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TEXTE

Introduction
En règle géné rale, jouer d’un instru ment de musique implique une
acti vité corpo relle basée sur des tech niques diverses  ; elles
dépendent, à leur tour, des possi bi lités et des contraintes induites
par l’instru ment lui- même (Reybrouck, 2012  ; Alta villa  et al., 2013  ;
Krueger, 2014), perçues comme telles par l’instru men tiste. Les efforts
déployés pour générer des sons et avoir un contrôle fin de ses carac‐ 
té ris tiques (le timbre par exemple) consti tuent un point de départ
pour l’acqui si tion de tech niques instru men tales – qui peuvent impli‐ 
quer une acti vité corpo relle haute ment sophis ti quée – même lorsqu’il
s’agit d'un instru ment numé rique, contrôlé par des inter faces
gestuelles (Ryan, 1992). De plus, l'ac ti vité corpo relle, basée sur des
compé tences instru men tales servant à générer et à contrôler le son,
peut être quali fiée de « musi cale », dans le sens où elle a une affi nité
avec les carac té ris tiques des sons musi caux percep tibles (par
exemple durée, courbe mélo dique et tension/détente) qu'elle génère
et façonne.

1

L'ac qui si tion de compé tences musi cales instru men tales est aussi
appro priée pour les musi ciens profes sion nels que pour toute
personne dési rant prati quer une acti vité corpo relle en rapport avec
le son dans des contextes extra- ordinaires (Dissa nayake, 1992) où,
contrai re ment à l'in ter ac tion dans le langage, l'ac ti vité n'est pas
néces sai re ment dirigée vers un objectif clair à atteindre (Cross, 2014).
Cette acqui si tion est donc un enjeu à la fois pour la péda gogie de la
pratique instru men tale et pour la recherche musi cale théo rique et
empi rique qui étudie les processus à l’œuvre dans la pratique et
l'écoute de la musique.

2

Dans cet article, nous cher chons à comprendre dans quelle mesure
l'ac ti vité corpo relle, impli quée dans l'ac qui si tion de compé tences
instru men tales, joue un rôle dans la compré hen sion des formes de
notre propre expé rience  ; formes qui sont suppo sées offrir une
analogie struc tu relle avec les carac té ris tiques des sons musi caux
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générés et contrôlés par l'ac ti vité corpo relle (voir section
« Comprendre les formes de nos propres expé riences »). De récentes
études en cogni tion incarnée ont conduit plusieurs cher cheurs à
repenser le concept de corps – et celui de cogni tion – au regard de la
rela tion entre l’esprit et le corps, et de celle entre le corps et l’envi‐ 
ron ne ment (Galla gher, 2005  ; Thompson, 2007  ; Calvo et Gomila,
2008). En lien avec les théo ries phéno mé no lo giques de la percep tion
et de la cogni tion incar nées, cet article tente de carac té riser l'ac ti vité
corpo relle impli quée dans l'ap pren tis sage de la musique, et ce, dans
le contexte de l'ac qui si tion de compé tences instru men tales en tant
qu'ac ti vité musi cale incarnée.

Discours sur la corpo ra lité
et l’incarnation
L’acti vité physique néces saire pour jouer d’un instru ment de musique
relève essen tiel le ment de la motri cité fine  –  ce qui n’inclut pas les
acti vités de program ma tion liées à l’ordinateur- comme-instrument-
de-musique (Mathews, 1963) qui ont récem ment fait appa raître un
sous- genre de l’infor ma tique musi cale appelé  «  live  coding  » 1

(Collins et al., 2003). Que faisons- nous lorsque nous commen çons à
apprendre à jouer d’un instru ment de musique  ? Nous tentons de
coor donner une énergie physique appro priée, des posi tions corpo‐ 
relles et des gestes pour produire et contrôler le son. Lorsque nous
jouons d’un instru ment, nous rencon trons souvent des diffi cultés
physiques. Pour les surmonter, nous déve lop pons des stra té gies,
notam ment liées à la respi ra tion ou encore aux doigtés. Maîtriser ce
savoir- faire de base est, en général, le premier pas vers l’acqui si tion
d’une habi leté instru men tale. À ce stade, le corps est souvent consi‐ 
déré comme une machine, repré sen ta tion inti me ment liée à la vision
post- humaniste «  d’un contrôle régulé, d’une trans for ma tion tech‐ 
nique ou même d’une élimi na tion du corps, qui est expé ri menté
comme quelque chose de défectif » (Becker, 2000, p. 22).

4

Mais la ques tion de la concep tua li sa tion du corps comme objet
mérite d’être discutée. Dans les discours sur la corpo ra lité issus des
études cultu relles et des médias, et asso ciés, depuis un certain
temps, à l'in térêt scien ti fique et artis tique crois sant pour les dimen‐ 
sions corpo relles, le corps est consi déré – confor mé ment à la pensée
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moderne occi den tale  –  soit comme un objet, soit comme une
construc tion (List et Fiala, 1997  ; Barkhaus et Fleig, 2002). Ces
discours conti nuent donc à accen tuer le dualisme carté sien entre le
corps et l’esprit, selon lequel une entité incor po relle – res cogitans –
  est conçue comme clai re ment distincte d'une entité corpo relle  –
 res  extensa. Lors qu'il est traité comme un objet, le corps est modi‐ 
fiable et exten sible  ; par exemple, le discours sur le fitness tourne
autour des perfor mances physiques du corps, incluant ses capa cités,
son entraî ne ment et ses progrès, et est donc centré sur ses processus
méca niques. Lors qu'il est traité comme une construc tion, le corps est
consi déré comme une forme appa rente acces sible aux sens, ainsi que
comme repré sen tant et rendant percep tible quelque chose qui le
trans cende. La présence du corps en tant que construc tion sert de
repré sen ta tion à quelque chose d'in cor porel, et elle est en même
temps un moyen clair de rendre cette notion – l'être au- delà du corps
(cf. Krämer, 2000) – acces sible aux sens.

