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Acoustique, perception et cognition

1. Problématiques du timbre
1.1. INTRODUCTION

Depuis une cinquantaine d’années, plusieurs
études d’acoustique musicale ont paru sur le
timbre, et le bilan remarquablement informé
de Hajda et al. (1997) constate ’absence de
consensus quant a sa définition, et en consé-
quence la difficulté de développer des métho-
des et modéeles pour I'appréhender. Déja, au
xvie siecle, JeanJacques Rousseau - et de
nombreux autres auteurs a sa suite - laisse
transparaitre une certaine géne. Citons I’Ency-
clopédie (1751): « Il y a trois choses a considé-
rer dans le son: 1, le degré d’élévation entre
le grave et Paigu; 2, celui de véhémence entre
le fort et le faible; 3, et la qualité du timbre
qui est encore susceptible de comparaison
du sourd a I’éclatant, ou de l'aigre au doux ».
Le timbre n’est donc pas un « degré » (dans
les termes contemporains, une valeur sur une
dimension), mais une qualité; il est « suscepti-
ble de comparaison »; deux couples d’adjectifs
antonymes sont utilisés pour éclairer le lec-
teur sans préciser cependant les proprié€tés ni
les métriques de ces qualités. Manifestement,
P’auteur est embarrassé.

De fait, la nature physique du timbre ne
commencera 2 étre explorée qu’au XIxe siecle.
Trente ans apres Fourier, Helmholtz fera les
premieres expériences d’analyse des qualités
des « timbres musicaux », désignant par 1a ce
qui caractérise la partie stable des sons harmo-
niques, faute de pouvoir étudier « la fagon dont
les sons commencent et finissent » (Helmholtz
1874’F92) et dont il soupgonnait fort perti-
nemment I'importance dans la caractérisation
compléte du timbre. On connait depuis la
définition opératoire et normative de '’ANSI!
énoncée au xx€ siecle (1973), et qui s’instaure
comme référence consensuelle, au moins dans
la communauté des acousticiens: le timbre
y est défini comme « ce qui différencie deux
sons de méme hauteur, de méme durée et de
méme intensité ». C’est deés lors sur la base de
cette définition qu’ont été menées une grande
quantité (la quasi-totalité) des expériences de
psychoacoustique relatives au timbre. Cette
définition, dont plusieurs auteurs ont souli-
gné l'aspect restrictif (voire négatif), demeure
inscrite dans I’évidence d’un espace psycholo-
gique mesurable a partir de la description phy-
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Timbre ou timbres?
Propriété du signal,
de l'instrument, ou
construction(s) cognitive(s)?
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sique du signal acoustique. Elle a ainsi permis
la réalisation d’expérimentations rigoureuses,
« toutes choses égales par ailleurs » hormis le
timbre qui demeure problématique. En effet,
tant le paradigme psychophysique que les
perspectives cognitivistes contemporaines?,
qui « calculent » le fonctionnement psychologi-
que comme décalage ou traitement d’'une infor-
mation définie dans les sciences de la nature,
éprouvent des difficultés a rendre compte, en
termes physiques, du timbre comme « diffé-
rence » entre deux sons. Dans la mesure ou on
ne parle de timbre que pour les sons musicaux,
il nous semble qu’une des voies d’analyse du
timbre est de prendre en compte la spécificité
de ces sons parmi I’ensemble des phénomenes
acoustiques. Le timbre, en tant que propriété
de la musique universellement présente dans
toutes les cultures humaines, se trouve en effet
investi des propriétés des objets culturels, et
la question posée est alors d’identifier cette
spécificité en relation avec les descriptions
physiques de sa « matérialité » sonore. Cela
impose de développer I'étude du timbre dans
les divers champs disciplinaires concernés par
cette notion. Et d’abord, puisqu’il s’agit de
musique, qu’en est-il du point de vue des musi-
ciens? On partira d’'une rapide exploration de
ce concept dans cette communauté avant de
tenter d’en proposer une définition en termes
cognitifs et, a partir d’'une premiere expérien-
ce, de développer de nouvelles perspectives
d’exploration empirique de cette notion, dans
le champ d’une psychologie cognitive délibé-
rément inscrite dans les sciences de la connais-
sance et donc de la culture.
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1 ANSI §3.20-

1973, American
National Standards
Institute, New York,
Psychoacoustical
Terminology.

On utilise ici le terme

« cognitiviste » pour
désigner les recherches
cognitives inscrites
dans le paradigme du

« traitement de I'infor-
mation », qui, méme
s’il est dominant, n’en
reste pas moins une
conception, parmi
d’autres, de Pactivité
cognitive humaine (voir
Dubois 2000 et Lurcat
1995 sur les concepts
d’« information », de

« connaissances », de

« représentations » et
de « signification »;
Dubois et Resche-Rigon
1997 sur le programme
de naturalisation de la
cognition).
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« Le petit nombre utilise,
avant tout, I'analyse du dis-
cours par le timbre, créant
I'intérét par le raffincment
et par la division, tandis
que le grand nombre
utilise avant tout la multi-
plication, la superposition,
I'accumulation, créant I'il-
lusion, ce qu’Adorno appe-
lait, 2 un autre propos, la
fantasmagorie. » (Boulez
1991, 546)

Elle se décline a diffé-
rents niveaux hiérarchi-
ques selon qu’il s’agit de
I'instrument dans son
ensemble - le timbre du
basson -, des variations du
timbre de cet instrument
en fonction du change-
ment de tessiture - grave,
médium, aigu -, ou encore
des changements de
timbre (ou « sonorité »)
obtenus en variant les
doigtés ou les modes de
production, pour un son
de hauteur donnée. Les
possibilités de variation de
timbre et de combinaisons
de timbres sont décrites
dans les traités d'orchestra-
tion, depuis Jean-Georges
Kastner et surtout Hector
Berlioz, jusqu’a Charles
Koechlin.

Pour une analyse plus
détaillée sur ce point, voir
Castellengo et Dubois, sou-
mis.

En d’autres termes, ne pas
réduire la perception, et
encore moins I'écoute, a
un simple traitement d’'une
information préexistante
comme telle dans le
monde, mais s’attacher au
role des connaissances qui
prédéterminent I'appré-
hension du monde.

La flite « agreste », le cor

« enchanteur », la trom-
pette « guerriére », etc.
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1.2. LE TIMBRE EN MUSIQUE

1.2.1. LA SCIENCE MUSICALE DES TIMBRES :
SAVOIR-FAIRE

Du point de vue musical, la notion de tim-
bre est directement associée a l'instrument
producteur du son et a ses possibilités de varia-
tions sonores. L'emploi des instruments varie
selon les époques et selon les types d’écriture.
Dans I'histoire de la musique occidentale, les
instruments, qui, primitivement, n’étaient que
des substituts a la voix humaine (Poizat 1991),
sont devenus progressivement des « voix » dont
I'identité sonore favorisait I'écoute polyphoni-
que. Dans le méme temps, ils €taient employés
en tant que sonorités spécifiques fournissant
des variations de couleur sonore au discours
musical. Ces deux aspects complémentaires
du timbre, dont la mise en ceuvre est, selon
Pierre Boulez, li€ée aux dimensions du groupe
instrumental3, font partie intégrante de la créa-
tion musicale: d’un c6té I'identité d’un instru-
ment reconnaissable, et d'un autre les change-
ments de sonorité résultant de modes de jeux
ou de I'association de plusieurs instruments.
« Articulation et fusion, ce sont les deux poles
extrémes de I'emploi du timbre dans le monde
instrumental. » (Boulez 1991, 546)

