
perfor mances en duo au piano ont montré des signes de coor di na tion
dans les mouve ments de tête des pianistes (Goebl et Palmer, 2009) et
dans le balan ce ment de leur corps (Keller et Appel, 2010). Dans une
étude de Ragert et al. (2013), des pianistes ont appris soit l’une, soit
les deux parties de morceaux en duo, avant d’être enre gis trés avec un
autre pianiste, pendant que leurs mouve ments corpo rels étaient
mesurés. Les duos de pianistes qui connais saient les deux parties des
morceaux ont mani festé un degré élevé et constant de coor di na tion
des mouve ments du corps tout au long des perfor mances, tandis que
les duos qui n’avaient appris qu’une partie présen taient une coor di na‐ 
tion moindre au début de la perfor mance, mais qui s’est renforcée au
fur et à mesure de l’expé rience. Les auteurs suggèrent que le fait de
connaître les deux parties d’un duo permet aux pianistes de se forger
une repré sen ta tion plus précise de la struc ture du morceau, ce qui
faci li te rait les prédic tions tempo relles sur des périodes rela ti ve ment
longues au cours desquelles se produisent les mouve ments de la tête
et du torse, amélio rant ainsi la coor di na tion. Cette expli ca tion
implique que les pianistes ont l’inten tion, à un certain point, de coor‐ 
donner les mouve ments de leur corps, ce qui peut cepen dant ne pas
être le cas. Une autre expli ca tion possible serait que les duos de
pianistes qui connaissent l’inté gra lité d’une pièce seraient plus
suscep tibles d’en avoir une inter pré ta tion conjointe que les duos dont
chaque pianiste connait une partie diffé rente, et qu’ils auraient ainsi
tendance à effec tuer des types de mouve ments similaires.
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D’autre part, une étude de Badino et al. (2014) fournit des preuves de
l’influence réci proque des mouve ments effec tués par les diffé rents
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musi ciens d’un ensemble, ce qui indique que peuvent émerger, à la
faveur de ces inter ac tions, des schémas coor donnés de mouve ments
auxi liaires. Les mouve ments de la tête des membres d’un quatuor à
cordes profes sionnel ont été observés pendant une perfor mance,
dans des condi tions normales et dans des condi tions pertur bées
(pendant lesquelles le premier violon intro dui sait des chan ge ments
expres sifs inat tendus). Dans l’ensemble, le premier violon a exercé la
plus forte influence sur les autres musi ciens (mesurée au moyen de la
causa lité de Granger), bien qu’elle se soit réduite au cours des
périodes pertur bées. C’est pendant les parties tech ni que ment
complexes du morceau que l’influence des musi ciens les uns sur les
autres était la plus forte, ce qui suggère un renfor ce ment de la capa‐ 
cité commu ni ca tive de leurs mouve ments à ces moments- là.

La fonc tion de la coor di na tion des mouve ments auxi liaires des musi‐ 
ciens n’est pas claire. Elle peut avoir un but esthé tique, à l’inten tion
d’un public, ou être destinée à faci liter la coor di na tion au niveau de
l’exécu tion. En renfor çant le senti ment d’inter ac tion et d’enga ge ment,
elle peut égale ment être source de stimu la tion. De récentes
recherches sur l’atten tion visuelle suggèrent que les membres de
duos se regardent plus souvent que ce à quoi on pour rait s’attendre
s’ils ne cher chaient qu’à clari fier un timing irré gu lier (Bishop et Goebl,
2017). Des cas de contact visuel se produisent ainsi à des moments
qui ne posent pas de problème parti cu lier, ce qui indique que les
musi ciens ne sont pas seule ment poussés à se tourner vers un
« leader » afin d’obtenir des repères liés au timing ; au lieu de cela, les
deux inter prètes s’observent mutuel le ment, peut- être pour commu‐ 
ni quer et conforter leur enga ge ment et leur compré hen‐ 
sion réciproques.
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La litté ra ture présentée ici dresse un tableau encore peu abouti de la
nature des processus de commu ni ca tion qui régissent la coor di na tion
au sein d’un ensemble – en parti cu lier des processus qui régissent la
coor di na tion en temps réel d’idées nouvelles et spon ta nées. Ce
domaine a parti cu liè re ment besoin d’études systé ma tiques plus
pous sées sur les méca nismes de commu ni ca tion de bas niveau.
Jusqu’à récem ment, il était diffi cile de capter des éléments de bas
niveau de la commu ni ca tion visuelle, en parti cu lier à un niveau de
détail suffi sant. Cepen dant, les progrès réalisés du côté des tech‐ 
niques de capture et d’analyse du mouve ment – notam ment de celles
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qui sont capables de mesurer l’influence des musi ciens qui jouent
ensemble sur les schémas de mouve ment de chacun (par
exemple,  Badino et  al., 2014  ;  Walton et  al., 2017) – permettent de
disposer d’outils promet teurs en vue d’une meilleure compré hen sion
de la coor di na tion émergente.

4. Émer gence et flow de groupe
Dans la tradi tion de la musique clas sique occi den tale, les musi ciens
préparent un concert en répé tant de manière inten sive et en étudiant
minu tieu se ment la parti tion. Pour tant, dans le même temps, ils valo‐ 
risent la créa ti vité et la spon ta néité, comme le fait leur public (Repp,
1997b ; Chaffin et al., 2007). Une série d’études de Chaffin et al. (2006,
2007, 2010) ont examiné la manière dont les musi ciens expé ri mentés
main tiennent un contrôle suffi sant sur leur pres ta tion pour pouvoir
prendre des déci sions d’inter pré ta tion spon ta nées, tout en
s’appuyant sur des gestes qui semblent extrê me ment auto ma tisés.
Les résul tats de ces études suggèrent que la créa ti vité des inter pré ta‐ 
tions dépend de ce sur quoi les musi ciens concentrent leur atten tion.
Si l’atten tion est détournée de la musique (pour se porter, par
exemple, sur un membre du public qui distrait le musi cien ou sur ses
propres symp tômes d’anxiété), l’inter pré ta tion sera proba ble ment
routi nière et peu créa tive  ; si l’atten tion est foca lisée sur la musique
mais concen trée sur les erreurs, l’inter pré ta tion risque d’être peu
créa tive et prudente. Pendant les répé ti tions, les musi ciens expé ri‐ 
mentés semblent construire un ensemble de repères sur lesquels
concen trer l’atten tion et qui se rapportent à diffé rents aspects de
l’expres sion et de la tech nique. Ces repères aident les musi ciens à
fixer leur atten tion pendant l’exécu tion et permettent de prendre des
déci sions inter pré ta tives en toute conscience.
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Pour les ensembles musi caux, la spon ta néité dans l’inter pré ta tion
peut se mani fester sous forme d’émer gence. Les épisodes d’émer‐ 
gence, de même que  le flow de groupe, semblent carac té riser la
perfor mance d’un ensemble lorsqu’elle atteint un sommet. Cette
section de l’article aborde les concepts « d’émer gence » et de « flow
de groupe  » et iden tifie les condi tions qui favo risent l’appa ri tion de
ces phéno mènes. En parti cu lier, ce qui semble crucial pour
atteindre  le flow, c’est une foca li sa tion de l’atten tion vers l’exté rieur
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(par exemple, sur le rendu musical de l’ensemble et non sur le sien),
dont Chaffin a montré qu’elle était essen tielle pour gérer la créa ti vité
dans les prises de déci sion inter pré ta tives  ; de la même manière, la
connais sance partagée d’un cadre direc teur prévu pour la perfor‐ 
mance est consi dérée comme importante.