De même, il est remar quable que le concept tradi tionnel de « cogni‐ 
tion incarnée » (« embo di ment »), comme séman ti que ment lié à celui
d’« incar na tion » (« incar na tion » 2) (Di Stefano, 2019) – l’incar na tion
étant la maté ria li sa tion d'une substance non physique
ou l'instanciation 3 d'une substance abstraite qui est censée être au- 
delà et anté rieure au corps –, soit large ment conforme au dualisme
carté sien du corps et de l’esprit (Seifert et Kim, 2012). Dans cette
variante séman tique, l’«  incar na tion  », carac té risée comme un
concept dualiste au sens d’«  incar na tion de  » (Seifert et Kim, 2012,
p. 84), fait réfé rence à la fois à la proces sua lité qu'im plique la réali sa‐ 
tion, la maté ria li sa tion et la concré ti sa tion d'une substance non
corpo relle à travers le nomen actionis 4, ainsi qu’au résultat induit. Le
carac tère proces suel d'une action est unique ment lié aux processus
corpo rels qui sont dotés d’un statut secon daire et ulté rieur. En
d'autres termes, une onto logie à deux mondes («  two- world onto‐ 
logy  ») est présup posée, compre nant un monde trans cen dantal qui
peut être rendu dispo nible ulté rieu re ment par le monde de l'ex pé‐ 
rience qui le fait appa raître (cf. Krämer, 2000). Par exemple, plusieurs
programmes de recherche en robo tique cogni tive pour suivent une
approche incarnée dans le sens où les études de la cogni‐ 
tion abstraite 5 humaine impliquent des processus corpo rels réali sant
concrè te ment des capa cités cogni tives. Un exemple concret fourni
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par Rolf Pfeifer et Chris tian Scheier, des cher cheurs en sciences
cogni tives et en robo tique, est la concep tion d'un « module de suivi
des obstacles internes à l'agent » en vue d’induire ce compor te ment,
par oppo si tion à la concep tion de « processus de base qui, en inter‐ 
agis sant ensemble avec l'en vi ron ne ment, engendrent ce compor te‐ 
ment souhaité 6  » (Pfeifer et Scheier, 1999, p.  307). Cela signifie que
les programmes de recherche au sein des sciences cogni tives utili‐ 
sant un robot pour raient être basés sur la notion de « cycle sentir- 
penser-agir » (Clark, 2016, p. 176) : on échoue rait alors à observer un
dualisme épis té mo lo gique et ontologique.

Cela étant dit, une trans for ma tion radi cale de la façon d’appré hender
la rela tion entre l’esprit et le corps a déjà été amorcée, permet tant
d'éta blir le concept non dualiste de la « cogni tion incarnée » dans le
sens d’« être incarné » au lieu d'«  incar na tion de » (Seifert and Kim,
2012, p. 85). L’esprit incarné est consi déré comme un état de départ,
plutôt qu'un état final résul tant d'un processus incar nant une
substance imma té rielle. Plus préci sé ment, un état est consi déré
comme formant une unité à partir du moment où il est conçu comme
le résultat d’un processus  –  ce processus étant consi déré comme
ayant un but précis (cf. Seifert et Kim, 2012, p. 85). Cela est relié au
concept d’enté lé chie déve loppé dans la philo so phie d’Aris tote. L’acte
(grec : ́εν έργει ̆α, energeia  ; latin  : actus/actualitas), le processus de
réali sa tion d’un objectif, se distingue de la poten tia lité/puis sance (δν
̆αμ ̆ ıς, dunamis  ; potentia/possibilitas) déve loppée pour l’atteindre.
Aris tote utilise le terme «  enté lé chie  »  (’εντελ ́ εχεια, entelecheia  ;
actualitas) pour parler de «  l’état de ce qui est porté à complé tion »
en général, l’acte qui résulte de son actua li sa tion, ou encore la
perfec tion d’une chose parti cu lière, en oppo si tion à sa simple poten‐ 
tia lité  ; il n’y a pas de sépa ra tion entre le résultat  (τ ́ ελoς, telos) à
atteindre, le fait accompli (’ ́ εργoν, ergon) ou l’acte ( ́εν ́εργ ́ει ̆ α,
energeia) menant à l’accom plis se ment. À ce titre, la substance (par
exemple le percept ; α’ıσθητòν, aisthêton), la sensa tion (par exemple la
percep tion comme fonc tion mentale  ; α’íσθημα, aisthêma) et la
théorie géné rale de la sensa tion (par exemple la percep tion comme
processus en action ; α’íσθησ ̆ıς, esthesis) s’unifient (cf. Seifert et Kim,
2007, p.  933 et suivantes). Un concept non dualiste de «  cogni tion
incarnée » peut être mieux compris grâce au concept d’entéléchie.
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Les contri bu tions les plus impor tantes à une nouvelle concep tua li sa‐ 
tion de la cogni tion incarnée ont émergé des approches de la troi‐ 
sième géné ra tion des sciences cogni tives, qui ont suivi les approches
cogni ti vistes et connexion nistes  : la « cogni tion incarnée » (« embo‐ 
died  cognition  ») (Clark, 1997, 2016), la «  science de la cogni tion
incarnée »  (« embo died cogni tive science ») (Pfeifer et Scheier, 1999  ;
Pfeifer et Bongard, 2007), la «  cogni tion
située  »  («  situated cognition  ») (Clancey, 1997  ; Robbins et Aydede,
2009), l’«  inter ac tion nisme  »  («  interactionism  ») (Agre et Rosen‐ 
schein, 1996 ; Agre, 1997), l’« inter ac ti visme » (« interactivism ») (Bick‐ 
hard et Terveen, 1995) et l’« énac ti visme » (« enactivism ») (Varela et
al., 1991  ; Hutto et Myin, 2013), entre autres (voir Calvo et Gomila,
2008, pour un aperçu). Elles s'écartent du présup posé cogni ti‐ 
viste/connexion niste d’une onto logie à deux mondes incor po rant
« un monde exté rieur donné à l'avance » à récu pérer et « un monde
inté rieur donné à l'avance » à projeter (Varela et al., 1991, p. 172), pour
se concen trer sur (1) le couple action/percep tion, c'est- à-dire les
processus moteurs et senso riels, et (2) le couple agent/envi ron ne‐ 
ment. En d'autres termes, les inter ac tions senso ri mo trices servent de
base à la cogni tion incarnée. En outre, l’incar na tion implique néces‐ 
sai re ment l’expé rience située. Cela signifie que l’image d’une acti vité
incarnée dépend de la situa tion dans laquelle cette acti vité est
réalisée – dans le cas de la cogni tion incarnée, « rela ti ve ment locale »
(Robbins et Aydede, 2009, p. 3). Par consé quent, la cogni tion est liée à
son envi ron ne ment, et donc à ses poten tia lités ou ses contraintes.
Les approches de la cogni tion incarnée et de l’expé rience située dans
les sciences cogni tives, en parti cu lier dans l'in tel li gence arti fi cielle,
sont néces sai re ment étroi te ment liées à la robo tique, domaine dans
lequel est mis en avant non seule ment le corps physique lui- même,
mais aussi l'in ter ac tion incarnée et située d'un agent avec son envi‐ 
ron ne ment (Pfeifer et Scheier, 1999 ; Pfeifer et Bongard, 2007). Dans
ce contexte, la « cogni tion incarnée » est définie par les robo ti ciens
Dauten hahn et al. (2002) comme fondée sur la rela tion fonc tion nelle
entre le système et son envi ron ne ment, plutôt que comme une carac‐ 
té ris tique d'un système cognitif situé dans un envi ron ne ment
(Dauten hahn et al., 2002, p. 400).
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L’acti vité corpo relle dans les
théo ries phéno mé no lo giques de
la percep tion et la cogni ‐
tion incarnées
La phéno mé no logie de la percep tion de Maurice Merleau- Ponty est
l’une des réfé rences prin ci pales des discours contem po rains sur la
cogni tion incarnée, utilisée dans les sciences cogni tives en tant que
cadre philo so phique permet tant d’aborder les problèmes qui y sont
liés. Par oppo si tion à l’intel lec tua lisme et à l’empi risme, la phéno mé‐ 
no logie de Merleau- Ponty affirme « [qu’]il faut retrouver, en deçà de
l'idée du sujet et de l'idée de l'objet, le fait de ma subjec ti vité et l'objet
à l'état nais sant, la couche primor diale où naissent les idées comme
les choses » (Merleau- Ponty, 1945, p. 271) 7. Allant au- delà de la sépa‐ 
ra tion entre sujet et objet, il discute les distinc tions entre inté rieur et
exté rieur, conscience et nature, esprit et corps.

