Les quatre mémoires du musicien

De nos jours, les musiciens
considerent comme normal de
mémoriser leur répertoire solo,
une habitude devenue une tradi-
tion avec le temps. Or, il n'en a
pas toujours été ainsi. La lecture
d'une partition a longtemps pré-
valu sur sa mémorisation. En fait,
c'est Franz Liszt, compositeur et
pianiste virtuose du XIXeme sie-
cle, qui a ét¢é le premier interpre-
te & donner un récital entier de
mémoire. Cent cinquante ans plus
tard, Franz Liszt n'est plus, cer-
tes, mais son initiative, elle, per-
dure.

A I'aube de ce XXI&me siécle,
peu de musiciens osent remettre
en question cet héritage. Cer-
tains d'entre eux semblent méme
etre passés mditres dans |'art de
jouer par cceur. Toutefois, la
mémorisation d'une partition res-
te un exercice difficile pour la
plupart des pianistes. Il s'agit
méme, pour dire vrai, d'une tdche
complexe et colossale. Pour y
arriver, l'interprete doit faire
appel a plusieurs de ses sens
(oute, vue, toucher) et il doit pou-
voir orchestrer savamment, dans
son cerveau, des milliers de don-
nées afin d'éviter le trou de mé-
moire lors d'une prestation publi-
que.

Méme si les musiciens mémori-

sent depuis des lustres, les
connaissances actuelles entou-
rant le processus de mémorisa-
tion musicale restent succinctes.
Toutefois, quelques recherches
scientifiques ont permis de
connditre les éléments de base
reliés a ce processus. En voici
|'essentiel.

L'acte de mémorisation sollicite
chez I'homme plusieurs types de
mémoire. Le musicien en utilise
quatre distinctes pour mémoriser
une ceuvre de son répertoire. Il
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s'agit des mémoires auditive,
visuelle, kinesthésique et concep-
tuelle. Chacune d'elles remplit un
réle spécifique dans le processus
de mémorisation, mais c'est leur
interaction qui permet au musi-
cien de se souvenir. En fait, tous
les types de mémoire doivent
travailler de concert pour &tre
réellement efficaces. On pourrait
méme comparer |'interaction en-
tre ces mémoires musicales au
travail des membres d'un quatuor
a cordes ol chaque instrumentis-
te joue un réle spécifique dans la
formation, mais ol la cohérence
et la réussite de |'interprétation
reposent sur |'interaction entre
les quatre musiciens.

Quel est le réle spécifique de
chaque type de mémoire quant au
processus de mémorisation chez
l'instrumentiste ?

Mémoire auditive

Le souvenir des sons dépend de
la mémoire auditive. C'est celle
qui s'active lorsqu‘on entonne sa
mélodie favorite sous la douche.
Comme la musique est d'abord et
avant tout un ensemble de sons,
la mémoire auditive joue forcé-
ment un rdle déterminant dans le
travail de mémorisation du musi-
cien. En fait, |'interpréte |'utilise
pour accomplir deux tdches spé-
cifiques. Primo, pour savoir s'il
joue les bonnes notes pendant
I'interprétation. Secundo, pour
anticiper, sur le plan auditif, ce
qu'il aura a jouer dans les pro-
chaines secondes. Sans elle, le
musicien jouerait des fausses
notes sans s'en rendre compte et
sa fluidité d'enchdinement serait
ardue et fragile.

Mémoire visuelle

La mémoire visuelle permet a
I'étre humain d'enregistrer des
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milliers de données. La remémo-
ration des visages, des couleurs,
ainsi que des objets qui nous en-
tourent sont quelques exemples
de ses capacités.

Le musicien utilise abondamment
la mémoire visuelle dans |'appren-
tissage mnémonique d'une parti-
tion. Premiérement, cette mémoi-
re lui permet de photographier
virtuellement la partition et de la
« voir » ensuite dans sa téte au
moment de |'exécution.

Deuxiemement, la mémoire vi-
suelle permet au musicien de mé-
moriser visuellement chacun des
gestes physiques effectués pen-
dant l'interprétation. En fait, il
mémorise le mouvement de ses
gestes physiques de la méme fa-
gon qu'un danseur mémorise les
mouvements de sa chorégraphie.