4.1 L’émer gence comme facteur de
l’inter ac tion au sein d’un groupe
Telle que définie dans la section 2.1, l’émer gence est un phéno mène
qui appa raît quand ce que produit le collectif est supé rieur à la
somme des contri bu tions indi vi duelles. À certains égards, la perfor‐ 
mance d’un ensemble est néces sai re ment émer gente, car les contri‐ 
bu tions indi vi duelles se combinent pour former des unités dotées
d’une signi fi ca tion propre (par exemple, trois notes jouées par trois
musi ciens diffé rents s’agrègent pour former un accord qui, en tant
que tel, implique un sens harmo nique dont aucune des trois notes
sépa ré ment n’est dotée). Cepen dant, l’émer gence la plus perti nente
pour la présente étude est celle qui corres pond à la flexi bi lité dans
l’inter pré ta tion d’une struc ture imposée (dans le cas de la musique
écrite) ou à la construc tion de sous- structures (dans le cas de
l’impro vi sa tion dans un cadre donné).
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Une autre manière de définir l’émer gence consiste à dire qu’elle se
produit lorsqu’un groupe réalise une perfor mance qui ne peut être
attri buée à aucun contri bu teur en parti cu lier. On peut avancer qu’en
ce sens la perfor mance d’un ensemble n’est pas toujours émer gente.
Par exemple, des facteurs sociaux (par exemple, le niveau de compé‐ 
tence, l’âge, le statut social, etc.) et la nature d’un morceau peuvent se
combiner pour encou rager des indi vidus à adopter des rôles de
leader ou de suiveur, ce qui peut amener une seule personne à
prendre la plupart des déci sions inter pré ta tives. De surcroît, les
ensembles n’atteignent pas toujours le but recherché, et bien que
l’objectif puisse être une perfor mance origi nale et spon tanée, le
résultat est parfois mal coor donné ou sans inspiration.
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Une étude menée par  Hart et  al. (2014) a examiné la perfor mance
selon le «  jeu de miroir » (Noy et al., 2011), une acti vité pour duo qui
consiste à déplacer une paire de curseurs hori zon taux d’avant en
arrière le long d’une piste pour créer des modèles coor donnés de
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mouve ments impro visés.   Des phases de mouve ments fluides et
haute ment synchro nisés sont appa rues, et une étude ulté rieure a
montré qu’elles coïn cident avec une augmen ta tion des fréquences
cardiaques des indi vidus et une corré la tion plus impor tante entre
elles  (Noy et al.,  2015) 10. Ces phases étaient moins suscep tibles que
d’autres de porter la marque du style propre à l’un ou l’autre des indi‐ 
vidus  : ce qui suggère l’émer gence. Notam ment, le fait de retrouver
entre les diffé rents duos un nombre impor tant de mouve ments simi‐ 
laires laisse à penser que ces périodes de coor di na tion émer gente
étaient déclen chées par des mouve ments prédic tibles plutôt qu’idio‐ 
syn cra siques. Comme indiqué dans la section  3.3.2, les inter prètes
peuvent, si néces saire, mani puler certains aspects des signaux audio
et visuels qu’ils échangent afin de les rendre plus prévi sibles les uns
pour les autres.

La rela tion décrite ci- dessous entre l’émer gence et les états de flow
n’est pas clai re ment définie. L’émer gence est- elle plus probable en
période de flow ? L’émer gence dans une perfor mance musi cale, telle
que définie dans cet article, est poten tiel le ment diffi cile à iden ti fier
car elle exige de comparer la réali sa tion combinée d’un ensemble à ce
que des indi vidus produi raient s’ils jouaient leur partie seuls. Une
méthode fiable de mesure des diffé rences entre les inter pré ta tions
indi vi duelles et collec tives doit encore être mise au point (simi laire,
par exemple, à celle utilisée par  Noy et  al., 2011  ; Hart et Di  Blasi,
2015). Dans le cadre de recherches futures, il sera néces saire
d’étudier la fréquence à laquelle ces périodes d’émer gence se
produisent lors de perfor mances d’ensembles, ce qui les provoque et
comment elles façonnent la percep tion qu’ont les membres de l’audi‐ 
toire de la qualité et de l’expres si vité de la performance.
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4.2. La foca li sa tion externe de l’atten ‐
tion et les connais sances parta gées
favo risent le flow de groupe

Les musi ciens se trouvent parfois dans un état d’absorp tion aiguë  :
entiè re ment concen trés sur leur tâche, ils ressentent une connexion
intense à la musique, qui coule appa rem ment sans effort. Cette expé‐
rience rare mais grati fiante est appelée « flow » et on pense géné ra le‐ 
ment qu’elle résulte d’une adéqua tion opti male entre les exigences de
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la tâche et les compé tences de la personne, ce qui stimule un senti‐ 
ment de moti va tion intrin sèque  (Keller et  al., 2011). Le concept
de « flow » a été initia le ment iden tifié au niveau indi vi duel (Csiks zent‐ 
mi halyi, 1990) et ce n’est que plus récem ment que l’on a constaté qu’il
se produi sait au niveau du groupe (Sawyer, 2006). Il est impor tant de
noter que  le flow de groupe est ce qui émerge d’ensembles engagés
dans une perfor mance créa tive : il ne peut être réduit à une étude au
niveau indi vi duel et n’est pas le même  qu’un flow indi vi duel au sein
d’un groupe (Sawyer, 2006).

Dans une étude quali ta tive compre nant des entre tiens avec des musi‐ 
ciens qui impro visent régu liè re ment, Hart et Di Blasi (2015) ont iden‐ 
tifié plusieurs points communs dans les descrip tions que font les
musi ciens de leurs expé riences de flow. Ils ont décrit les condi tions
qu’ils jugeaient néces saires pour atteindre un état  de flow, notam‐ 
ment la capa cité à instaurer et à main tenir un senti ment d’indi vi dua‐ 
lité tout en écar tant toute conscience de soi. Un autre point qui se
détache des entre tiens est l’idée que l’état  de flow requiert une
absence de conscience de soi et des modes de pensée moins réflexifs.
Les musi ciens ont expliqué qu’ils n’appré ciaient pas la perfor mance
au moment où elle se dérou lait (et qu’ils ne pouvaient pas y penser) et
qu’ils étaient inca pables de se souvenir après coup de ce qu’ils
avaient joué.