9

La struc ture du  comportement (1942)  et Phéno mé no logie de
la  perception (1945) de Merleau- Ponty examinent les natures du
compor te ment et de la percep tion dans les rela tions entre l'or ga‐ 
nisme et son milieu, qui sont fondées sur une causa lité circu laire et
non pas linéaire (cf. Merleau- Ponty, 1963 [1942], p. 15). La préface de
John Wild à l'édi tion anglaise de La struc ture du comportement (1942)
résume le point de vue de Merleau- Ponty selon lequel le compor te‐ 
ment humain n'est

10

ni une série de réac tions aveugles à des “stimuli" externes, ni la
projec tion d'actes motivés par les idées pures d'un esprit désin carné
et sans monde. Il n'est ni exclu si ve ment subjectif ni exclu si ve ment
objectif, mais relève d’un échange dialec tique entre l'homme et le
monde, qui ne peut être exprimé de manière adéquate en termes de
causa lité tradi tion nelle (Wild, 1963, p. xiv).

Pour Merleau- Ponty, il n'existe pas d'ego trans cen dantal qui serait
indé pen dant de la dimen sion du corps agis sant dans l'es pace et dans
le temps (cf. Merleau- Ponty, 1963 [1942]). En consé quence, il
comprend la percep tion comme un mode d'accès au monde. De
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même, son étude des struc tures de la percep tion est basée sur une
théorie du corps, avec laquelle il souhaite se débar rasser de l’idée de
sépa ra tion entre res extensa et res cogitans, ainsi qu'entre inté rieur et
exté rieur. Là où la psycho logie et la physio logie clas siques traitent
pure ment le corps comme un objet que l'on peut observer, Merleau- 
Ponty distingue le «  corps propre  » comme une source du monde
entier dans lequel il est ancré, qui ne peut être observé depuis une
posi tion exté rieure (cf. Wild, 1963, p. xv).

Chez Merleau- Ponty, le lieu de la percep tion est le corps, consi déré
comme un moi empi rique, et il ne peut être décrit par le dualisme
« subjectif » vs « objectif » :

12

Je suis donc mon corps, au moins dans toute la mesure où j’ai un
acquis et réci pro que ment, mon corps est comme un sujet naturel,
comme une esquisse provi soire de mon être total. Ainsi l’expé rience
du corps propre s’oppose au mouve ment réflexif, qui dégage l’objet
du sujet et le sujet de l’objet, et qui ne nous donne que la pensée du
corps ou le corps en idée et non pas l’expé rience du corps ou le
corps en réalité. (Merleau- Ponty, 1945, p. 250)

La rela tion entre le corps et les objets n'est pas causale ; elle peut être
décrite comme un « arc inten tionnel  » (Merleau- Ponty, 1945, p.  176)
dans lequel le corps et son milieu sont inter dé pen dants. Le corps
occupe alors une place déter mi nante dans la consti tu tion d'un
monde objectif. Les événe ments n’existent que dans le milieu dans
lequel le corps évolue et à travers des situa tions qu’il perçoit. Il n'y a
pas de «  réac tions aveugles  » (Wild, 1963, p.  xiv) à des événe ments
exté rieurs à un organisme.