Mémoire kinesthésique

Tous les automatismes physiques
sollicitent la mémoire kinesthési-
que. Quand nous marchons ou
faisons de la bicyclette, nous
utilisons ce type de mémoire pour
automatiser nos mouvements. Or,
jouer dun instrument requiert
justement de nombreux automa-
tismes physiques. Par conséquent,
la mémoire kinesthésique est
essentielle d la mémorisation
d'une partition. Le musicien doit
mémoriser clairement, dans son
corps -- et pas seulement visuel-
lement --, tous les mouvements,
gestes et sensations physiques
dont il aura besoin pour jouer
I'ceuvre musicale au moment vou-
lu.

Mémoire conceptuelle

Les renseignements concernant
certains types de mémoire s'en-
registrent dans le cerveau par
incident, c'est-a-dire qu'ils s'ac-



quierent au fil des répétitions
sans que le musicien fasse d'ef-
forts particuliers. Les mémoires
auditive, visuelle et kinesthésique
de l'instrumentiste font partie de
cette catégorie, méme si elles
peuvent &tre renforcées par di-
vers exercices.

Quoique essentielles au musicien
dans son travail mnémonique, au-
cune de ces trois mémoires ne lui
permet de retenir le texte musi-
cal. Seule la mémoire conceptuel-
le, laquelle est une mémoire in-
tentionnelle, permet au musicien
d'intégrer ces connaissances.
Pour &tre plus précis, le musicien
doit &tre totalement conscient
de ce qu'il mémorise s'il veut
€tre en mesure d'enregistrer et
de retenir la partition a mémori-
ser.

C'est ce qu'offre la mémoire
conceptuelle : |'assimilation, dans
son ensemble, du texte musical a
interpréter. Cette mémoire com-
prend autant celle des notes, de
I'harmonie, des nuances, des
phrasés que des points de repére.
Bref, la mémoire conceptuelle
s'acquiert a la suite d'un effort
particulier du musicien, alors que
les trois précédentes s'enregis-
trent dans son cerveau d son insu,
pendant qu'il s'exerce.

Finalement, cette mémoire per-
met également de regrouper tou-
te l'information en un seul
concept. Par exemple, au lieu de
mémoriser séparément les notes
do, ré, mi, fa, sol, la, si, do (huit
¢léments d'information diffé-
rents), le musicien n'a qu'a mé-
moriser qu'il s'agit de la gamme
de do majeur (un seul concept).

L'avenir...

Depuis quelques années, la
science a fait des progreés impor-
tants dans la compréhension du
fonctionnement de la mémoire
humaine. Certaines techniques de
pointe, notamment |'imagerie par

résonance magnhétique, ont rendu
cet avancement possible.

Toutefois, beaucoup d'interro-
gations demeurent sans réponse
et cette situation affecte inévi-
tablement la compréhension du
processus de mémorisation chez
les musiciens. Ce contexte a pour
conséquence majeure d'obliger
chaque musicien a construire et a
développer, tant bien que mal, au
fil des ans, son propre systeme
de mémorisation. En fait, le pro-
bleme réel des musiciens provient
de la prédominance des études
scientifiques pour un type de
mémoire : elles ont porté, jusqu'a
maintenant, sur la mémoire musi-
cale & court terme plutdt que
celle a long terme. Or, mémoriser
une partition fait justement ap-
pel a la mémoire a long terme du
musicien.

La micro-analyse, I'un des élé-
ments de la mémoire conceptuel-
le, peut se définir comme une
activité d'apprentissage ol le
musicien verbalise, dans un langa-
ge qui lui est propre, différentes
observations ou points de repere
qui lui sont nécessaires pour
jouer de mémoire. Ces derniers
peuvent &tre, par exemple,
I'identification de notes commu-
nes entre deux accords consécu-
tifs, ou encore les mouvements
paralléles ou contraires effec-
tués pour les deux mains dans un
passage spécifique. Nous savons
que la micro-analyse est une pra-
tique commune dans le travail de
mémorisation des musiciens. Tou-
tefois, ce segment de la mémoire
conceptuelle n'a jamais fait I'ob-
jet d'une étude systématique. La
recherche vise a répertorier les
divers types de micro-analyse
utilisés par des musiciens de dif-
férents niveaux (pré-
universitaire, universitaire et
professionnel).

En conclusion, plus notre com-
préhension de la mémoire musica-

le a long terme s'améliorera, plus
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le processus de mémorisation
d'une partition deviendra limpide.
Donc, plus les scientifiques
consacreront leurs travaux de
recherche a ce probleme cogni-
tif, plus les musiciens pédagogues
seront en mesure d'instaurer, au
fil des ans, une réelle pédagogie
dans I'art de mémoriser une par-
tition.
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