55

Le terme d’«  enga ge ment mutuel  »  («  mutual  engagement  ») a été
utilisé pour décrire l’inter ac tion entre les inter prètes pendant les
périodes de flow de groupe (Bryan- Kinns et Hamilton, 2009 ; Bryan- 
Kinns, 2013). Dans cet état, les musi ciens sont engagés les uns envers
les autres et envers la musique qu’ils sont en train d’inter préter.
Certaines condi tions sont suppo sées sous- tendre la réali sa tion par
les inter prètes d’un état  de flow de groupe, notam ment une
conscience mutuelle des actions de chacun (c’est- à-dire qui
contribue à quoi et quand) et des repré sen ta tions parta gées du
résultat attendu ; un accès égal à la pres ta tion d’ensemble ; la possi bi‐ 
lité pour chacun de faire évoluer la pres ta tion musi cale de l’autre (par
exemple, en y répon dant)  ; de commu ni quer autre ment que par la
musique seule (par exemple visuel le ment, à travers les gestes ; Bryan- 
Kinns et Hamilton, 2009).
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Selon le modèle du flow en réseau (« Networked Flow model »), le flow
de groupe se met en place en trois phases, qui s’appuient sur des
niveaux d’empa thie de plus en plus élevés (Gaggioli et al., 2013). Décrit
comme la capa cité d’un indi vidu à inter agir avec les autres en
compre nant et en parta geant leurs inten tions, le concept de présence
sociale est au cœur de ce modèle. Dans un premier temps, la
« présence proto- sociale » implique que les musi ciens recon naissent
les inten tions motrices les uns des autres. La seconde phase, la
«  présence sociale inter ac tive  », implique que chaque musi cien
recon naisse parmi ces inten tions celles qui lui sont adres sées. La
phase finale, « la présence sociale partagée », implique que les musi‐ 
ciens entrent en réso nance les uns avec les autres. Ce modèle a été
étayé par une étude de la qualité de la perfor mance et par des
mesures d’autoé va lua tion du flow de groupe et de la présence sociale
au sein d’ensembles (de 3 à 7 membres) en répé ti tion. Une corré la tion
posi tive a été observée entre les mesures auto dé cla rées  du flow de
groupe et la présence sociale. Le flow était aussi associé à l’autoé va‐ 
lua tion de la qualité de la perfor mance, mais pas aux évalua tions des
experts (Gaggioli et al., 2017).
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Le point de recou pe ment entre le modèle  du flow en réseau et le
para digme de l’enga ge ment mutuel est l’idée selon laquelle la
connais sance partagée des inten tions indi vi duelles est néces saire à
l’émer gence  du flow de groupe. Ce qui constitue les «  inten tions  »
n’est pas tout à fait clair (cf. aussi la section 3.3.2), mais il est probable
que les inter prètes doivent au moins s’accorder sur le cadre général
de la perfor mance. Les descrip tions faites par les musi ciens de leurs
expé riences de flow de groupe suggèrent que chaque membre d’un
groupe a besoin de ressentir qu’il remplit un rôle spéci fique et utile –
c’est- à-dire qu’il a besoin de comprendre comment sa propre contri‐ 
bu tion s’inscrit dans la réali sa tion collec tive (Hart et Di  Blasi, 2015).
D’un autre côté, les musi ciens peuvent égale ment tirer profit du fait
de n’avoir que peu de contraintes limi tant les contri bu tions qu’ils
peuvent apporter (Canonne et Aucou tu rier, 2015). Dans une étude
de Walton et al. (2017), des duos ont fait état d’un plus grand senti‐ 
ment de liberté en impro vi sant sur un drone enre gistré plutôt que
sur une walking bass. Ils ont estimé que le drone favo ri sait un plus
haut degré d’inter ac tion. En effet, la coor di na tion entre l’exécu tion

58



La créativité musicale collaborative : comment les ensembles musicaux coordonnent la spontanéité

musi cale et les mouve ments du corps était plus forte au cours de
l’impro vi sa tion sur le drone.

En plus des inten tions musi cales parta gées, un état émotionnel
partagé peut égale ment favo riser le flow de groupe. Seddon (2005) a
établi la distinc tion entre les niveaux d’accor dage sympa thique et
empa thique, postu lant que l’accor dage sympa thique entre les inter‐ 
prètes favo rise la coor di na tion d’une perfor mance cohé rente, tandis
que l’accor dage empa thique est néces saire pour les états de flow et
les «  expres sions musi cales spon ta nées  » qui carac té risent l’émer‐ 
gence (cf. aussi Seddon et Biasutti, 2009). La progres sion vers l’accor‐ 
dage empa thique peut être entravée par des diffé rences en matière
de choix musi caux ou de maîtrise tech nique. L’accor dage empa thique
exige des inter prètes qu’ils adoptent le point de vue musical de
l’autre, et l’on pense donc qu’il fait appel à leur capa cité d’empa thie.
En effet, des recherches anté rieures ont montré une corré la tion
entre les niveaux d’empa thie mesurés dans un duo et l’inten sité avec
laquelle chaque membre du duo se repré sente la partie de
l’autre (Novembre et al., 2012).
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L’empa thie se définit selon deux dimen sions : l’empa thie cogni tive se
rapporte à la capa cité d’adopter la pers pec tive de l’autre, tandis que
l’empa thie émotion nelle se rapporte au flux d’émotions entre les
personnes  (Babiloni et  al., 2011). Le processus – appelé conta gion
émotion nelle – par lequel les états émotion nels se propagent d’une
personne à l’autre se produi rait pendant la colla bo ra tion créa tive et
pour rait contri buer à favo riser la coor di na tion émer gente. La conta‐ 
gion émotion nelle semble survenir entre les inter prètes et les audi‐ 
teurs (Lundqvist et al., 2009), et il a été montré que l’empa thie joue un
rôle de média teur dans ce processus (Eger mann et McAdams, 2013).
Cepen dant, il n’a pas encore été confirmé que ce phéno mène se
produi sait égale ment au sein d’ensembles de musi ciens. Dans une
étude, les musi ciens d’ensembles ayant rendu compte de leur perfor‐ 
mance ont montré moins de points de conver gence concer nant les
états affec tifs dont ils ont fait l’expé rience que dans leur percep tion
du leaderschip 11 (Morgan et al., 2015).
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Fina le ment, le flow de groupe au sein d’ensembles musi caux pour rait
être stimulé par un état d’esprit coopé ratif partagé plutôt que
compé titif. En dehors du domaine musical, dans le cadre de tâches de
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pensée diver gente verbale, les effets de l’atti tude coopé ra tive
comparés à ceux de l’atti tude compé ti tive sont influencés par un
focus régu la teur – c’est- à-dire la tendance à se concen trer sur des
objec tifs soit de promo tion (focus promo tionnel, visant à atteindre un
« moi idéal » par le déve lop pe ment et le perfec tion ne ment), soit de
préven tion (focus préventif, visant à atteindre un « moi correct » en
préve nant l’échec  ; Bittner et Heide meier, 2013). L’acti va tion d’un
focus promo tionnel semble inciter les indi vidus à adopter une stra‐ 
tégie coopé ra tive, qui permet d’améliorer la perfor mance dans une
tâche donnée, alors que l’acti va tion d’un focus préventif les incite à
adopter une stra tégie compé ti tive, qui nuit à la perfor mance. En règle
géné rale, on peut supposer que la plupart des musi ciens d’ensembles
ont l’inten tion de coopérer avec les autres inter prètes ; cepen dant, il
est possible que certaines situa tions provoquent un focus préventif
et/ou une inten tion compé ti tive. Par exemple, un ensemble
d’étudiants parti ci pant à un concours peut se préoc cuper d’éviter les
erreurs tech niques ou de faire mieux que d’autres groupes, contrai‐ 
gnant ce faisant son propre processus créatif.