La science musicale des timbres s’est ainsi
développée dans l'art de la registration de
I'orgue - un des premiers synthétiseurs de
timbres - et dans l'art de I'orchestration4.
Pourtant, I'aspect timbre d'une musique, lié a
sa matérialité sonore, est resté pendant long-
temps secondaire, pour une grande partie de la
production musicale. Ceci n’est cependant plus
vrai au début du xx¢ siécle, pour les ceuvres
orchestrales de Debussy, Ravel, Stravinsky,
Schoenberg et Varése, pour nc citer que quel-
ques-uns de ces compositeurs qui travaillent la
« matiére sonore » de l'instrument-orchestre.
Parallelement au travail de I’orchestre, se déve-
loppent plusicurs courants pour créer des
sonorités nouvelles: les orchestres de bruits
(bruiteurs futuristes), les instruments électro-
niques (Theremin, Martenot), et I'introduction
de nouveaux instruments dans 'orchestre, en
particulier les percussions (Varése, Messiaen).
Différentes stratégies d’écriture instrumentale
naissent ct s¢ développent, travaillant soit I'am-
biguité timbre/hauteur a différents niveaux de
structure, soit le modelage de la matiere sonore
compléte de I'orchestre dans une écriture en
textures complexes ou par agrégats (Erickson
1975, chapitre 6). Finalement, considéré du
point de vue de I'écriture musicale, le timbre
joue un double rdle, oscillant de I'articulation
du discours musical fondéc sur la fonction

identitaire du timbre 2 la fusion qui opére
I'impossibilité d’identification, voire I'illusion
en orientant I'écoute de I'auditcur vers de nou-
veaux €léments du discours musical.

1.2.2. MUSIQUES SUR SUPPORT

Jusque-a, les timbres ont donc toujours
un référent causal: I'instrument de musique.
Un changement radical s’instaure deés lors
qu'il devient possible, dans les années 1950,
de produire des musiques directement sur
bande, 2 partir de sources sonores élaborées
en studio, puisque le son entendu est alors
totalement déconnecté d'un jeu instrumental
humain. Qu'il s’agisse de sons synthétisés
par voie électronique (studios de Cologne ct
Milan) ou informatique (Bell Labs, Murray Hill),
ou encore de sons enregistrés et transformés
(Groupe de musique concréte, Paris), toutes
ces musiques expérimentales donnent a enten-
dre des « sons » que les auditeurs qualifient
de « sons de synthése » ou de sons « naturels-
transformés »5.

Si, dans ce cadre, percevoir un son, c’est
donner du sens, cela impose dés lors de réin-
troduire le sujet connaissant en amont de la
perception et d'intégrer I'écoute 2 la définition
méme des phénoménes sonores®. Dans I'expé-
rience ordinaire de I'écoute, les changements
de qualité sonore, de « timbre », se rapportent
toujours 2 un mode de production sonore
connu: l'instrument de musique. Une question
se pose alors, qui a €té débattue par Pierre
Schaeffer (Schaeffer 1960, 61) et par Abraham
A. Moles (Moles 1960, 84): les nouvelles sour-
ces de production sonore, les générateurs de
sons électroniques, les échantillonneurs munis
de banques de sons numérisés, les environne-
ments de création numérique peuvent-ls étre
considérés comme de nouveaux instruments
de musique? Ils n’ont pas d’identité propre; en
théorie, ils permettent de tout faire.

1.2.3. CONNOTATIONS AFFECTIVES DES TIMBRES

Un autre aspect également important du
role du timbre en musique, souligné par Pierre
Boulez (Boulez 1991, 542) ¢t que nous pou-
vons développer ici, est celui de I'affectivité.
On connait 'importance des connotations
symboliques et affectives associées a la des-
cription des divers types de timbres dans les
traités d’instrumentation?. Qu’en est-il alors de
effet sur Pauditeur d’une musique €laborée
avec des sons inconnus? Un effet de surprise,
d’étrangeté, de plaisir confus. Nombre d’ceu-
vres écrites pour ondes Martenot ou pour
les structures sonores Lasry-Baschet ont eu
pour fonction premic¢re d’exciter l'imagina-
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tion, de suggérer des mondes inconnus. Nous
nc pourrons reprendre ici I'analyse des effets
émotionnels du timbre dans un cadre cognitif
contemporain; il n'en demecure pas moins
que cette question devrait étre intégrée a la
réflexion globale sur le concept de timbre et
sa définition.

1.3. LE TIMBRE: PROPRIETE INTRINSEQUE
DU SIGNAL ACOUSTIQUE OU OBJET
PERCEPTIF?

Nous resterons plus spécifiquement dans le
domaine des sciences cognitives, et plus par-
ticulierement de la psychologie cognitive, en
centrant prioritairement 'intérét sur les pro-
priétés du timbre élaborées comme connais-
sances. Hajda et al. (1997) ont été amenés a
identifier, dans leur bilan de 50 années d’étu-
des acoustiques et psychoacoustiques, deux
constituants du timbre: I'un qu’ils qualifient
de catégoriel et qui réfere a l'identité de la
source, I'autre qui participe du catégoriel et de
l'ordinal et qui permet d’ordonner des sons
de sources différentes selon des dimensions
qualifiées de perceptives, et correspondant
aux échelles de mesures physiquess.

Ces appellations laissent entendre que le tim-
bre peut étre appréhendé a I'aide des concepts
développés depuis 30 ans en psychologie
cognitive dans le domaine de la catégorisation
« naturelle » (Rosch et Lloyd 1978; Dubois
1997). Cependant, dans cet article, 'analyse
s'intéresse davantage aux difficuités méthodo-
logiques de mesure ou d’estimation qu’'aux
limites des cadres conceptuels dominants en
sciences cognitives contemporaines. En effet,
la prisc en compte de la catégorisation ne
conduit pas a poser clairement la question de
I’évaluation du timbre en regard d’'une struc-
ture catégoriclle qui reste non spécifiée. Et si
le caractére perceptif, c’est-a-dire subjectif, de
la notion de timbre semble s'imposer, 'analyse
en derniére instance demeure celle du signal
et de son organisation (éventuellement multi-)
dimensionnelle, telle que la physique des sons
invite a la concevoir. Méme si, dans le travail
de synthése d’Hajda er al, on pergoit les
influences des recherches cognitives abordant
le role des représentations dans la perception,
l'analyse du timbre reste attachée a sa des-
cription comme une propriété intrinséque
du signal acoustique?, et le fonctionnement
humain demeure en conséquence mesuré a
l'aune d’une description de référence univo-
que, celle de la physique.

Or, on ne parle de timbre que
1) dans le domaine musical, comme attribut de
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la musique, donc électivement pour la caté-
gorie des sons musicaux!10,

2) qui s’averent produits par des objets particu-
liers, les instruments de musique, artéfacts
cux-mémes précisément construits exclu-
stvement dans le but de produire de la
musique,

3) et dont I'intérét pour les humains est d’étre
écoulés en tant que lels, pour eux-mémes.

