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Introduction

Lorsque nous écoutons de la musique, nous avons tendance a imaginer des objets/événements.
Nous imaginons la forme de ces objets/événements, leur taille, leur hauteur, leur poids, et parfois
méme leur goit et leur odeur. Mais ces « images », ces stimuli non auditifs que nous imaginons ne se
produisent pas de fagon aléatoire : ils suivent certaines régles. Par exemple, pour un grand nombre
d’humains, les sons aigus font souvent penser a des objets/événements hauts, pointus, fins et légers,
et les sons graves a des objets/événements bas, arrondis, épais et lourds. Un jour, je me suis posé les
questions suivantes : est-il possible de faire une liste de ces régles ? Sont-elles identiques pour tout le
monde ? Est-il possible de les utiliser de fagon systématique en musique ? Ce sont ces questions que
j’ai décidé de traiter dans ce mémoire. Au cours de mes recherches, j'ai découvert que les régles en
question portent un nom précis : « correspondances transmodales ». En un mot, donc, ce mémoire
traitera des /iens entre la musique et les correspondances transmodales.

Dans le terme « musique », nous incluons tous les domaines liés a la production de musique
(composition, interprétation, improvisation). Nous parlerons aussi des liens entre les correspon-
dances transmodales et 'analyse musicale. En principe, 'analyse musicale nest pas incluse dans la
définition du terme « musique ». Cela dit, étant donné que parler conjointement de « musique et
d’analyse musicale » alourdit excessivement le texte, nous avons inclus 'analyse musicale dans notre
définition du terme « musique ». Ainsi, ce terme regroupera a la fois la composition, 'interprétation,
I'improvisation et 'analyse musicales.

Par « correspondance transmodale » (CT), nous désignons toute association intuitive entre un
attribut sensoriel percu par un sens (comme la hauteur sonore, la taille visuelle ou le poids tactile) et
un attribut sensoriel per¢u par un autre sens. L'adjectif « transmodales » vient du fait que ces corres-
pondances franscendent les modalités sensorielles, cest-a-dire les sens. Un exemple de CT est celle
associant la hauteur sonore (pergue par louie) et la hauteur visuelle (pergue par la vue). Cette CT fait
que la plupart des personnes associent intuitivement les sons aigus a des objets/évenements visuelle-
ment hauts, et les sons graves a des objets/événement visuellement bas. Un autre exemple est la CT
entre le tempo (pergu par louie) et la taille tactile (percue par le toucher), suivant laquelle la plupart
des personnes associent intuitivement les sons rapides 4 des objets/événements tactilement petits, et
les sons lents a des objets/événements tactilement gros.

Ce mémoire n'abordera pas toutes les CT. En effet, étant donné que la musique est surtout

percue par le sens de ouie, nous nous concentrerons sur les CT qui impliquent le sens de louie. Cela

-7 -



inclut les CT audio-visuelles (reliant louie et la vue), audio-tactiles (reliant l'ouie et le toucher),
audio-gustatives (reliant louie et le gout) et audio-olfactives (reliant louie et l'odorat). Ainsi, ce
mémoire porte sur les liens pouvant exister entre ces correspondances et la musique (en un sens qui

inclut 'analyse musicale).



1. Cadre théorique

Dans cette partie, nous dresserons létat de l'art, poserons la problématique du mémoire, et

exposerons la méthodologie générale.

1.1. Etat de I’art

Voici comment nous avons effectué nos recherches et ce que nous avons trouvé. Dans un
premier temps, nous avons cherché le terme utilisé dans la littérature scientifique pour désigner les
associations qui nous intéressaient. Ayant trouvé que ce terme était « crossmodal correspondences »
(« correspondances transmodales »), nous avons ensuite cherché des références utilisant cette expres-
sion. Nous avons ainsi trouvé un certain nombre d’articles. Parmi ces articles, nous avons d’abord lu
ceux qui traitaient des CT d’un point de vue général en vue de bien comprendre ce phénomeéne. Les

principaux que nous avons utilisés sont les suivants :

* SPENCE, « Crossmodal correspondences: A tutorial review », 2011. Cet article offre un
état de l'art sur les CT. Voici en quoi il nous a semblé pertinent : il tente de définir les
CT ; il retrace lhistoire de létude des CT ; il passe en revue les CT audio-visuelles
établies via la tiche de classification accélérée’ , une des expériences de psychologie utili-
sées pour mettre en évidence des CT ; il traite du rapport entre les CT et la synesthésie.

* MARKS, « Cross-modal interactions in speeded classification », 2004. Cet article traite
des CT et de leur mise en évidence dans la tiche de classification accélérée. Il nous a
informés sur le concept dattribut sensoriel (qui désigne une caractéristique d’un
stimulus) ainsi que sur leffet de congruence (leffet associé a la présence de correspon-

dances transmodales).