5. Des direc tions de recherche
La coor di na tion est un processus vaste et à plusieurs niveaux. Dans
cet article, l’accent a été mis sur la coor di na tion dans le cadre de la
perfor mance créa tive – une acti vité de haut niveau qui néces site la
conver gence d’idées géné rées spon ta né ment, en temps réel, sans
répé ti tion préa lable. Les processus qui sous- tendent les niveaux infé‐ 
rieurs de coor di na tion (par exemple, les frappes pério diques
synchro ni sées) peuvent s’avérer insuf fi sants pour expli quer le haut
niveau de coor di na tion des idées créa tives que les musi ciens
d’ensembles peuvent atteindre. J’ai insisté sur quelques- uns des
processus qui pour raient rendre compte de certains aspects de la
perfor mance d’un ensemble. Cepen dant, notre discus sion a soulevé
un certain nombre de ques tions qui restent encore rela ti ve ment
inex plo rées. Nous présen tons ci- dessous trois axes de recherche qui
méri te raient d’être approfondis.
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5.1. Expli quer l’émer gence et le flow
de groupe
Une étude plus poussée de l’émer gence et  du flow de groupe sera
déter mi nante pour iden ti fier les méca nismes impli qués dans la créa‐ 
ti vité colla bo ra tive qui se mani feste pendant une perfor mance. J’ai
évoqué précé dem ment des entre tiens avec des musi ciens
d’ensembles : ils ont été utiles pour obtenir des descrip tions d’expé‐ 
riences de flow d’un point de vue subjectif et ils ont permis d’étayer
les modèles propo sant des expli ca tions sur la manière dont le flow et
la coor di na tion émer gente se déve loppent, notam ment les modèles
de Bryan- Kinns et Hamilton (2009) et de Gaggioli et al. (2013). Toute‐ 
fois, les études systé ma tiques et empi riques qui testent ces modèles
sont large ment absentes de la litté ra ture. Nous avons quelque idée
des condi tions néces saires au déve lop pe ment  du flow de groupe,
mais qu’est- ce qui déclenche un état de flow ? Quelles sont les condi‐ 
tions qui suscitent l’émer gence ? Quelle est la rela tion entre  le flow
de groupe et l’émer gence et comment ces états se maintiennent- ils ?
À quel point le flow résiste- t-il aux pertur ba tions provo quées par des
erreurs tech niques ou des facteurs exté rieurs ?
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À ce stade, les réponses à ces ques tions semblent large ment théo‐ 
riques. La litté ra ture pour rait déployer des efforts supplé men taires et
mani puler les facteurs poten tiel le ment perti nents et provo quer  le
flow de manière expé ri men tale. L’impor tance de l’atten tion des musi‐ 
ciens (auto ré flexive ou externe) et de l’inter ac tion en temps réel via
les canaux audi tifs et visuels pour rait être testée de cette manière.
L’atten tion peut être mani pulée en adap tant les instruc tions données
aux musi ciens : les instruc tions orien tant l’atten tion vers une réus site
indi vi duelle ou la préci sion devraient encou rager une auto ré flexion,
tandis que les instruc tions orien tant l’atten tion vers un objectif
expressif parti cu lier pour raient encou rager une atten tion externe.
Idéa le ment, les pres ta tions devraient se dérouler dans des condi tions
aussi « natu relles » que possible (par exemple, des ensembles établis,
habi tués à jouer ensemble dans des condi tions qu’ils ont eux- 
mêmes choisies).
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La meilleure manière d’évaluer  le flow serait de combiner des
mesures d’autoé va lua tion, physio lo giques et compor te men tales (par
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exemple, la mesure de la perfor mance ou des mouve ments du corps).
Dans une telle étude, il serait égale ment utile d’analyser les données
rela tives à une perfor mance afin de détecter les signes de l’émer‐ 
gence  ; par exemple, en compa rant des perfor mances solistes et
d’ensembles utili sant le même maté riau (comme dans  Hart et  al.,
2014  ;  Noy et al., 2015). Étudier l’émer gence  du flow de groupe lors
d’une perfor mance dans le cas de tradi tions musi cales non occi den‐ 
tales pour rait égale ment améliorer notre compré hen sion du phéno‐ 
mène – parti cu liè re ment dans les cas où les perfor mances sont
l’occa sion de faire parti ciper le public et où il n’y a pas de sépa ra tion
stricte entre les inter prètes et lui (Hill, 2012). Dans de tels cas, les
musi ciens peuvent avoir moins tendance à privi lé gier l’auto ré flexion
que les musi ciens de tradi tions occi den tales, qui sont souvent préoc‐ 
cupés par la réus site indi vi duelle et le juge ment du public (Hart et
Di Blasi, 2015).

La contri bu tion de l’imagerie musi cale au flow de groupe reste égale‐ 
ment une source de débat. Comme indiqué dans la section  3.2,
l’imagerie pour rait faci liter la flexi bi lité au cours d’une perfor mance
créa tive. Selon Cochrane (2017), la flexi bi lité dans la perfor mance
signifie être capable de choisir entre plusieurs réponses à un stimulus
donné et ne devrait être possible que pour les musi ciens qui peuvent
se repré senter les réponses possibles avant d’en exécuter une. Cela
devrait être parti cu liè re ment le cas quand l’objet musical est
complexe et requiert une exécu tion exigeante. Certains auteurs ont
soutenu que l’imagerie ou, plus géné ra le ment, les inten tions indi vi‐ 
duelles, ne sont pas néces saires au groupe pour coor donner une
perfor mance (cf. section  3.3)  ; néan moins, on ignore quels sont les
autres méca nismes qui pour raient expli quer la flexi bi lité observée
dans les perfor mances de haut niveau. Cochrane (2017) pour suit en
expli quant comment les inten tions des musi ciens peuvent jouer un
rôle déter mi nant dans leurs expé riences de flow. Tout en jouant, les
musi ciens contrôlent les écarts entre le son qu’ils souhaitent produire
et celui qu’ils produisent réel le ment ; ces écarts créent un senti ment
de tension, qui est atténué lorsque les sons projetés et les sons émis
corres pondent. L’atté nua tion de la tension permet de réduire la
conscience de soi et l’effort perçu, ce qui auto rise les inter prètes à se
concen trer sur la réali sa tion musi cale d’une manière qui est carac té‐ 
ris tique d’une situa tion  de flow. Ainsi, le fait de main tenir (et de
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réaliser concrè te ment) les inten tions pour rait favo riser l’émer gence
d’états de flow. Des recherches supplé men taires seraient néces saires
pour tester cette hypothèse.