Si on paraphrase x cognitivement » ces trois
remarques, on peut énoncer que:

1) Le timbre caractérise un objet culturel, la
musique ct les sons musicaux, et, de ce fait,
se trouve étre plus que du signal ; autrement
dit, les catégories d’analyse des sons musi-
caux doivent étre spécifiées pour ce type
particulier de signaux ;

2) les sons. musicaux sont produits par des
objets culturels, les instruments de musi-
que, congus et fabriqués a cette seule fina-
lité et donc également non réductibles a de
simples objets mécaniques,

3) et ce dans une finalité de traitement cognitif
tout aussi culturel, I'écoute musicale, c’'est-
a-dire une orientation cognitive, 12 encore
spécifique pour ce type de sonsll,

On congoit alors que le timbre dans sa globa-
lité ne soit pas réductible a la seule description
physique d’'un signal acoustique « banalisé » qui
n’en constitue que le support physique et que
les éléments de sa description et de sa compré-
hension doivent étre recherchés dans d’autres
domaines scientifiques relevant tout autant des
sciences de la culture (anthropologie, histoire,
sémiologie,...) que des sciences de la nature
(physique, physiologie), la tache d’identifier
les effets du couplage entre ces divers ordres
de contraintes qui constituent la spécificité de
I’humain revenant 2 la psychologiel2.

En conséquence, on partira de I'analyse de
cette spécificité pour inscrire la définition du
timbre dans la diversité des champs discipli-
naires qui, précisément, traitent de la musique
et des sons musicaux. On commencera par
abordecr le fait que le timbre est toujours le tinm-
bre de quelque chose. 11 nous appartiendra de
préciser en quoi ce « quelque chose » n’est pas
anodin dans la définition et dans la description
méme du timbre. Ces réflexions s’inscrivent
en effet dans le cadre plus large de I'étude de
la diversité des conceptualisations des phé-
noménes acoustiques, et plus généralement
des phénomenes sensibles (olfaction, vision).
Les données empiriques recueillies dans ces
divers domaines nous ont conduit 2 constater
que les représentations cognitives construites

8 Au terme de leur

article, ces auteurs
écrivent : « Based on
research findings and
definitions which have
been posited to this
point, it is clear that
timbre has two princi-
ple constituents: (1) It
“conveys the identity
of the instrument that
produced it” (Buttler
1992, 238), and (2)

It is representable by
a palette or family of
palettes (see Martens,
1985) in which tones
from different sources
can be related along
perceptual dimensions.
The first constituent

is nominal or categori-
cal in nature, [...] the
second constituent is
a hybrid of categorical
and ordinal organisa-
tion. » (Hajda et al.
1997)

9 C’est-a-dire en derniére

instance sur une onto-
logie, « I'Etre » du signal
qu’il s’agit d’identifier,
tant pour le physicien
que pour I'auditeur.

10 A I’exception notable
de la voix humaine,
source singuliére
dans I'univers sonore,
tant par son origine
humaine que par la
complexité des écoutes
qu’elle suscite chez les
auditeurs (identité de la
personne, €tat de santé,
émotions, et contenu
sémantique du message
parlé ou chanté).

11 Sans compter le musi-
cien, le compositeur et/
ou l'interprete, qui sont
également « sourccs »
de la production sono-
re musicale a laquelle
ils imposent certaines
de leurs caractéristi-
ques spécifiques!

12 Méme si les progrés
spectaculaires des
neurosciences peuvent
conduire certains scien-
tifiques a « naturaliser »
la psychologie et ancrer
les études psychologi-
ques dans I'étude du
fonctionnement du
cerveau, cela ne consti-
tue qu'unc caricature
de sens commun de
la question récurrente
dans notre tradition
philosophique, celle de
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la dualité du corps et de
I'esprit.

13 Les propriétés « immaté-
rielles » ou intangibles de
I'odeur, comme celle des
sons, contrastent avec la
matérialité du couplage
visuo-tactile ; le rappro-
chement de ces deux
modalités sensibles n’est
sans doute pas anodin et
suggere de nouvelles inter-
rogations.
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a partir de ces diverses modalités sensibles
ne peuvent se trouver adéquatement décrites
dans les seuls termes des sciences physiques. Il
est nécessaire, pour en rendre compte, de faire
appel aux développements contemporains des
théories sémantiques de la cognition humaine
et en particulier celles de la catégorisation
« naturelle » (Dubois 1997 ; 2000) qui conduit a
contraster ces représentations relevant du sens
commun et les connaissances scientifiques qui
sont considérées dans les recherches cogniti-
vistes comme seul cadre de référence pour la
description de la cognition.

On soutiendra donc I'hypothése que la défi-
nition du timbre et le repérage des propriétés
physiques qui le caractérisent ne sont donc
pas « intrinséques au signal » mais dépendants
des représentations cognitives construites a
partir de ce signal, qu’il s’agit d’appréhender
dans des cadres conceptuels qui leur soient
adéquats. On sera également amené a conce-
voir dans le méme temps, et comme I'ont noté
Hajda et al., une méthodologie conséquente de
cette position épistémologique. Cela conduit
en particulier a un « renversement » des posi-
tions disciplinaires: les sciences humaines
questionnant les sciences physiques pour ren-
dre compte de la spécificité des sons musicaux
¢t de la musique.

1.4. APPROCHE EMPIRIQUE:
LE TIMBRE COMME « TIMBRE DE... »

Dans cette perspective, le timbre peut étre
décrit en tant que phénomene acoustique (et
donc selon des paramétres physiques) @ condi-
tion que, dans le méme temps, ces valeurs
Dphysiques soient identifiées comme indices
pointant sur des représentations et connais-
sances mémorisées. Ce sont ces connaissances
qui permettent lidentification de ce phéno-
meéne (cette stimulation) acoustique comme
« timbre de quelque chose », et qui dés lors en
permet la gualification. Celle-ci n’intervient
en effet et n'a de pertinence que dans I'espace
catégoriel de cette « chose » re-connue 2 partir
de I'indice acoustique.

En d’autres termes, mettre ainsi I'accent sur
le timbre comme caractérisation sémantique
soit d’'un instrument source, soit de propriétés
qualifiant des sons musicaux, conduit 2 déve-
lopper de nouvelles hypothéses et construc-
tions théoriques qui inscrivent la recherche
des propriétés du timbre dans le domaine des
significations ct donc, en particulier, dans
celui des sciences du langage. En effet, on
peut maintenant s'appuyer sur un corps de
connaissances développées en linguistique et

psychologie cognitives qui étayent les inféren-
ces relatives aux constructions cognitives a
partir de leurs modes d’expression en langue
et en discours (Dubois 2006b). Le dévelop-
pement d'une telle approche, qualifiée de
« sémiophysique », permet d’identifier les pro-
priétés analytiques (traditionnellement décri-
tes en termes des sciences physiques) comme
des abstractions, a partir d’'unc représentation
commune, Cette démarche, qui conduit du
global 2 l'analytique, du sens commun a la
connaissance scientifique, est en quelque sorte
symétrique de la perspective psychophysique
qui envisage la complexité des représenta-
tions cognitives comme combinaison (voire
combinatoire) de propri€t€s €lémentaires qui
seraient primitives.