13

La théorie de Merleau- Ponty fait reposer la percep tion non pas sur la
capa cité de la conscience, mais sur des actions physiques habi‐ 
tuelles – comme jouer d'un instru ment de musique – qui précèdent
l'émer gence de la cogni tion. Ces actions corpo relles répé tées  –
 qu'il appelle habitus, et qui peuvent être apprises par imita tion – ne
sont pas simple ment des processus méca niques, mais des formes de
connais sance. Le corps fonc tionne comme un moyen de commu ni‐ 
quer avec le monde, comme l’illustre la rela tion entre le toucher et
l’être touché. Merleau- Ponty appelle cela des « sensa tions doubles »
(Merleau- Ponty, 1945, p. 127) : lors qu'une main touche une autre, il y a
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passage d'une fonc tion à une autre ; la main touchée peut aussi être
une main qui touche (cf. Merleau- Ponty, 1945, p. 126 et suivantes). La
rela tion entre l'acte de percep tion et l'objet perçu, c'est- à-dire entre
l'in té rieur et l'ex té rieur, est saisie comme une rela tion insé pa rable,
chias tique  : «  Le monde est tout au dedans et je suis tout hors de
moi. » (Merleau- Ponty, 1945, p. 481).

Barbara Becker, théo ri cienne alle mande des médias, met en évidence
ce type d'in ter ac tion dyna mique avec le milieu en ne consi dé rant le
corps ni comme prenant part à la construc tion de ce dernier, ni
comme un objet  ; mais comme incarné, situé dans le monde et qui
entre dans une inter ac tion dyna mique avec lui. S’inscri vant dans la
tradi tion phéno mé no lo gique, Becker carac té rise cette inter ac tion
comme le chiasme de l’action et de la passion (Becker, 2000) : « Nous
touchons et sommes touchés : nous agis sons, tandis que notre corps
répond aux offres silen cieuses prove nant des envi ron ne ments
respec tifs dans lesquels nous nous trou vons, et du monde qui nous
entoure. Et cette réponse agit et réagit toujours en nous. » (Becker,
2000, p. 44)

15

Chiasme d’action et de passion lié
à une inter ac tion dyna mique avec
l’instru ment de musique
Quel rôle ce chiasme d’action et de passion joue- t-il dans l’acti vité
incarnée impli quée dans l'ac qui si tion de compé tences musi cales
instru men tales  ? Lorsque nous commen çons à prati quer un instru‐ 
ment de musique, qu’il soit acous tique ou numé rique, sa maté ria lité
physique ou virtuelle crée une résis tance  : cela permet de s’engager
dans une inter ac tion dyna mique avec l’instru ment, inter ac tion au
cours de laquelle nous agis sons et réagis sons en réponse à sa maté‐ 
ria lité. Typi que ment, nous enta mons cette inter ac tion en tant que
«  patient  »  –  c’est- à-dire en tant qu’être affecté par un agent, pour
reprendre les mots de l’anthro po logue Alfred Gell (Gell, 1998). Durant
le temps d’appren tis sage néces saire à son appro pria tion, l’instru ment
de musique crée un espace  d’agentivité 8 primaire, impré gnant nos
actions et nos inten tions – qui peuvent être ainsi consi dé rées comme
«  affec tées  ». Il y a une étape dans l'ac qui si tion de compé tences
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musi cales instru men tales où cette agen ti vité se mani feste, permet‐ 
tant au « patient » de passer à l'ac tion en tant qu'« agent » (Gell, 1998,
p. 22).

L'ac qui si tion de compé tences instru men tales est accom pa gnée d’un
processus d’oscil la tion entre affecter et être affecté  – «  action et
passion » – dont le contrôle moteur se base par exemple sur l’audi‐ 
tion et l’infor ma tion tactile. À travers cette oscil la tion, nous déve lop‐ 
pons une résis tance à la maté ria lité des instru ments, et nous établis‐ 
sons dans le même temps un contact direct et tangible avec l'uni vers
musical créé et formé par cette acti vité musi cale incarnée. Dans ce
sens, une telle acti vité musi cale incarnée peut être conçue comme
reliée à l’instru ment, et les sons musi caux comme étant générés et
façonnés de façon dyna mique. À son tour, l’acti vité incarnée
engendre un sens corporel préré flexif, s’accom pa gnant d’une double
boucle de rétro ac tion, consti tuée de retours audi tifs et kines thé‐ 
siques/tactiles (Leman, 2007  ; Kim, 2010). Par exemple, nous nous
habi tuons au retour vibro tac tile du réso na teur de l’instru ment par le
biais d’un contact corporel direct ou de sa proxi mité  ; par consé‐ 
quent, nous éprou vons des sensa tions corpo relles lorsque nous
jouons d’un instru ment de musique. Nous acqué rons égale ment des
compé tences par l’usage de tech niques spéci fiques au médium
instru mental (un clavier, une corde, une anche, etc.). Les compé‐ 
tences instru men tales acquises sont donc inti me ment liées aux tech‐ 
niques corpo relles offertes ou impo sées par chaque médium instru‐ 
mental. Une modi fi ca tion dans les propriétés d’un médium instru‐ 
mental  –  comme le maté riau de la corde ou la résis tance d’une
touche – donne lieu à un ajus te ment ou à une nouvelle stra tégie des
tech niques corpo relles s’appuyant sur notre sens corporel qui, dans
l’acti vité incarnée habi tuelle, reste préréflexif.

17

Ce genre de sens corporel préré flexif devient conscient si et seule‐ 
ment si notre atten tion est dirigée vers le proximal, pour reprendre le
terme de Polanyi (Polanyi, 1966) ; par exemple, l'état corporel lors de
l'uti li sa tion de mouve ments corpo rels dépen dant des carac té ris tiques
physiques variées du médium de l’instru ment de musique, et/ou
d’une carac té ris tique spéci fique aux sons musi caux générés et
contrôlés par l’instru ment. Lorsqu’on apprend à jouer d’un instru ment
de musique, nous sommes d’abord, géné ra le ment, dans un état où le
proximal devient le premier plan. En renfor çant nos compé tences
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instru men tales, nous finis sons par atteindre un état dans lequel le
proximal recule vers l’arrière- plan. Cela nous permet de diriger notre
atten tion sur le distal – les propriétés des sons musi caux et la struc‐ 
ture mélo dique et ryth mique géné rées par l’acti vité corpo relle  –  en
façon nant les sons musi caux d'une manière élaborée et en combi nant
des séquences sonores les unes avec les autres.