En défi ni tive, de nombreux musi ciens pour raient tirer profit d’une
meilleure compré hen sion de ce qui provoque le flow et de la manière
de le favo riser. À l’heure actuelle, des recherches sont encore néces‐ 
saires pour iden ti fier les effets du flow sur la perfor mance musi cale.
Comme indiqué dans la section 4, Gaggioli et al. (2017) ont constaté
que les évalua tions des membres de l’ensemble concer nant la qualité
de leur propre perfor mance corres pon daient aux mesures du flow de
groupe, contrai re ment aux évalua tions de la qualité de la perfor‐ 
mance par des experts indé pen dants. Ainsi, la sensa tion de bien jouer
qui motive les inter prètes et nourrit leur impres sion de faci lité peut
ne pas être liée de manière certaine à la qualité de la perfor mance
musi cale telle qu’elle est perçue par le public. En revanche, le public
est sensible à l’inter ac tion telle qu’elle peut se mani fester entre les
musi ciens de l’ensemble. Aucou tu rier et Canonne (2017), par exemple,
ont montré, dans des impro vi sa tions en duo, que l’audi teur utilise des
indices rela tifs à la coor di na tion tempo relle et harmo nique pour
décoder les inten tions sociales (des atti tudes telles que la domi na‐ 
tion, le dédain ou la conci lia tion). Un public attentif peut perce voir
des signes de flow de groupe, ce qui peut renforcer sa percep tion ou
son impli ca tion dans la performance.
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La litté ra ture gagne rait égale ment à mener des études plus appro fon‐ 
dies sur les effets physio lo giques et sociaux  du flow. Sur le plan
physio lo gique, il a été démontré que le flow entre tient une rela tion en
forme de courbe en U inversé avec la stimu la tion du système sympa‐ 
thique causée par le stress, et une rela tion linéaire posi tive avec le
rythme de la fréquence cardiaque para sym pa thique  (Peifer et  al.,
2014). Cohen et Bodner (2018) ont observé une forte corré la tion néga‐ 
tive entre l’appa ri tion du flow et l’anxiété de la perfor mance chez des
musi ciens d’orchestre clas sique, et suggèrent que la mise en place de
moyens visant à favo riser le flow pour rait aider à réduire les effets de
l’anxiété liée à la perfor mance. Sur le plan social, plusieurs des
facteurs favo ri sant le flow de groupe, dont l’atten tion conjointe (Wolf
et  al., 2015) et la synchro ni sa tion ryth mique (Hove et Risen, 2009),
seraient égale ment à l’origine du renfor ce ment des liens qui se
nouent entre les parte naires musi caux. Nous pouvons émettre
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l’hypo thèse selon laquelle ces liens, qui sont géné ra le ment perçus
comme un résultat du fait de jouer ensemble (Tarr et al., 2014 ; Pearce
et al., 2016), soient ampli fiés dans le cas du flow de groupe.

5.2. Se rappeler et créer : pouvons- nous
imaginer ce que nous n’avons pas perçu 
 ?
Bien que «  libre  » car n’étant pas guidée par des stimuli entrants,
l’imagerie musi cale est en même temps contrainte par l’espace
cognitif – façonné par la percep tion – dans lequel elle se déploie
(Leman, 2001). Comme indiqué dans la section 3.2, l’imagerie implique
la recons truc tion d’éléments précé dem ment perçus. Le processus de
recons truc tion peut être assez précis, produi sant des images musi‐ 
cales qui conservent de nombreux éléments de ce qui a été perçu. À
propos de la créa ti vité, toute fois, la ques tion est de savoir à quel
point les indi vidus sont libres de mani puler ou de déve lopper un
élément perçu anté rieu re ment. Dans quelle mesure peuvent- ils
imaginer ce qu’ils n’ont jamais perçu ?
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Cette ques tion est parti cu liè re ment perti nente dans le cas de la créa‐ 
ti vité musi cale colla bo ra tive où, dans les condi tions les plus favo‐ 
rables, la musique produite est distincte de ce que chaque membre
du groupe aurait produit seul (c’est- à-dire qu’il y a émer gence).
Comme cet article l’a montré, pour qu’il y ait émer gence dans une
perfor mance colla bo ra tive, les membres du groupe doivent être suffi‐ 
sam ment flexibles pour s’adapter à de nouvelles idées et les faire
évoluer. Parfois – si le groupe comprend des membres ayant des
parcours très diffé rents ou si la musique jouée incite à l’expé ri men ta‐ 
tion – l’éven tail des idées qui surgissent peut être large. Dans de tels
cas, la capa cité à imaginer des maté riaux musi caux (par exemple au
niveau du timbre, de la métrique, de la mélodie) en dehors de l’expé‐ 
rience anté rieure de l’inter prète serait béné fique, voire indispensable.
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Il est impor tant de noter que le processus qui consiste à imaginer de
la musique est impar fait, même si le but est de recons truire de
manière fidèle un stimulus donné  (Large et al., 1995  ; Dowling et al.,
2002). Les détails d’une expé rience musi cale peuvent être perçus ou
mémo risés de manière erronée, ou insuf fi sam ment inté grés dans un
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réseau d’asso cia tions, ce qui les rend diffi ciles à récu pérer. L’utili sa‐ 
tion d’heuris tiques et de modèles pour faci liter la recons truc tion peut
égale ment conduire à des erreurs  (Vuvan et  al., 2014). Ainsi, on
n’imagine presque jamais la musique exac te ment telle qu’elle a été
perçue. Ce qui est plus impor tant pour la pensée créa tive, c’est la
capa cité des indi vidus à se remé morer de manière sélec tive des
éléments d’expé riences percep tives anté rieures et de les recom biner
en quelque chose de nouveau («  jeu combi na toire »). C’est ce qui se
passe, selon nous, lorsque les musi ciens imaginent une nouvelle
impro vi sa tion ou une nouvelle inter pré ta tion d’une pièce qu’ils ont
déjà jouée  : les détails rela tifs à la hauteur, au tempo, au timbre
instru mental et aux dyna miques sont tirés de réseaux bien établis de
connais sances musi cales et réas sem blés d’une manière nouvelle.