1.5. TIMBRE ET CATEGORISATION
COGNITIVE

Une telle approche, qui déplace l'analyse
du traitement d’une information « évidente »
a celle de l'identification des processus psy-
chologiques de construction du sens, instaure
clairement le timbre de mani¢re plurielle et
complexe, 2 la fois comme propriété des sons,
phénoménes physiques, et comme phéno-
méne perceptif, c’est-i-dire comme produit
des activités cognitives des auditeurs dans leur
diversité. Les recherches cognitives sur la caté-
gorisation de divers phénomenes sonores ont
déja montré que les auditeurs peuvent en effet
catégoriser les sons a la fois sur la base de la
similitude des sources qu’ils ont pu identifier -
catégories de voix humaines (Morange 2005),
bruits de 'environnement (Dubois et al. 2006;
Cohen 1999) - et sur les similitudes des modes
de production des « mémes » sons (Vanderveer
1979; Guyot et al. 1997 ; Dubois 2000), ou sur
leurs propri€tés repérables en termes de para-
métres physiques (Bensa et al. 2005).

1.5.1. CATEGORISATION EXTENSIONNELLE ET
INTENSIONNELLE

L'une des caractéristiques des sons musi-
caux est précisément d’étre d’abord recon-
nus comme sons d’instruments particuliers
et discriminés, catégorisés au « niveau de
base » que sont les instruments de musique
(Dubois 1983). On peut ainsi dire que les
sons musicaux sont, de¢ ce premier point de
vue, catégorisés comme les odeurs (Dubois
2006a), a partir des catégories de sources qui
les ont produits (« sons de guitare ») ou dont
ils émanent (« odeur de pomme »13. En ce
sens, il s’agit 1a d’'une catégorisation que 'on
peut qualifier d’extensionnelle (a partir des
objets dans leur globalité), liée aux processus
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d’identification des sources, comme les clas-
sifications des odeurs, ce qui est normal et
utile dans la plupart des situations ou le son
est indicateur d’'un événement qui concerne
I'adaptation du sujet au monde (Gaver 1993).
Cependant, nos attitudes perceptives, acquises
dans notre culture et soumises 2 « I'autorité de
la science » (Lurgat 1995), en particulier dans
un contexte de questionnement expérimental,
nous invitent davantage a catégoriser les sons
musicaux comme entités autonomes. Ils sont
alors décrits de maniére intensionnelle (en
compréhension) en fonction des propriétés
qui les caractérisent, et donc qualifiés sur les
dimensions éventuellement mesurables, cette
fois comme les couleurs: un son musical peut
étre caractérisé de grave ou aigu, tout comme
un objet visuel peut étre qualifi€ de bleu
sans qu’alors rien ne puisse étre inféré sur la
nature ou l'identité de la source (Dubois 2000;
Dubois et Grinevald 2003).

Une théorie de la catégorisation naturelle
(en opposition aux classifications savantes et
aux conceptualisations scientifiques, Neisser
1987) que nous avons développée sur la diver-
sit¢ des modalités sensorielles (Dubois 2000),
appliquée ici au timbre, permet d’interpréter
les intuitions déja bien établies, en particulier
par les musiciens, concernant le caractére
polysémique du timbre, Cette notion concerne
donc a la fois 'identification (de I'instrument
qui produit le son) et la gualification (du son
produit), les deux é€tant le résultat émergeant
de processus cognitifs humains.

1.5.2. CATEGORISATION ET EXPERTISE DES AUDITEURS

Ces nouvelles conceptualisations des caté-
gories cognitives permettent également de
réinterpréter les traitements différenciés des
sons musicaux en fonction de I'expertise ou
de la diversité des connaissances des auditeurs.
On sait en effet que les connaissances expertes
suscitent des traitements catégoriels en inten-
sionl4, centrés sur I'analyse des propriétés des
objets, en termes de conditions nécessaires
et suffisantes, alors qu'un type de traitement
plus « ordinaire », plus spontané, intervient sur
la base des caractéristiques extensionnelles
des structures catégorielles a partir de l'iden-
tification des sources et de leurs similitudes a
des représentations typiques. Ce n’est qu’a un
certain niveau d’expertise que se développe la
possibilité d’estimer des écarts et d’exprimer
des distances entre les sons d'une méme caté-
gorie (Guillaume 1960) sur la base de proprié-
tés analytiques, éventuellement de dimensions
qui structurent (en intension) des catégorics
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bien définies!5. Dans un tel cadre théorique, la
complexité et la polysémie de la notion de tim-
bre peut se trouver unifiée, a partir de I'analyse
de la diversité des processus cognitifs, les deux
acceptions du timbre renvoyant alors a2 deux
registres des activités perceptives: I'une visant
areconnaitre et 2 repérer I'identité des sources,
I'autre s’attachant a préciser leur qualification.
Les sons musicaux, comme tout phénoméne
acoustique, se trouvent alors constitués, dans
le premier cas, comme indices de la présence
de quelque chose dans le monde - et évalués
dans I'espace des « choses ». Dans le deuxiéme
cas, ils sont cognitivement construits comme
propriétés abstraites du monde, dans I'espace
des « qualités », que précisément la science
physique décrit de mani¢re univoque, le plus
souvent selon des « dimensions » (longueur
d’onde pour les couleurs, fréquences pour les
phénomeénes acoustiques), que ne peuvent
manquer d’identifier les traitements statisti-
ques couramment utilisés (type MDS en par-
ticulier16).

1.6. DES REPRESENTATIONS COGNITIVES
AUX EXPRESSIONS EN LANGUE

D’un point de vue empirique, on a pu remar-
quer que ces deux processus de catégorisation
étaient couplés a des expressions en langue et
a des productions en discours nettement diffé-
renciées (David 1997 ; Dubois 2000 voir aussi
Faure 2000) et dont on continue d’explorer la
régularité.

Figure 1. Relations entre les activités cogniti-
ves et 'expression en langue.

Phénomene
acoustique

!

IDENTIFICATION 1 Expression l QUALIFICATION
de la SOURCE en langue die SON de Uinstrument
Formes Formes
NOMINALES ADJECTIVALES

De maniére trés succincte, les catégories
d’odeurs et de bruits sont davantage exprimées
par des formes nominales 2 partir des noms de
sources, alors que les descriptions de proprié-
t€s sont davantage exprimées par une grande
diversité de formes adjectivales. Les résultats
présentés ici s’appuient donc sur ces premié-
res observations et contribuent également 2
confirmer et développer les hypothéses de ce
programme de recherche.

14 NdIR : L’intension est
un concept logique qui
s'opposc a I'extension.
Toute classe d’éléments
peut €tre définie en
extension (en nom-
mant ou en désignant
chaque individu qui
en fait partie) ou en
intension, par une des-
cription (spécification
d'un certain nombre de
prédicats) qui définit la
classe.

15 Sur les deux types de
catégorisation des sons
de piano, voir Bensa
et al. 2005 ; voir égale-
ment, dans la modalité
visuelle, Dubois et al.
1992.