Dans son ouvrage de  référence The Tacit  Dimension (1966), Polanyi
parle de la dimen sion proxi male et de la dimen sion distale, respec ti‐ 
ve ment en tant que struc ture phéno mé nale et struc ture fonc tion nelle
de ce qu'il appelle le «  savoir tacite  »  («  tacit  knowing  »)  ; terme
proposé pour décrire les manières dont nous sommes subsi diai re‐ 
ment conscients des processus céré braux (cf. Polanyi, 1966, p.  xix),
« comme s'ils faisaient partie de notre corps » (Polanyi, 1966, p. xviii).
Il affirme prin ci pa le ment que les processus céré braux liés à des fonc‐ 
tions cogni tives deviennent signi fi ca tifs si les ressentis spon tanés
inhé rents à l'ex pé rience corpo relle (le proximal) sont trans posés dans
la percep tion des choses exté rieures (le distal) (cf. Polanyi, 1966, p. 14
et suivantes). Dans la section suivante, nous abor de rons la façon dont
le proximal et le distal sont combinés pour saisir la signi fi ca tion de
l'ac ti vité musi cale incarnée, impli quée dans l'ac qui si tion de compé‐ 
tences instru men tales, en repre nant les concepts d'image corpo relle
et de schéma corporel récem ment discutés dans les domaines des
(neuro)sciences cogni tives et de la phénoménologie.

19

Oscil la tions entre l’image corpo ‐
relle et le schéma corporel dans
l’acqui si tion de compé ‐
tences musicales
Lorsque nous appre nons à jouer d'un instru ment de musique, nous
essayons de générer et de contrôler un son musical dont les carac té‐ 
ris tiques intrin sèques sont données par l’instru ment  –  comme le
timbre et le vibrato – et de présenter des séquences sonores et de les
combiner les unes avec les autres. L'ac qui si tion de compé tences
instru men tales peut donc être consi dérée comme une acti vité musi‐ 
ca le ment signi fi ca tive lorsqu’elle est guidée par un dépla ce ment de
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l'at ten tion depuis le proximal vers le distal. Cette acti vité pour rait
égale ment être comprise à l’aune des théo ries récentes du schéma
corporel et de l'image corporelle.

Le schéma corporel dont parle Merleau- Ponty est un système de
capa cités senso ri mo trices qui sous- tendent les actions corpo relles
habi tuelles. Ce système est intégré dans des opéra tions effec tuées
anté rieu re ment à, ou en dehors de la conscience inten tion nelle de
notre propre corps. Cette dernière se mani feste «  en surveillant ou
en orien tant l'at ten tion percep tive vers la posi tion des membres, le
mouve ment, la posture, le plaisir, la douleur, l'ex pé rience kines thé‐ 
sique, etc. [...] » (Galla gher et Zahavi, 2008, p. 146) ; par le biais d'une
opéra tion inten tion nelle de la conscience qui constitue des aspects
d’une image corpo relle (Krois, 2011), le corps devient le contenu de la
conscience. En revanche, les processus du schéma corporel sont
définis comme des « fonc tions senso ri mo trices » (Galla gher et Zahavi,
2008, p.  146), opérant «  sous le niveau de l'in ten tion na lité auto ré fé‐ 
ren tielle » (Galla gher, 1995, p. 228), impli quant une conscience préré‐ 
flexive de nos postures et mouve ments corpo rels, plutôt qu'une
conscience corpo relle objec ti vante (Galla gher, 2005, p.  24 et
suivantes ; Galla gher et Zahavi, 2008, p. 146), qu’une auto- perception
corpo relle consciente (Krois, 2011, p.  258) ou qu’un modèle concep‐ 
tuel du corps (Galla gher, 2005, p. 32). De ce fait, le schéma corporel
et l'image corpo relle peuvent être distin gués l'un de l'autre. Cepen‐ 
dant, les processus du schéma corporel sont conçus comme la base
d'une opéra tion inten tion nelle de l'ex pé rience consciente  ; les
multiples aspects des appa rences percep tibles de notre propre corps
sont seule ment unifiés sur la base du schéma corporel, de manière à
aboutir à une image corpo relle complexe (cf. Krois, 2011, p. 258).

21

La nature du schéma corporel et de l'image corpo relle oscille au
cours de certaines acti vités corpo relles, en l'oc cur rence celles consa‐ 
crées à l'ac qui si tion de compé tences musi cales instru men tales. La
première étape de l'ap pren tis sage d'un instru ment de musique
implique une action volon taire, pour laquelle nous dispo sons de
nouveaux modes d’inter ac tion avec notre envi ron ne ment. À ce stade,
notre schéma corporel – qui, pour des actions habi tuelles, fonc tion‐ 
ne rait sans repré sen ta tions conscientes  –  doit être redi rigé. Le
processus de contrôle de nos compé tences musi cales instru men tales
s’opère car la repré sen ta tion de l'ins tru ment de musique reste
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opaque et requiert notre atten tion vers le proximal, c’est- à-dire les
percep tions et les sensa tions du corps, ce qui rend le
corps objectivé 9. En d'autres termes, l'image corpo relle se construit
en y impli quant des actions non habi tuelles ; bien que les états corpo‐ 
rels dont nous sommes conscients ne puissent être verba lisés expli ci‐ 
te ment à ce stade, nous en avons une expé rience consciente. À un
stade avancé, lorsque les tech niques instru men tales néces saires ont
été maîtri sées, nous attei gnons l’état qui engendre l’action corpo relle
habi tuelle, et l'ins tru ment de musique devient trans pa rent (Jaeger et
Kim, 2008 ; Nijs et al., 2013 ; Schiavio et De Jaegher, 2017). Par consé‐ 
quent, l'image corpo relle passe au second plan et nous avons une
conscience corpo relle préré flexive et non objec ti vante. À ce stade,
notre atten tion est déplacée du proximal (nos états corpo rels) vers le
distal (par exemple, la struc ture mélo dique et harmo nique de la
musique façonnée par notre acti vité incarnée).