Ces repré sen ta tions peuvent ensuite être mani pu lées. C’est dans le
domaine visuel que l’on a trouvé pour la première fois des preuves de
« propriétés émer gentes » dans l’imagerie – c’est- à-dire des preuves
que les repré sen ta tions peuvent être réin ter pré tées, permet tant ainsi
l’émer gence de schémas qui n’avaient pas été repérés au moment de
la percep tion. Des formes géomé triques simples peuvent être réin‐ 
ter pré tées de mémoire (par exemple, iden ti fier de nouvelles formes
en imagi nant un «  H  » super posé à un «  X  »)  ; pour les formes
complexes, cela semble plus diffi cile, proba ble ment parce qu’elles
requièrent davan tage de ressources pour être conser vées de manière
suffi sam ment précise dans la mémoire de travail  (Finke et al., 1989).
Dans le domaine musical, les musi ciens expé ri mentés qui imaginent
menta le ment la musique à partir d’une  partition 12 sont capables
d’extraire des mélo dies fami lières cachées dans des phrases
complexi fiées  (Brodsky et al., 2003).  Foster et al. (2013) ont testé la
capa cité des musi ciens à imaginer des modi fi ca tions de hauteur et de
timing (avec des trans po si tions de hauteur, par exemple) sur des
mélo dies simples. Il a été montré que la tâche de trans for ma tion acti‐ 
vait des parties du sillon intra pa riétal bila téral, une aire qui a déjà été
asso ciée à la trans for ma tion visuo spa tiale et au calcul.
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L’imagerie peut égale ment faci liter les liens entre les stimuli musi‐ 
caux et les sensa tions ou les événe ments perçus. La musique est un
moyen de commu ni ca tion non verbale effi cace et multiple, en partie
parce qu’elle active de nombreuses asso cia tions chez ceux qui la font
ou qui l’écoutent. Ces asso cia tions sont souvent liées à l’émotion, et
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en tant que telle, la ques tion de l’émotion a été large ment étudiée
dans la litté ra ture (Juslin et Laukka, 2004 ; Molnar- Szakacs et Overy,
2006  ; Lundqvist et al., 2009  ; Lucas et al., 2010). On sait cepen dant
que d’autres éléments peuvent être transmis, notam ment les sensa‐ 
tions de mouve ment (Eitan et Timmers, 2009 ; Olsen et Dean, 2016) et
des repré sen ta tions de struc tures  musicales 13 (Clarke,
1993  ;  Toiviainen et  al., 2010). Même des phéno mènes exté rieurs
complexes, tels que les animaux, les chan ge ments de saison, les
paysages ou la vie urbaine peuvent être exprimés par la musique
(sans l’aide de paroles). Wong et Lim (2017) ont constaté que l’imagerie
faci li tait la créa ti vité des enfants dans le cadre d’une tâche de
compo si tion musi cale. De jeunes enfants ont reçu pour instruc tion de
construire des images audio vi suelles d’animaux avant de composer de
courtes mélo dies dans lesquelles les animaux « prenaient vie » : leurs
scores de créa ti vité (évalués par des profes seurs de musique
confirmés) étaient plus élevés que chez les jeunes enfants n’ayant
reçu aucune instruc tion. Ainsi, l’imagerie mentale peut avoir aidé les
enfants à faire le lien entre les parti cu la rités des diffé rents animaux
et la manière de les repré senter sous une forme sonore. Recourir à
l’imagerie mentale comme un moyen de mettre en rela tion les moda‐ 
lités et les repré sen ta tions revient sans doute à imaginer ce que nous
n’avons pas perçu.

En résumé, les indi vidus sont capables de mani puler des images
musi cales d’une manière qui s’écarte sensi ble ment de la musique telle
qu’ils l’ont entendue. Il reste à déter miner s’ils peuvent créer de
nouvelles sono rités dans leur imagi na tion (par exemple lors de la
concep tion d’un nouvel instru ment ou de la synthèse d’un nouveau
son). C’est une ques tion qui mérite d’être abordée, compte tenu
surtout de la popu la rité crois sante de la musique utili sant des
méthodes non tradi tion nelles de produc tion ou de modi fi ca tion du
son (par exemple, guitares élec triques, synthé ti seurs, inter faces de
musique digi tale, synthèse vocale, etc.). Les musi ciens imaginent- ils
le son qu’ils souhaitent obtenir avant d’essayer de le produire concrè‐ 
te ment ? De même, au cours d’une perfor mance de groupe d’une
musique qui utilise des sons digi taux et de synthèse, comment les
inter prètes adaptent- ils leur son pour qu’il soit en adéqua tion avec
celui de leurs parte naires ?
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Il est égale ment impor tant de pour suivre les travaux sur les aspects
moteurs de l’imagerie musi cale. Plus préci sé ment, dans quelle mesure
les indi vidus peuvent- ils repro duire en imagi na tion ce qu’ils n’ont
jamais produit aupa ra vant (ou qu’ils ne savent pas comment produire) 
 ? Le para graphe 3.3.1 a traité du rôle que la simu la tion motrice peut
jouer dans la coor di na tion inter per son nelle. À mesure que les musi‐ 
ciens d’ensembles utilisent de plus en plus des instru ments non
acous tiques et/ou se produisent aux côtés d’inter prètes contrôlés
par des algo rithmes, feront- ils appel aux mêmes méca nismes de
créa ti vité et de coor di na tion que lorsqu’ils jouent avec des inter‐ 
prètes humains qui utilisent des instru ments acous tiques ?
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5.3. La tech no logie facilite- t-elle ou
contraint- elle la créa ti vité  ?
La créa ti vité est forte ment valo risée dans les tradi tions musi cales
occi den tales. Dans certaines autres tradi tions, ce n’est pas le cas, et
les inter prètes sont au contraire censés repro duire l’inter pré ta tion
idéale d’une pièce avec autant de préci sion que possible. Il a été
suggéré que l’impor tance accordée à la créa ti vité dans la société
occi den tale s’explique par les avan tages écono miques que retirent les
musi ciens qui se distinguent des autres (Clarke, 2012). Paral lè le ment à
la quête de créa ti vité et de singu la rité, le nombre de tech no lo gies
dispo nibles permet tant de produire et d’écouter de la musique a
explosé. Cela a conduit à des chan ge ments notables dans la manière
dont la musique est vécue et pour rait avoir des effets soit faci li tant,
soit entra vant la créa ti vité musicale.
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Par exemple, depuis que l’enre gis tre ment audio de la musique a été
rendu possible, la musique écoutée est de plus en plus «  désin‐ 
carnée », car compre nant unique ment de l’audio, sans repères visuels
ni possi bi lité d’inter ac tion en temps réel entre les musi ciens et le
public. Désor mais, la plupart des indi vidus peuvent accéder faci le‐ 
ment à un vaste ensemble d’enre gis tre ments couvrant un large éven‐ 
tail de styles musi caux. En consé quence, les musi ciens d’aujourd’hui
sont exposés à bien plus d’idées musi cales que s’ils étaient nés à une
époque où le seul contact avec la musique se faisait en direct.
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D’autre part, une trop grande fami lia rité avec les inter pré ta tions ou
les conven tions les plus courantes pour rait limiter la capa cité des
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inter prètes à explorer des approches plus inha bi tuelles ou la volonté
des audi teurs à accepter des inter pré ta tions plus origi nales (cf. Repp,
1997a). Aujourd’hui, la musique est partout : elle est là en fond sonore
pendant que nous travaillons, faisons nos courses, du sport, voya‐ 
geons et nous déten dons, et la plupart des indi vidus sont souvent
exposés (et de manière non désirée) à certains styles musi caux, ce qui
peut affecter leur ouver ture à de nouveaux styles ou inter pré ta tions.
Dans la litté ra ture spécia lisée est émise plus géné ra le ment l’hypo‐ 
thèse d’une rela tion en forme de «  U  » inversé entre les connais‐ 
sances acquises et la créa ti vité, les personnes très culti vées ayant
parfois des diffi cultés à s’affran chir des cadres établis et à générer
des idées nouvelles (Weis berg, 1999). De futures recherches pour‐ 
raient se pencher sur la créa ti vité colla bo ra tive au sein d’ensembles
formés de musi ciens profes sion nels qui se trouvent à diffé rents
stades de leur carrière.