16 §i ces traitements statis-
tiques inférentiels per-
mettent d’identifier, par
cxemple, le caractére
multidimensionnel du
timbre, ils ne question-
nent cependant pas, en
amont de I'utilisation
de ces traitements, le
caractere dimensionnel
des propriétés consi-
dérées, qu'ils construi-
raient davantage qu'’ils
ne « révéleraient » ou
découvriraient. Ainsi,
par exemple, peut-on
s'étonner que I'on
puisse considérer,
comme le font Hajda et
al., 'opposition entre
deux classes d’objets
comme unc « troi-
sieme » dimension ; les
« brass, bassoon, and
English horn from the
clarinets, strings, flute
and alto saxophone »,
dans leur mise en rela-
tion avec une valeur
physique qui, elle aussi,
ne se manifeste que
de maniére binaire,
en termes de la « pre-
sence/vs absence of
low-amplitude, high
frequency energy near
the onset of the signal »
(Hajda et al. 1997,
2806).
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2. Une expérience pédagogique
2.1. HYPOTHESES

Le point de départ de cette expérience,
régulierement menée dans le cadre d’un ensci-
gnement de I'acoustique, n’a d’autre préten-
tion que de sensibiliser aux a priori implici-
tes hérités de la tradition psychophysique. 11
s'agit de susciter de nouvelles hypothéses et
procédures, plutdt que d'établir des interpré-
tations considérées comme définitives. Cette
expéricnce permet néanmoins de valider la
pertinence des analyses psycholinguistiques
déja réalisées dans d’autres domaines, et qui
se sont ici également avérées productives. Elle
ouvre donc des perspectives pour contribuer
a la définition du timbre que souhaitait Hajda
el al, déja en 1997, 1l s’agit de faire écouter
une séquence musicale extraite d'un enregis-
trement dont le sens de lecture au magnéto-
phone est inversé. Cette simple opération,
qui ne modifie en rien le contenu spectral du
signal, permet de faire prendre conscience
de I'importance du paramétre temporel dans
la structuration perceptive du timbre de cet
instrument. C’est I'aspect identitaire du timbre
qui est totalement perturbé: les auditeurs ne
reconnaissent pas linstrument. Il est alors
possible d’interroger les auditeurs sur les qua-
lités sonores de I'« instrument » ainsi présenté,
autrement dit de leur demander une tdche
de qualification sonore portant donc sur un
instrument non identifié.

Au cours des nombreuses années ol nous
avons pratiqué cette expérience, nous avons
constaté que le fait de présenter I'extrait musi-
cal a l'envers, ce qui rompt les traitements
« ordinaires » spontanés, mettait en €vidence
I'importance du processus d’identification de
la source, habituellement automatique dans
I’écoute musicale, et a partir de laquelle pou-
vait étre émis un jugement qualitatif. En effet,
la qualification demandée dans le cas présent
s'avérait difficile, voire impossible, surfout de
la part des auditeurs les plus experts. Nous
pouvions ainsi avancer dans I'analyse des deux
aspects du timbre: la reconnaissance dec la
source d'une part, et I'analyse de ses qualités
sonores d’autre part.

A partir des explorations et développements
théoriques déja menés dans les autres modali-
tés sensorielles, trois bypothéses de travail sont
a I'ceuvre dans cette expérience présentée:

1) L’'identification de la source précéde la
qualification.

2) La qualification s’applique a des sources
sonores connues dont les qualités compa-

rées ont ¢té mémorisées lors d’expériences
antérieures.

3) Ces expériences antéricures orientent les
processus d’écoute, et c’est donc en utili-
sant des populations aux expériences anté-
rieures différentes que I'on pourra espérer
objectiver divers processus, des experts en
analyse musicale manifestant une sensibilité
différentielle aux différents aspects du tim-
bre. Mais qui sont les experts en timbre ?

2.2. UEXPERIENCE
2.2.1. PARTICIPANTS

L'expérience a été conduite avec trois grou-
pes de participants, difféeremment « €Xperts ».

Groupe (C) CNSM: 21 étudiants du
Conservatoire National Supéricur de Paris
(CNSM), tous musiciens de niveau supérieur,
professionnels ou quasi-professionnels. Ccs
étudiants ont choisi une option d’enseigne-
ment d’acoustique musicale. Il y a parmi
cux des instrumentistes, des compositeurs,
des chefs d’orchestre, des ethnomusicologues.
Moyenne d’age: 25 ans.

Groupe (A) ATIAM: 17 étudiants de I'Univer-
sité Paris VI, niveau maitrise (cursus « acousti-
que, traitement du signal, informatique appli-
qués a la musique »), possédant une double
culture scientifique et musicale amateur, rece-
vant au cours du cursus plusicurs enseigne-
ments d’acoustique. Moyenne d’ige: 24 ans.

Groupe (M) INGE: 37 €leves en premicre
année d’écoles d’ingénieurs, regroupés a I'oc-
casion d’une semaine optionnelle d’enseigne-
ment thématique « science-histoire-musique »
Moyenne d’age: 23,5 ans.

Soit, au total, 75 participants des deux sexes,
d'ige équivalent, variant principalement en
regard de leur relation et de leurs pratiques des
sSons musicaux.

Pour le dépouillement des résultats, les
participants seront référencés ainsi: C 01 a2 C
21 pour le groupe CNSM; A 01 a A 17 pour le
groupe ATIAM; M 01 a M 37 pour le groupe
INGE.

2.2.2. STimuLl

Un court extrait musical enregistré, d’une
durée de 30 secondes, lu « 2 'envers », est dif-
fusé sur une paire d’enceintes.

2.2.3. CONSIGNE

La consigne donnée est la suivante: « Vous
allez entendre une séquence musicale. Qualifiez
le son de I'instrument. » La consigne entretient
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donc I'ambiguité que nous recherchons, dans
la mesure ou les auditeurs peuvent ainsi porter
leur attention, orienter leur activité d’écoute,
davantage sur le son ou davantage sur I'ins-
trument, dualité dont précisément nous cher-
chons a identifier les déterminants et les méca-
nismes. Les participants sont invités a écrire
librement leurs commentaires.

3. Résultats
3.1. ANALYSE DES DONNEES VERBALES

L’analyse linguistique porte sur le recense-
ment des diverses formes lexicales qui ont été
produites, mais tient également compte de
leur statut en langue (appartenance au réper-
toire lexical de la langue francgaise) et de leur
mise en discours (par différents locuteurs), ce
qui autorise a formuler des hypotheses sur la
catégorisation et sur la conceptualisation des
objets sonores. Ainsi, I'ensemble des produc-
tions verbales des participants sont identifiées
dans leur formulation propre pour les termes
cibles que sont ici musique, son, guitare (ils
sont alors typographiés comme citations des
participants, en italiques); lorsqu’il s’agit d'un
regroupement sémantique de plusieurs termes
différents, le mot y référant est en caractéres
romains (instruments, marques d’incongruité).

Nos analyses ne sont pas ici développées
exhaustivement. Elles s’appuient sur des
recherches antérieures portant sur une diver-
sit¢ d’objets sonores!’7, et ne prendront en
considération que les données pertinentes
pour la validation des hypothéses formulées
plus haut. Ainsi, nous repérerons:

+ les marques en discours du caractére incon-
gru, insolite de l'extrait sonore, ainsi que
la reconnaissance du subterfuge, soit de
maniére globale, soit différenciée selon les
trois populations sollicitées;

« les références a la source (instrument de
musique) permettant de repérer la contri-
bution de I'identification de cette source au
concept de timbre;

* les qualifications proprement dites de la
couleur sonore de I'extrait.