Rela tions des gestes corpo rels
au distal
En prêtant atten tion au distal, nous ne nous inté res sons pas seule‐ 
ment aux qualités de chaque son, mais aussi à une unité musi cale – à
l’image de la struc ture mélodico- rythmique, dans laquelle des
séquences sonores sont combi nées en vertu de leurs rela tions les
unes avec les autres. En façon nant une telle struc ture mélo dique et
ryth mique, nous prépa rons le son suivant – en termes d'énergie
physique, de postures corpo relles et de gestes  –  direc te ment lié au
son qui se produit à l'ins tant présent. Ces postures corpo relles et ces
gestes comprennent à la fois ceux utilisés pour éteindre le son qui est
presque passé, et ceux qui préparent à l’utili sa tion d'une autre tech‐ 
nique instru men tale pour générer et contrôler le son suivant  –
  jusqu'à ce que le dernier son d'une unité musi cale soit généré et
contrôlé (Kim  et al., 2010). De tels micro- gestes utilisés dans le
contexte de la perfor mance musi cale peuvent être étudiés empi ri‐ 
que ment. Pour ce faire, les outils d’obser va tion les plus effi caces sont
une caméra haute vitesse ou un dispo sitif de capture de mouve‐ 
ment (ibid.).

23

Un méca nisme possible, sous- jacent à une telle struc tu ra tion musi‐ 
cale liée aux instants présents, pour rait être ce que Mark Reybrouck
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carac té rise comme le trai te ment de la «  musique en temps
réel  »  («  in- time  music  ») (Reybrouck, 2017), qui s’opère dans
«  l’histoire décom posée des actes succes sifs de l'at ten tion focale  »
(Reybrouck, 2017, p.  89). Cela semble compa tible avec les concepts
husser liens de mémoire primaire et d'im pres sion  originaire 10

(Husserl, 1991 [1966]) qui dési gnent une exten sion de la présence
concer nant ce qui s’est passé dans les instants présents (réten tion) et
ce qui suivra ces mêmes instants présents (proten tion). De plus, un
nombre crois sant de recherches sur les gestes corpo rels utilisés dans
la perfor mance musi cale montre que les macro- gestes corpo rels sont
égale ment utilisés dans la forma tion d'une unité musi cale. En lien
avec les recherches de David McNeill sur les gestes d'ac com pa gne‐ 
ment du langage (McNeill, 1992), ces gestes servent à orga niser des
séquences sonores en tant que struc ture musi cale plutôt que de
trans mettre des infor ma tions liées à la signi fi ca tion musi cale  : ils
incluent ce que McNeill appelle les « gestes iconiques », qui partagent
un aspect musi ca le ment signi fi catif – par exemple, les gestes imitant
le contour mélo dique ou dyna mique – ou les « gestes ryth miques »,
qui mettent l'ac cent sur des éléments musi caux choisis. En parti cu‐ 
lier, ces gestes, accom pa gnant l'ac ti vité corpo relle impli quée dans la
géné ra tion et le contrôle des sons musi caux, présentent souvent un
lien étroit avec les carac té ris tiques des sons musi caux percep tibles
qui leur sont asso ciés  –  à la fois pour les sons singu liers et les
séquences sonores vécues comme une unité (Godøy et Leman, 2009).
Ce type de forma tion d'une unité musi cale pour rait impli quer ce que
Husserl appelle «  la mémoire secon daire » (Husserl, 1991 [1966]), qui
va au- delà de la présence étendue, et qui est liée à la mémoire à
moyen terme plutôt qu'à la mémoire à court terme et à la mémoire
de travail.

Souvent, de tels gestes sont utilisés invo lon tai re ment dans le
contexte de la perfor mance musi cale lorsque notre atten tion est
dirigée vers le distal. Il y a cepen dant des cas où les gestes corpo rels
partagent des carac té ris tiques avec les sons musi caux générés et
contrôlés par un instru ment de musique. Dans la musique tradi tion‐ 
nelle du Sud de l’Inde (Karna taka), ces gestes font partie de l’éduca‐ 
tion instru men tale et sont employés pour aider les instru men tistes à
imaginer comment façonner les carac té ris tiques de sons et la struc‐ 
ture musi cale – en parti cu lier  les svaras, les degrés de l’échelle d’un
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raga (Pearson, 2016). De même, une tradi tion musi cale coréenne suit
une pratique simi laire, quoique de façon inverse  : la première étape
dans l’appren tis sage d’un instru ment consiste à apprendre à produire
des sons typi que ment instru men taux et des struc tures ryth miques en
«  chan tant  » les sons, ce qui permet d’incarner, par imita tion, des
carac té ris tiques musi cales essen tielles telles que la durée, le contour
et le phéno mène de tension- détente. L’acqui si tion de tech niques
corpo relles instru men tales est possible grâce à l’utili sa tion de la voix
pour imiter les sons instru men taux, à condi tion que les tech niques
instru men tales soient maîtri sées en rela tion avec la produc tion des
sons et la compré hen sion des struc tures musi cales. Des tech niques
imitant, par l’inter mé diaire d’un autre médium, les carac té ris tiques
des sons musi caux qui peuvent être générés et contrôlés par un
instru ment de musique, sont consi dé rées comme des tech niques
incar nées permet tant de main tenir l’atten tion sur le distal.