Certaines tech no lo gies, comme les logi ciels de nota tion musi cale,
sont conçues pour faci liter le processus de créa tion musi cale et le
rendre plus acces sible, y compris pour les personnes souhai tant
composer de manière colla bo ra tive. Ces programmes conver tissent
géné ra le ment l’infor ma tion MIDI en parti tions musi cales, ce qui
permet aux musi ciens de composer au clavier sans avoir à se soucier
de noter leurs idées. Par ailleurs, ceux qui ne disposent pas des
compé tences tech niques néces saires peuvent saisir des notes à l’aide
d’une souris ou d’un clavier d’ordi na teur et ainsi entendre leurs idées
jouées  : il n’est donc pas néces saire de savoir jouer ou d’entendre
inté rieu re ment ses propres compo si tions. Si de tels programmes
simpli fient le processus de compo si tion, on pour rait faire valoir qu’ils
restreignent aussi la créa ti vité du compo si teur en limi tant le recours
à l’imagi na tion et en nuisant poten tiel le ment à la flexi bi lité cogni tive.
D’un autre côté, les logi ciels de nota tion peuvent être vus comme un
moyen pour les compo si teurs d’étendre leur propre capa cité de
mémoire de travail. L’utili sa tion moindre des ressources de la
mémoire de travail pour le suivi d’une seule idée signifie que davan‐ 
tage sont dispo nibles pour élaborer cette idée ou dessiner de
nouvelles asso cia tions. Des recherches sont toute fois néces saires
pour déter miner si la consé quence en est une créa ti vité améliorée
ou altérée.
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D’autres tech no lo gies, comme les nouvelles inter faces digi tales musi‐ 
cales (IDM), élar gissent la gamme des sons et des gestes produi sant
du son et pouvant être inté grés à une pres ta tion musi cale. Dans
certains cas, elles réduisent égale ment la part de l’exécu tion musi cale
néces si tant des compé tences tech niques élevées, ce qui leur permet
d’être plus large ment acces sibles. Une diffé rence essen tielle entre les
IDM et les instru ments tradi tion nels réside dans le lien entre les
gestes et le résultat sonore. Pour les IDM, les liens entre les gestes et
les sons sont indi rects et parfois complexes  : les gestes activent des
signaux élec tro niques qui traversent plusieurs couches de patches 14

avant de produire un son (Jense nius, 2013). Comme des recherches
l’ont déjà montré, le public est parfois inca pable de comprendre ces
patches et, par consé quent, apprécie peu la musique proposée
(Emerson et Eger mann, 2017). Lorsqu’ils utilisent des IDM, les
membres d’un ensemble musical ont- ils égale ment du mal à
comprendre les gestes des autres ? Lorsque leurs gestes disent peu
de choses des sons produits, quelles autres tech niques de commu ni‐ 
ca tion utilisent- ils pour garantir une colla bo ra tion fruc tueuse  ? Les
recherches futures devront examiner si des méca nismes diffé rents
favo risent la créa ti vité colla bo ra tive lorsque sont utilisés, soit les
IDM, soit les instru ments traditionnels.
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6. Conclusions
Notre réflexion a été guidée par la ques tion suivante  : de quelle
manière les musi ciens coordonnent- ils leur perfor mance pour
stimuler la créa ti vité  ? Malgré des recherches appro fon dies sur les
méca nismes de coor di na tion à l’œuvre dans les ensembles, la litté ra‐ 
ture sur la perfor mance musi cale a large ment ignoré le sujet de la
créa ti vité, se concen trant plutôt sur des situa tions musi cales simpli‐ 
fiées auxquelles manquent la complexité, l’impré vi si bi lité et la diver‐ 
sité des situa tions réelles. Ces dernières années, cepen dant, le
domaine de la cogni tion musi cale a montré un intérêt crois sant pour
des recherches en dehors, par exemple, du réper toire occi dental
clas sique (Freeman et Van  Troyer, 2011  ; Maran dola, 2014  ; Clayton,
2017), ce qui a soulevé des ques tions sur la manière dont notre
compré hen sion actuelle des processus de coor di na tion peut être
géné ra lisée. Dans le même temps, les pers pec tives théo riques ont
évolué, passant d’une concep tion interne et indi vi duelle de la cogni ‐
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2  « Un compor te ment non verbal est commu ni catif lorsqu’il est émis dans
le but de trans mettre une signi fi ca tion socia le ment ou cultu rel le ment
partagée » (Loris Tamara Schia ra tura, « Analyse et inter pré ta tion psycho lo‐ 
giques des compor te ments corpo rels en situa tion de commu ni ca tion inter‐ 
per son nelle  », Methodos, 2013,  n   13, §  13, URL :
https://doi.org/10.4000/methodos.3013) (NdT).

3  «  5A  »  :  «  Actors  » (acteurs),  «  Actions  » (actions),  «  Artifact  » (arte‐ 
fact), « Audience » (audience, au sens de public), « Affordances » (au sens de
moyens) (NdT).

4  Traduc tion de « Person », « Process », « Product » et « Press » (NdT).

5  La thèse de l’esprit étendu, en grande partie initiée par Andy Clark (http

s://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Andy_Clark&action=edit&redlink=1) et
David Chalmers (https://fr.wikipedia.org/wiki/David_Chalmers) (cf. «  The extended
mind  », Analysis, vol.  58, n°  1, 1998, p.  7-19), avance que l’ensemble des
éléments d’un envi ron ne ment maté riel permet l’acti va tion de
processus cognitifs (NdT).

6  C’est la traduc tion proposée ici du terme anglais « persistence », et qui a
été préférée à «  persis tance  », terme égale ment utilisé dans la litté ra ture
scien ti fique de langue fran çaise (NdT).

7  Pour la traduc tion fran çaise d’un texte de Arne Dietrich, cf. « La méca‐ 
nique de la créa ti vité  »,  dans Créa ti vité, moti va tion et vieillis se ment  : Les
sciences cogni tives en  débat, Michel Audif fren (dir.) et la colla bo ra tion de
Pierre- Henri Fran çois, Rennes, Presses Univer si taires de Rennes, 2012, DOI :
https://doi.org/10.4000/books.pur.61084 [consulté le 17  décembre
2023] (NdT).

8  Il s’agit d’un processus par lequel une infor ma tion (un mot, un concept,
une émotion, etc.) déclenche l’acti va tion d’infor ma tions asso ciées (NdT).

9  Traduc tion de  «  score  effects  », un terme qui ne renvoie pas à  une
partition au sens habi tuel du terme, mais plus géné ra le ment à l’utili sa tion
d’un contexte musical commun. Voir le titre de l’article auquel il est fait
réfé rence ici  : «  Do Jazz Impro vi zers Really Interact  ? The Score Effect in
Collec tive Jazz Impro vi sa tion » (NdT).