3.2. IDENTIFICATION DU SUBTERFUGE,
SENTIMENT D’INCONGRUITE ET NON-
RECONNAISSANCE

3.2.1. IDENTIFICATION DU SUBTERFUGE

Un premier comptage des divers commentai-
res consécutifs 2 I'écoute renvoie au nombre
d’auditeurs qui, dans chaque groupe, ont iden-
tifié que l'extrait présenté était simplement
« pass€ a ’'envers »:

C 10 Instruments a cordes frottées, mis en
envers (reverse)

A 09 Bande alto passée a U'envers
M 03 Orgue: a l'envers, triste

On note une plus fréquente identification de
la manipulation du son chez les musiciens et
surtout chez les étudiants ATIAM, davantage
habitués aux technologies du traitement des
signaux musicaux, le passage du son a I'envers
étant d’ailleurs bien souvent désigné par un
terme technique, éventucllement en anglais:

AO02 reverse effet sur une piéce musicale

On pecut également noter que les éleéves
ingénieurs sont moins assurés que leurs homo-
logues de ’ATIAM, ct marquent dés lors leur
incertitude concernant la modification du
signal original :

M36 passé a l'envers?
MO2 On a I'impression que c’est a I'envers.

Ces données permettent ainsi d’identifier
que ce qui constitue unc certitude, un savoir,
une re-connaissance pour les étudiants de
I’ATIAM, lié 2 leur professionnalisme techni-
que en traitement du signal acoustique, n’est
quhypothése avancée plus prudemment par
les éléves INGE.

On peut dailleurs noter que, dés cette
premiére analyse, I'extrait musical se trouve
différemment construit par les trois groupes
de participants. Pour les étudiants du conserva-
toire, c’est bien I'instrument ou sa production
musicale qui est « passé a I'envers », de méme
que, de mani€ére moins assurée, pour les éleves
ingénieurs, alors que pour les étudiants ATIAM
c’est davantage « la bande », ou le « son »,
c’est-a-dire I'enregistrement ou le phénoméne
acoustique abstrait et rematérialisé qui est
considéré.

Tableau 1. Identification du subterfuge par les trois groupes de participants.

CNSM ATIAM INGE TOTAL
Nombre d’auditeurs 8 sur 21 11 sur 17 8 sur 37 27 sur 75
« 2 I'envers » soit 38 % soit 65 % soit 21,6 % soit 36 %

MicHELE CASTELLENGO, DANIELE DUBOIS

17 Voir en particulier
Dubois et al. 20006 sur
les environnements
sonores urbains.
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AO01 Mélodie triste comportant un enregis-
trement d'un instrument polypbonique dont
les attaques sont inversées.

Ce quénonce d’ailleurs clairement un audi-
teur de ce groupe:
AO04 Je n’ai pas réussi a qualifier car j'ai
une trop nette impression de la maniére
dont ¢a a été produit.

Ces premiers résultats se trouvent confirmés
par les différences de thématisation de l'ex-
trait musical, que ce soit dans I'identification
de I'« instrument » (ci-aprés en 3.2.2) ou dans
la qualification du timbre proprement ditc
(3.2.3).

3.2.2. ETRANGETE DE LA SOURCE

Ce qui est notable ici, c’est que, devant la
difficulté d’identifier le timbre caractéristi-
que d'un instrument, processus, rappelonsile,
immédiat et irrépressible du traitement de tout
signal musical « ordinaire », les participants
mettent en ceuvre des processus de comparai-
son de ce qu’ils ont entendu avec leurs repré-
sentations préalables en mémoire, avec leurs
connaissances des timbres des instruments de
sons déja entendus, et sur la base desquels ils
ont construit leurs catégorics de timbres.

Ces tentatives d’identification par ressem-
blance permettant de décider d’appartenances
catégorielles se marquent dans les discours par
des procédés qualifiés cn linguistique d’en-
closure (Lakoff 1987), utilisant, en francais,
des expressions comme fype de, genre de,

Tableau 2. Quel instrument?

CNSM  |ATIAM  |INGE _

Comme (8) Cordes frot- Du style clari-

Type de... (6) |t€eS? nette

222 (3) « sourd » orgue

Synthése ressemble a ressemble a

S'apparentant |*" accordéon |un orgue el

a un peu a un

Sorte de violon

Voilé avec se rapproche

parasites ponc- a la fois de

tuels l'orgue et du
violoncelle

Premiers essais
Difficile & iden- sorte d'accor-
tifier déon

Comme de
nombreux vio-

mais curieuse-
ment agencé

Ressemble a lons

Fvoquant aussi
un peu

rappelle l'or-

gue, de loin

sorte de, rappelant, voire de simplcs marques
typographiques comme « ? », marquant Pindé-
termination ou I'incertitude quant a I'apparte-
nance catégorielle, comme dans les exemples
d’énoncés complets ci-dessous ct dans la liste
du tableau 2.

CI6 ressemblant a instrument comme
orgue, accordéon (mais aussi proche d'un
instrument a archet ...) avec « reprises »
(arrét de Uair?..) ou « fin de son »

A17 $i je w'en avais jamais entendu, je
dirais que ca ressemble a un accordéon.
M18 sorte d’accordéon un peu accéléré

Un simple comptage montre que ce sont les
musiciens du CNSM qui manifestent le plus
de perplexité dans leur non-reconnaissance
de I'instrument qui a produit le son entendu.
Outre trois d’entre eux qui, explicitement,
écrivent un point d’interrogation, les autres
manifestent clairement qu’il s’agit de quelque
chose de bizarre, qui ressemble a, qui rap-
pelle, qui s’apparente a une sorte de, un type
de, etc., utilisant bien les marques linguistiques
qui caractérisent le caractére atypique, incon-
gru de la perception en regard des représenta-
tions préalablement mémorisées.

On notera que les étudiants ATIAM, qui,
certes, ont davantage identifié qu’il s’agissait
d’'une séquence musicale passée a l'envers,
ne prennent cependant pas la peine, ou nc
parviennent pas 2 identifier, et en tout état de
cause ne mentionnent pas, de quel instrument
il s’agit.

Tableau 3. Sélection des qualificatifs relatifs a
I'incongruité du son.

CNSM_ [ATIAM___ [INGE
non naturel (3)|On a Uimpres- |Brouillé
Synthétisé sion Parasitée
Entretenus de |Non nalturel Complexe
};‘;::M spéct- | Frottant Synthétique
Manipulé instable FEtrange
Filtré par des Retravaillé
machines Bidouillé
|Je n'arrive pas Fantomatique
a rapprocher... Inquiétant
eSS
ﬁu emblance Artificiel
Semble Modifié
plus proche Synthétique (2)
d'un son d'or- Impression de
gue glissement
Nouveau artificiel
Curieux
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3.2.3. INCONGRUITE DU SON

Si on applique une méme analyse, non plus
en référence 2 la difficulté d’identification de la
source, mais A celle de la qualification du son
produit - ce qui €tait en fait la tiche deman-
dée aux participants -, les marques, cette fois
davantage associées a des qualificatifs qu’a des
noms, manifestent principalement les modes
de transformation appliquées au son. Un des
résultats intéressants est que, a nouveau, les
trois groupes d’auditeurs se différencient (voir
tableau 3 ci-dessus).

Si les étudiants de I'ATIAM sont toujours les
moins prolixes, les musiciens du Conservatoire
utilisent des termes communs (curieux) mais
aussi techniques (syntbétisé), alors que les
étudiants ingénieurs n’utilisent que des ter-
mes communs (artificiels, modifiés) voire
familiers (bidouillés), ainsi que des termes
renvoyant aux cffets subjectifs produits pas le
son (inquiétant, par exemple).

Ici encore se dessinent donc, sur ce critére
d’analyse, divers modes de constitution et de
représentation de 'objet sonore entendu : diffi-
culté d’en parler pour les étudiants de I’ATIAM
confrontés 4 un objet insolite, une fois le pro-
cédé technique repéré; évaluation en termes
de similitude et de ressemblance a des sons
musicaux produits par des instruments pour
les participants CNSM; et enfin, manifestation
de bizarrerie et des effets subjectifs pour les
€léves ingénieurs.