Comprendre les formes de nos
propres expériences
Lorsque l'ac qui si tion de compé tences musi cales instru men tales
atteint un stade avancé, dans lequel l'image corpo relle ne joue plus un
rôle signi fi catif, le discours musical est façonné de manière très
précise  –  tant du point de vue de l’exécu tion instru men tale elle- 
même que de celui de la struc tu ra tion d’ensemble. Souvent accom pa‐ 
gnée par le flux des gestes corpo rels, l'exé cu tion d'un morceau de
musique permet une immer sion de l'in ter prète dans le monde
musical créé par l'ac ti vité incarnée. Selon la philo sophe Susanne K.
Langer, ce monde présente une analogie struc tu relle avec le monde
des senti ments humains :
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L’orga ni sa tion sonore que nous appe lons "musique" présente une
simi la rité logique étroite avec les formes du senti ment humain –
 forme de crois sance et d'at té nua tion, d'écou le ment et
d'im mo bi li sa tion, de conflit et de réso lu tion, de vitesse, d'arrêt,
d'ef froyable exci ta tion, de calme ou d'ac ti va tion subtile et d'ins tants
de rêve – peut- être pas la joie et la tris tesse, mais le carac tère
poignant de l'une ou l'autre et des deux – la gran deur, la briè veté et
l'éternel passage de tout ce qui est ressenti de façon vitale. (Langer,
1953, p. 27)
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Le concept inha bi tuel de Langer, qui englobe tous les aspects de la
vita lité humaine, s'ap pa rente à nos senti ments préré flexifs dans le
monde, que le philo sophe contem po rain Matthew Ratcliffe appelle
« senti ments exis ten tiels ». Les senti ments exis ten tiels sont liés aux
senti ments  corporels 11  ; cepen dant, selon Ratcliffe, il ne s'agit pas
seule ment de senti ments d'états corpo rels internes, mais plutôt de
« manières de se trouver dans un monde, d’anté cé dents exis ten tiels
qui façonnent toutes nos expé riences  » (Ratcliffe, 2008, p.  47). Le
discours musical présente des formes de vitalité 12 (Stern, 2010), des
formes dyna miques du compor te ment d'un être sensible en rela tion
avec les autres. Bien que la musique ne soit pas un être sensible, des
formes de vita lité sont attri buées à une forme (« Gestalt ») expres sive
musi cale (Stern, 2010 ; Kim, 2013), qui est consi dérée à la fois comme
résul tant des rela tions intra- musicales (combi nai sons des éléments
musi caux les uns avec les autres), et comme étant liée au monde et
aux autres personnes.
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La mise en forme du discours musical, à travers l'ac ti vité incarnée,
peut rendre réflexifs nos senti ments préré flexifs, de telle sorte que
les formes de vita lité qui se déploient dans le monde des senti ments
humains sont co- formées tout en façon nant les formes de vita lité
situées dans le monde musical. Cet état de forma tion et de co- 
formation des formes de vita lité (Kim, 2013) lors d’une acti vité musi‐ 
cale incarnée est atteint à un stade avancé de l’appren tis sage d’un
instru ment de musique. Le dépla ce ment de notre atten tion du
proximal vers le distal durant la pratique d'un instru ment de musique
n’implique donc pas seule ment un dépla ce ment des choses internes
vers les choses externes. Bien plus que cela, il nous permet de diriger
notre atten tion sur notre être- au-monde, dissol vant une dicho tomie
entre inté rieur et extérieur.

28

Conclu sion et discussion
Dans cet article, l'ac ti vité corpo relle impli quée dans l'ac qui si tion de
compé tences instru men tales a été consi dérée non seule ment comme
le processus d'ap pren tis sage de ces compé tences liées à un instru‐ 
ment de musique donné, mais égale ment comme celui de l'ap pren tis‐ 
sage des compétences musicales et de l'ex pé rien cia tion de la musique
elle- même. Confor mé ment aux théo ries phéno mé no lo giques de la
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percep tion et de la cogni tion incar nées, le corps n'a pas été concep‐ 
tua lisé comme une chose ou une construc tion (List et Fiala, 1997  ;
Barkhaus et Fleig, 2002), mais comme un être incarné (Seifert et Kim,
2012). La thèse initiale avan çait que le corps pouvait égale ment avoir
un statut de patient  –  selon la théorie de l'agen ti vité de Gell  –  qui
souffre de la résis tance maté rielle d'un instru ment de musique, que la
nature de celui- ci soit physique (dans le cas des instru ments de
musique méca niques) ou virtuelle (dans le cas des instru ments de
musique numériques).

Nous avons vu jusqu’à quel point l'ac ti vité musi cale incarnée, asso ciée
au chiasme de l'ac tion et de la passion, est impli quée dans l'ap pren‐ 
tis sage des compé tences musi cales instru men tales. Nous avons
montré ainsi que le processus d'os cil la tion entre l'image corpo relle et
le schéma corporel permet aux humains d'ac quérir des compé tences
musi cales instru men tales d'une manière telle ment incarnée qu’elles
peuvent faire tran siter l'état de présence depuis les états corpo rels –
  le proximal  –  vers les qualités des sons musi caux et la struc ture
mélo dique et ryth mique de la musique qui sont façon nées par leur
acti vité corpo relle – le distal. Une telle connais sance incarnée de ces
compé tences a été consi dérée comme mani feste dans les gestes
corpo rels, qui s’avèrent être à la fois propre ment instru men taux et
liés, d'une manière non causale et signi fi ca tive, aux propriétés musi‐ 
cales elles- mêmes, comme le contour musical et le phéno mène de
tension- détente. Par la suite, nous avons examiné dans quelle mesure
les formes de notre propre expé rience sont comprises pendant que le
monde musical est façonné par notre acti vité corpo relle. En lien avec
la théorie de Langer sur la musique en tant que forme du senti ment
humain et le concept de senti ments exis ten tiels de Ratcliffe, nous
avons proposé que les carac té ris tiques des sons musi caux qui
sont expériencés 13 – en rela tion avec les gestes corpo rels accom pa‐ 
gnant l'ac ti vité incarnée impli quée dans la créa tion et le contrôle des
sons musi caux – nous permettent de rendre réflexifs nos senti ments
préré flexifs dans le monde  –  les «  senti ments exis ten tiels  ». Cette
affir ma tion est conforme à la théorie de Langer sur la musique
comme forme du senti ment humain et au concept de forme de vita‐ 
lité proposé par Stern  : ils mettent en lumière le fait que les formes
préré flexives des senti ments ont une analogie struc tu relle avec les
qualités des sons musi caux et avec la struc ture mélo dique et ryth ‐
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mique de la musique, qui sont façon nées dans une inter ac tion rela‐ 
tion nelle avec le monde.