10  Il s’agit, dans cette étude, d’acteurs de théâtre et de danseurs (NdT).

11  Les ensembles en ques tion étaient des duos de batteurs impro vi sa‐ 
teurs (NdT).

o

https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Andy_Clark&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/David_Chalmers
https://doi.org/10.4000/books.pur.61084
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12   Brodsky et  al. (2003) utilisent ici l’expres sion  «  nota tional  audiation  »
pour dési gner le fait d’entendre menta le ment la musique lors de la lecture
de la parti tion corres pon dante  : il s’agit «  de la lecture silen cieuse de la
nota tion musi cale produi sant une imagerie audi tive » (NdT).

13  À l’exemple de struc tures métriques (cf. Toiviainen et al., 2010) (NdT).

14  Codes graphiques permet tant de traiter un signal sonore (NdT).

ABSTRACTS

Français
La perfor mance musi cale est intrin sè que ment sociale. La musique est la
plupart du temps jouée en groupe, et même les solistes sont soumis à
l’influence d’un public (réel ou imaginé). La perfor mance musi cale est égale‐ 
ment intrin sè que ment créa tive. Les musi ciens sont amenés à inter préter de
la musique écrite, impro viser un nouveau maté riau musical, s’adapter à des
condi tions de jeu impré vues et gérer les erreurs tech niques. Cet article se
concentre sur la manière dont la créa ti vité est répartie entre les membres
d’un ensemble musical lorsqu’ils accom plissent ces tâches. Quelques
aspects de la perfor mance d’ensemble ont été large ment étudiés ces
dernières années dans le cadre d’une litté ra ture plus large sur l’action
conjointe (par exemple les processus sous- jacents de la synchro ni sa tion
senso ri mo trice). La plupart de ces recherches ont été effec tuées dans des
condi tions haute ment contrô lées, en utili sant des tâches donnant lieu à des
résul tats fiables, mais qui ne saisissent qu’une petite part de la perfor mance
d’ensemble telle qu’elle se produit en situa tion réelle. Il manque encore à
cette litté ra ture une expli ca tion de la manière dont les musi ciens
d’ensemble se produisent dans des condi tions qui requièrent une inter pré‐ 
ta tion créa tive, une impro vi sa tion et/ou une adap ta tion  : comment
coordonnent- ils la produc tion de quelque chose de nouveau  ? Les théo ries
actuelles sur la créa ti vité soutiennent l’idée que l’inter ac tion dyna mique
entre les indi vidus, leurs actions et leurs envi ron ne ments sociaux et maté‐ 
riels sont à la base de la perfor mance créa tive. Ce cadre est tout à fait
conforme au para digme de la cogni tion musi cale incarnée et à la théorie des
systèmes dyna miques en matière de coor di na tion au sein d’un ensemble.
Cette revue commence par situer le concept de créa ti vité musi cale colla bo‐ 
ra tive dans le contexte de la cogni tion incarnée. Les progrès réalisés dans
l’iden ti fi ca tion des méca nismes qui sous- tendent la créa ti vité colla bo ra tive
dans la perfor mance musi cale sont ensuite évalués. L’accent est mis sur le
rôle poten tiel de l’imagi na tion musi cale pour ce qui est de faci liter la flexi bi‐ 
lité de l’inter prète, et sur les formes de commu ni ca tion suscep tibles de
soutenir la coor di na tion de la produc tion musi cale créa tive. Ensuite, l’émer‐ 
gence et le  flow 1 de groupe – des concepts qui semblent carac té riser la
perfor mance d’ensemble arrivée à son paroxysme – sont examinés, et
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certaines des condi tions suscep tibles de favo riser les phases d’émer gence
et de flow sont iden ti fiées. Enfin, il est avancé que des recherches supplé‐ 
men taires sont néces saires pour (1) clari fier les concepts d’émer gence et de
flow, et ce, en préci sant les effets sur l’expé rience de l’inter prète et la
réponse de l’audi teur, (2) déter miner à quel point l’imagi na tion musi cale est
contrainte par l’expé rience percep tive et comprendre la capa cité des indi‐ 
vidus à s’éloi gner de cadres fami liers et à imaginer de nouveaux sons et de
nouvelles struc tures sonores, et (3)  évaluer les déve lop pe ments tech no lo‐ 
giques censés faci liter ou améliorer la créa ti vité musi cale, et déter miner
quel est leur effet sur les processus sous- jacents de la colla bo ra‐ 
tion créative.

English
Music perform ance is inher ently social. Most music is performed in groups,
and even soloists are subject to influ ence from a (real or imagined) audi‐ 
ence. It is also inher ently creative. Performers are called upon to inter pret
notated music, impro vise new musical material, adapt to unex pected
playing condi tions, and accom modate tech nical errors. The focus of this
paper is how creativity is distrib uted across members of a music ensemble
as they perform these tasks. Some aspects of ensemble perform ance have
been invest ig ated extens ively in recent years as part of the broader liter‐ 
ature on joint action (e.g. the processes under lying sensor imotor synchron‐ 
iz a tion). Much of this research has been done under highly controlled
condi tions, using tasks that generate reli able results, but capture only a
small part of ensemble perform ance as it occurs natur al ist ic ally. Still
missing from this liter ature is an explan a tion of how ensemble musi cians
perform in condi tions that require creative inter pret a tion, impro visa tion,
and/or adapt a tion: how do they coordinate the produc tion of some thing
new? Current theories of creativity endorse the idea that dynamic inter ac‐ 
tion between indi viduals, their actions, and their social and material envir‐ 
on ments under lies creative perform ance. This frame work is much in line
with the embodied music cogni tion paradigm and the dynam ical systems
perspective on ensemble coordin a tion. This review begins by situ ating the
concept of collab or ative musical creativity in the context of embod i ment.
Progress that has been made toward identi fying the mech an isms that
underlie collab or ative creativity in music perform ance is then assessed. The
focus is on the possible role of musical imagin a tion in facil it ating performer
flex ib ility, and on the forms of commu nic a tion that are likely to support the
coordin a tion of creative musical output. Next, emer gence and group flow–
constructs that seem to char ac terize ensemble perform ance at its peak–are
considered, and some of the condi tions that may encourage periods of
emer gence or flow are iden ti fied. Finally, it is argued that further research is
needed to (1) demys tify the constructs of emer gence and group flow, clari‐ 
fying their effects on performer exper i ence and listener response, (2)
determine how constrained musical imagin a tion is by percep tual exper i‐ 
ence and under stand people’s capa city to depart from familiar frame works
and imagine new sounds and sound struc tures, and (3) assess the tech no lo ‐
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gical devel op ments that are supposed to facil itate or enhance musical
creativity, and determine what effect they have on the processes under lying
creative collaboration.

INDEX

Mots-clés
performance musicale, créativité, ensemble musical, improvisation,
adaptation

Keywords
musical performance, creativity, musical ensemble, improvisation,
adaptation

AUTHOR

Laura Bishop
Austrian Research institute for Artificial Intelligence (OFAI), Vienna, Austria

https://www.peren-revues.fr/demeter/2671