3.3. LE TIMBRE ET LA CATEGORISATION
DES INSTRUMENTS

Si nous nous sommes d’abord attaché aux
marques de l'incertitude et de l'incongruité,
il nous reste a repérer les instruments qui ont
malgré tout pu étre « reconnus »: NOUS avons
classé€ les réponses en maintenant la distinction
Tablean 4. Les instruments sources. Premiére
ligne: réponses « instrument »; Deuxiéme
ligne: échec et réponses « sorte de... ».

CNSM - |ATIAM ~ |[INGE
Instrument a |Instrument Accordéon (3)
cordes frottées |polypbonique |yioion
Instru
1 ment Instrument Viole
électronique avec archet
; Instruments a
Guitare Violon (2) —
De vent L
Orgue joué a

Instruments a | peppers
corde I 2

. nstrument
Orgue a l'en- -
vers
Instrument a
vent
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entre les réponses qui manifestent ou non une
identification ou une « quasi » identification
davantage fondée sur une ressemblance, avec
incertitude (on retrouve les formulations du
tableau précédent).

Quantitativement, ce sont les musiciens du
CNSM qui sont le plus attachés a une tentative
de reconnaissance d'un instrument, puis les
éléves ingénieurs, alors que les €tudiants de
I’ATIAM ne semblent que peu concernés par
I'identification de la source.

Le fait le plus notable est que, bien que le
son n’ait pu €tre identifi€ comme son d¢ gui-
tare qu'une seule fois!8, et que méme si les
instruments a cordes sont cités plusicurs fois,
il s'agit de cordes frottées, de violon, d’ins-
trument avec archet, ce sont les instruments
a vent polyphoniques qui sont mentionnés
(orgue, accordéon), et trés souvent « entre
orgue et violon ». Plusieurs facteurs y contri-
buent: sons entretenus, riches en harmoni-
ques, bruits d’articulation.

C16 Son ressemblant a instrument comme
orgue, accordéon (mais aussi proche d'un
instrument a archet ...) dvec « reprises »
(arrét de Uair?...) ou « fin de son »

M24 ressemble a un orgue et un peu a un
violon.

3.4. LA QUALIFICATION: LA REPONSE A LA
QUESTION POSEE?

Si enfin on s’intéresse aux données verbales
qui répondent effectivement a la question
posee, celle de la qualification du son (princi-
palement a partir précisément des adjectifs. ..
qualificatifs), on remarquera ici 2 nouveau une
grande diversité pour chacun des trois groupes
d’auditeurs (voir tableau 5 a la page suivante).
Cette diversité des qualificatifs utilisés, qui a
eux seuls mériteraient une analyse linguistique
approfondie (comme celle qui a pu étre menée
sur d’autres corpus, voir Cheminée 2005,
par exemple), concerne tant les formes d’ex-
pression (termes simples - doux, triste - ou
construits sur des formes nominales [ou formes
dénominales] - saccadé, métallique - ou sur
des formes verbales [constructions déverbales]
avec suffixe en -€: brouillé, modifié, mais aussi
en -ant: gringant, ou encore envoiitant!?)
que les contenus sémantiques. On notera ici
que ces qualificatifs permettent d’identifier la
diversité des critéres et propriétés des sons qui
sont pris en compte par les auditeurs.

Ces qualifications concernent en effet

* les propri€tés « intrinseques » attribuées au
son (discontinu, clair,...);

» son mode de production (un peu accéléré,
modifie,...),

18 Par un étudiant averti
ayant déja pratiqué I'in-
version temporelle sur
le méme type d’instru-
ment.

19 Voir Dubois 2000 pour
une autre illustration de
ce type d'analyse.
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Tableau 5. Liste des qualificatifs donnés en
réponse 2 la consigne « Qualificz le son de
l'instrument ».

INGE

Assez sourd

Doux
Fluide
Léger
Tonal
Un peu
aérien

Discontinu
Entretenu

Saccadé
Voilé
Harmonique
Barogque

Manipulé
ou filtré
Synthétisé

Clair
Sourd
FEvasif
Flottant

Instable

Triste

Saccadé (5)
Saccadé (rythme
coupé)

Saccadé mais lisse
Lent (4)

Reposant (2)
Calme (2)

Doux (2)
Parasitée (2)
Haché (2)
Meélancoligue (2)

Mélodique mais pas
agréable

Complexe
Continu
Coulant
Curieux
Décousu
Double

Rond
Gringant
Endormant
Envoiitant
Inquiétant
Nasillard
Synthétique (3)
Etrange
Fantomatique
Métallique

Filé

Fondu
Artificiel
Bidouiilé
Brouillée
Haché en méme
temps

Modifié
Multiple

Peu varié
Monotone
Retravaillé

Un peu accéléré
Triste (3)
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* la musique (harmonique, baroque);

» les effets produits (endormant) ou les évo-
cations suscitées (triste).

On remarque a nouveau que ces qualifica-
tions se polarisent diversement sur la relation
du sujet au monde, tantdt plus précisément
centré sur « le monde », le son, (rond, continu,
artificiel), tant6t sur la relation a I'objet (étran-
ge, curieux) ou sur l'effet produit sur le sujet
(triste, envoiitant), confirmant ainsi que le
timbre n'a pas acquis de maniére univoque
l'autonomie conceptuelle d’'un « son » mais
reste empreint de sa relation a l'objet qui le
produit tout comme de Ueffet qu’il produit
sur le sujet. Cette hypothése se confirme éga-
lement dans les différences entre les trois grou-
pes d’auditeurs; ce que nous venons d'énon-
cer est surtout valable pour les éleves INGE qui
s'inscrivent dans un registre de description de
sens commun, celui d’'une écoute qualifiante
portant sur le son (inversé, saccadé, modifié,
doux, continu), mais aussi sur les effets pro-
duits (envoiitant, reposant, tnquiétant). Les
« techniciens du son » représent€s ici par les
étudiants de ’ATIAM s’averent par contre en
difficulté pour qualifier « ce quelque chose »
pour lequel leur terminologie technique ou
scientifique fait défaut et que, conscients de
leur expertise, ils refusent d’inscrire dans un
discours de sens commun.

4. Trois groupes d’auditeurs:
trois conceptualisations du
timbre?

En résumé, par la déstabilisation des proces-
sus réguliers d’identification et de qualification
du timbre musical qu’elle provoque, cctte
expérience d'un bref extrait passé a l'en-
vers permet d’identifier trois groupes d’audi-
teurs qui manifestent dans leurs discours trois
conceptualisations d’un « méme » phénomeéne
acoustique, un méme signal, en référence aux
constructions cognitives ordinaires qu’ils ont
élaborées au cours de leurs expériences et
pratiques différentes de la musique et des sons
musicaux.

Le signal est caractéris€ comme son d'un
instrument de musique principalement par
les participants CNSM

Cl11 piéce baroque en mode mineur

C10 musique tonale,

qui utilisent par ailleurs la terminologie musi-
cale caractéristique de ces participants :

C09 accords arpégés

C21 crescendo sur chaque note,
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.Figure 2. Musiciens du CNSM.
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de la MUSIQUE

Pour les étudiants de PATIAM, il s’agit cer-
tes d’'un morceau de musique, mais identifié
comme un « artéfact », un enregistrement
construit par des dispositifs techniques, qui
constitue leur pratique de la musique:

A01 Mélodie triste comportant un enregis-
trement d'un instrument polypbonique
dont les altaques sont inversées

Figure 3. Erudiants ATIAM.