Jouer d'un instru ment de musique peut donc être conçu comme un
moyen effi cace de comprendre les formes de notre propre expé‐ 
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[NdT]

2  Le mot  «  embodiment  » peut être traduit de deux manières, soit par
« cogni tion incarnée », soit par « incar na tion ». [NdT]

3  Instan cia tion au sens d’instan cier, de créer un objet à partir d’un modèle
abstrait préétabli. [NdT]

4  « Nom d’action », c’est- à-dire un nom dérivé d’un verbe par l’ajout d’un
suffixe, à l’exemple de «  -tion  » (ainsi, «  maté ria li sa tion  », c’est l’action
de matérialiser). [NdT]

5  Processus permet tant de ne garder que les infor ma tions impor tantes
d’une situa tion donnée, afin d’adapter son compor te ment à celle- ci. [NdT]

6  Un « module de suivi des obstacles internes à l'agent » est un enco dage
qui permet d’éviter les obstacles, donc de manière auto ma tique, alors que
les «  processus de base qui, en inter agis sant ensemble avec l'en vi ron ne‐ 
ment, engendrent ce compor te ment souhaité  » est un fonc tion ne ment
cognitif humain qui permet de s’adapter du point de vue compor te mental à
une situa tion ou à un obstacle. [NdT]

7  Cita tion issue de l’ouvrage  original Phéno mé no logie de la  perception de
Maurice Merleau- Ponty, Galli mard, 1945, et non de la traduc tion anglaise
citée par l’auteure de l’article. Nous nous réfé rons ici à une édition élec tro‐
nique de l’ouvrage de Merleau- Ponty établie en 2015 par Réjeanne Tous saint
et éditée  par Les clas siques des sciences  sociales, une biblio thèque numé‐ 
rique fondée et dirigée par Jean- Marie Trem blay. Et nous procé de rons de la
sorte pour chaque cita tion de l’ouvrage de 1945. [NdT]

8  « En éduca tion à l'en vi ron ne ment, Hayward (2012) la définit pour sa part
comme une capa cité à déve lopper une pensée indé pen dante et une capa bi‐ 
lité à choisir libre ment d'agir en fonc tion de ses idées. Il s’agit donc d’une
habi leté, d’une capa cité ou d’une capa bi lité propre à un indi vidu. » (Émilie
Morin, Gene viève Ther riault et Barbara Bader, «  Le déve lop pe ment du
pouvoir agir, l’agentivité et  le senti ment d’effi ca cité  personnelle des jeunes
face aux problé ma tiques sociales et envi ron ne men tales  : apports concep‐
tuels pour un agir ensemble », Éduca tion et socialisation [En ligne], 51 | 2019,
mis en ligne le 30 mars 2019, consulté le 11 janvier 2022. URL : http://jour‐ 
nals.opene di tion.org/edso/5821  ; DOI  : https://doi.org/10.4000/edso.5821,
p 15). [NdT]

9  Du verbe «  objec tiver  »  : rendre plus objectif, qui est indé pen dant de
la conscience. [NdT]
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10  La mémoire primaire est le moment tout juste passé, qui vit encore à
l’inté rieur de nous, dans notre percep tion  ;  l’impres sion  originaire est le
moment vécu ayant atteint la réflexion de l’indi vidu, sortant par consé quent
du vécu. [NdT]

11  Par exemple la souf france, un senti ment qui est ressenti en rela tion avec
la sensa tion de douleur. [NdT]

12  Selon Stern, les formes de vita lité s’appa rentent à l’inten sité, à la direc‐ 
tion et au dérou le ment dans l’espace et dans le temps de la dyna mique de
nos percep tions, de nos pensées et de notre corps. De la vita lité émane la
présence de chacun : elle se rapproche plus de la forme que du contenu. Cf.
la traduc tion fran çaise de l’ouvrage de Stern : Les formes de vita lité. Psycho‐ 
logie, arts, psycho thé rapie et déve lop pe ment de  l’enfant, Paris, Odile
Jacob, 2010. [NdT]

13  Le terme « expériencer » traduit mieux l’immédiateté de l’expérience
dont parle Dewey (cf. Stéphane Madel rieux, «  Expé riencer  », Critique 12,
2012, p. 1012-1013). [NdT]

14  Pour Cox, il s’agit plutôt de mimé tisme, souvent non conscient (cf. sa
théorie mimé tique) qui permet d’incarner l’écoute de la musique, alors que
la concep tion de Leman renvoie à une conscience du ressenti corporel lié à
la musique, que l’on pour rait extérioriser via la danse, par exemple. [NdT]

RÉSUMÉS

Français
Un chan ge ment de para digme récent dans la recherche musi cale a permis
aux cher cheurs d’examiner les macro-  et micro- processus dans la perfor‐ 
mance musi cale et les processus cogni tifs sous- jacents. En les reliant aux
théo ries phéno mé no lo giques de la percep tion et de la cogni tion incar nées,
cet article se concentre sur l’acti vité corpo relle liée à l’acqui si tion de tech‐ 
niques instru men tales – le processus d’appren tis sage musical. L’inter ac tion
dyna mique avec un instru ment de musique, accom pa gnée par le jeu entre
l'ac tion et la passion, génère une alter nance entre l’image corpo relle et le
schéma corporel dont le statut varie au fil des diffé rentes phases de l'ac qui‐ 
si tion des compé tences musi cales instru men tales. Cette inter ac tion permet
aux indi vidus de redi riger leur atten tion de leurs états corpo rels  –  le
proximal  –  vers la qualité des sons musi caux et l’unicité de l’expé rience
musi cale –  le distal. Cet article soutient ainsi que le jeu instru mental peut
être conçu comme un processus incarné  : une prise de conscience par les
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musi ciens du lien entre leur propre expé rience et le monde musical généré
par leur acti vité corporelle.

English
A recent paradigm shift in music research has allowed scholars to examine
the macro-  and micro- processes taking place within musical perform ance
and under lying cognitive processes. Tying in with phenomen o lo gical
theories of embodied percep tion and cogni tion, this paper focuses on bodily
musical activity relevant to the acquis i tion of instru mental musical skills –
the process of learning music. Dynamic inter ac tion with musical instru‐ 
ments, accom panied by the inter play of action and passion, involves body
image and body schema, whose status oscil lates in different phases of the
acquis i tion of instru mental musical skills; this inter ac tion allows humans to
direct atten tion from their bodily states – the prox imal – to the quality of
musical sounds and a unity of musical exper i ence – the distal. It is thus
argued that shaping music by means of playing a musical instru ment can be
conceived of as an embodied process, of under standing the forms of one’s
own exper i ence as related to the musical world that is created by one’s
bodily activity.
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