Ewdiants ATIAM

Perception du
TIMBRE

Les participants ingénieurs sont finalement
les seuls qui « jouent le jeu » de la qualifica-
tion, et qui expriment le plus précisément le
caracteére d’étrangeté du son entendu en en
décrivant les effets ressentis (impression) qu’il
suscite par nombre d’adjectifs qualificatifs,
avec trés peu de référence a la musique et pas
de terminologie acoustique.

M15 extrait de musique retravaillé, bidouillé;
impression de glissement

M25 impression d’avoir deux sons superpo-
s€s: un premier sourd, le second plus mélodi-
que mais pas agréable

M27 inquiétant - décousu - triste - nasillard -
mélancolique

Figure 4. Eléves ingénieurs.

Eleves INGENIEURS

MicHELE CASTELLENGO, DANIELE DUBOIS

5. Conclusions: le timbre musical
entre I'odeur de pomme et le
bleu du ciel

Nous pouvons tirer, a partir de cette expé-
rience et des cadres théoriques dans lesquels
on l'inscrit, un certain nombre de conclusions
concernant le concept de timbre, principale-
ment sous formes d’hypotheses.

Tout d’abord, I’étude du timbre doit rendre
compte de I'importance capitale du parametre
temporel pour la reconnaissance d'un instru-
ment non cntretenu. Ensuite, le fait de placer
les auditeurs dans une situation inhabituelle,
incongrue, c’est-a-dire de leur demander de
qualifier le son d'un instrument pour lequel
leurs processus réguliers d’identification ne
peuvent étre mis en ceuvre, a mis en évidence
la primauté de ce processus de reconnaissance
de l'instrument chez les auditeurs experts en
analyse sonore, ceux-la mémes qui ont déve-
loppé une expertise d’écoute de la qualité
des sons musicaux au cours de leur éducation
musicale, en I'occurrence le groupe CNSM. On
peut en inférer que I'usage courant du timbre
en musique, qui, on I'a vu, reléve alternative-
ment de I'un des deux aspects perceptifs -
identité et qualité - implique que I'expertise
de qualification s’applique électivement 2 des
types de sons pour lesquels une expérience
auditive antéricure a €t€ longuement dévelop-
pée. En d’autres termes, une qualification de
source sonore ne prend sens, et ne peut se
développer de facon subtile que pour un type
d’'instrument donné: fliite traversi¢ére, guitare,
etc. Lors de I'introduction en musique de sons
€trangers a I'instrumentarium classique - sons
de synthése et bruits -, il s’avére nécessaire
de développer une nouvelle pédagogie de
I’écoute qualitative20, en Pinscrivant dans une
nouvelle grille de catégorisation sémantique
(Delalande 1996).

En ce qui concerne la recherche acoustique,
dont I’'objectif est d’identifier les parameétres
du signal correspondant au « timbre », il nous
semble important de spécifier clairement, en
termes physiques, les deux aspects perceptifs
repérés depuis longtemps en musique, corres-
pondant au double caractére « permanence-
variation » de tout instrument (Schaeffer 1966,
51), et dont la pertinence est validée par I'ana-
lyse linguistique des réponses de notre expé-
rience d’écoute:

« d’'une part, la recherche des itnvariants d'une
source instrumentale donnée: prototype
identitaire de la catégorie, ou timbre causal,
et I'intégration dans ce cadre des recherches

20 On ne peut manquer
de penser aux recher-
ches de Schaeffer et
du GRM, et la mise en
place d'une « écoute
réduite » lors de I'in-
troduction de sons
« ordinaires » comme
matériaux sonores pour
la composition musi-
cale (voir Hajda et al.
1997, 300, Castellengo
et Dubois, soumis).
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Figure 5. Ambivalence du timbre, selon que I'étude part de
'analyse du son considéré comme « signal acoustique » ou des

représentations cognitives des auditeurs.

sur des verbes tels qu'on cn a
observé dans les réponses a des
environnements sONores.

Point de départ Point de départ Nous pouvons dés lors pré-

d'une étude classique du timbre d'une étude perceptive ciser un cadre cognitif de la

perception du timbre intégrant

X - (au moins) les deux concep-

L'OBIJET signal sonore LE SUJET qui écoute tualisations dans une théorie

Les propriétés du Les propriétés des générale de la catégorisation: la

SON AprCacntiion: premiére, globale et catégoriel-
COGNITIVES o :

le, qui résulterait des processus

|

| de catégorisation « naturelle »

INDICES ou encore de sens commun, la

PRODUCTION PRODUCTION seconde, analytique et dimen-
SONORE . MUSICALE . sionnelle, qui releve des traite-

I (instrument de musique) experts et scientifiques.
DESCRIPTION IDENTIFICATION Ces deux conceptualisations
PHYSIQUE et QUALIFICATION ne se trouvent pas exclusives
PARAMETRER selon connaissances et I'une de lautre mais simple-
expertises des sujets. ment repérables comme diffé-

¢ rents types de constructions

Mécanique
Acoustique

en traitement du signal qui sont concernées
par la reconnaissance de sources ;

» d’autre part, I'étude des variations de sono-
rité ou couleur sonore, d'un corpus de
sons de source connue, et pour lesquels les
paramétres prennent sens dans les frontieres
catégorielles de la classe de sons produits par
ce type de source,

Les sons musicaux se trouvent ainsi relever
tantét d'un traitement en tant qu'indice de la
présence de 'objet instrument (le statut indi-
ciaire du son musical et du timbre est alors
semblable au traitement généralement repéré
pour les phénomenes olfactifs), tantot d'une
qualification « objective » du son et d'un trai-
tement analytique semblable 2 celui qui inter-
vient dans le domaine visuel, en particulier
concernant les couleurs.

Ces deux processus sont différemment mis
en ceuvre dans les différentes populations
d’auditeurs. Face a un objet sonore insolite,
les musiciens perturbés se réfugient dans une
écoute causale, imputant la source a un instru-
ment mal identifié, Les étudiants de 'ATIAM
qualifient le son de « bizarre, atypique ». Enfin
le groupe des éléves ingénieurs, opérant un
traitement moins expert, fournit des quali-
fications renvoyant tant a une description
« naturelle » du son qu'a des effets produils
exprimés sous formes d’adjectifs construits

Psycho-linguistique
puis analyse acoustique

cognitives également mises
en évidence dans les diverses
modalités sensibles (catégorisa-
tion des couleurs et des odeurs
par exemple). Nous suggérons
donc d’adopter deux termes
distincts pour différencier ces deux construc-
tions (Castellengo 2002, 62). Le premier serait
le timbre causal, qui suggere que le son est
pergu et congu comme effet d’'une source
sonore sur le sujet, et la couleur sonore dans
le second cas, ol le son est construit comme
dimension abstraite des sources, comme le
sont les catégories de couleurs.

Loin d’étre en désaccord avec les conclu-
sions de Hajda et al., notre travail conduit a
proposer un cadre théorique unificateur des
aspects polymorphes et en apparence contra-
dictoires du timbre, en lui imputant simple-
ment la polysémie naturelle des significations
qui caractérise les productions culturclles
humaines. <
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