* PARISE & SPENCE, « Audiovisual cross-modal correspondences in the general popula-
tion », 2013. Cet article traite des CT audio-visuelles. Mais surtout, il offre une introduc-
tion aux CT et aborde la question de leur universalité.

Par la suite, nous avons davantage ciblé nos recherches. Nous avons cherché les références qui
listent le plus grand nombre de CT impliquant louie que possible. Concernant les CT audio-vi-
suelles, nous nous sommes principalement reposés sur l'article de Spence (voir ci-dessus), qui

semblait déja offrir une synthése assez compléte. Concernant les CT audio-tactiles, nous nous

1 En anglais : speeded classification task.



sommes surtout appuyés sur l'article de Walker (voir ci-dessus). Pour ce qui est des CT audio-gusta-

tives et audio-olfactives, les principales références que nous avons utilisées sont les suivantes :

* KNOFERLE & SPENCE, « Crossmodal Correspondences between Sounds and Tastes »,
2012. Cet article aborde plusieurs études empiriques visant 4 mettre en évidence des CT

audio-gustatives.

* CRISINEL & SPENCE, « A Fruity Note: Crossmodal Associations between Odors and
Musical Notes », 2012. Cet article est une étude empirique visant a mettre en évidence
des CT audio-olfactives.

Enfin, nous avons cherché des références qui abordent l'utilisation des CT en musique. Les

principales que nous avons utilisées sont les suivantes :

* GEORGIOU, Beyond narrative: A cross-modal approach to soundtrack composition, 2014.
Cette thése tente détablir une méthode systématique pour composer de la musique pour
des films non narratifs. Cette méthode repose sur I'idée que les éléments visuels (présents
dans la vidéo) peuvent étre traduits en éléments sonores (pour composer la musique) par
le biais de correspondances audio-visuelles. Cette thése nous a informés sur les diffé-
rentes facons de lier une musique a un médium non-auditif (vidéo, mais aussi image,

danse, dispositif olfactif, etc.) via l'utilisation de CT.

 EITAN & TAMIR-OSTROVER, « The Sound of an Endless Column: How Music
Imagines Unimaginable Space », 2019. Cet article traite des incohérences entre certaines

CT et de la maniére dont on peut en tirer profit en composition et en analyse musicale.
Alors que nous achevons la rédaction de ce mémoire, nous venons de prendre connaissance
d’une communication scientifique de Chelsea Komschlies, dont lenregistrement a été mis en ligne®.
Nous navons pas pu intégrer cette communication a notre travail, mais ce dernier aurait bien pu en
bénéficier, car les deux travaux ont le méme sujet : les liens entre la musique et les CT. Il s’avére que
Komschlies écrit actuellement une thése de doctorat sur ce sujet a l'université McGill (Ecole de
musique Schulich) sous la direction du compositeur Jean Lesage. Son titre est : How Music Encodes
Shared Crossmodal Meaning: A Science-Based Guide for Composers, Analysists, and Listeners. Komschlies
compte la soutenir autour d’avril 2025. Cette these pourrait offrir une synthése approfondie sur le
sujet des liens entre la musique et les CT. Nous invitons vivement toute personne intéressée par le
sujet a consulter la communication de Komschlies, ainsi que sa thése lorsquelle sera soutenue et

mise & disposition des chercheurse-s.

2 KoMmscHLIES, Chelsea, « Research Alive: Crossmodal correspondences in composing and listening to music », université McGill (Ecole de

musique Schulich), 16 mars 2022, disponible via https://www.youtube.com/watch?v=gpm] TaSiGKE (consulté le 02/06/2022).
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1.2. Problématique

Il semble que les musicien'ne's — qu’iels soient compositeur-trices, interprétes, improvisa-
teur-trice's ou encore analystes — comprennent les CT et les utilisent souvent. Néanmoins, cette
compréhension et cette utilisation sont souvent intuitives et inconscientes. Par conséquent, lorsque
l'on est dans le milieu de la musique, il est a priori difficile d’avoir une image claire des liens entre la
musique et les CT.

Consulter la littérature scientifique sur le sujet permet de surmonter partiellement cette diffi-
culté. En effet, depuis des années, des chercheur-se's étudient les liens entre la musique et les CT et
ont déja clarifié une partie des intuitions des musicien'ne's sur ce sujet. A Theure actuelle, la
recherche a établi un certain nombre de CT utilisables en musique et a traité de leur utilisation
musicale.

Toutefois, 4 notre connaissance, il nexiste pas de publications offrant une synthése des
connaissances sur les liens entre la musique et les CT. En d’autres termes, il nexiste pas de travaux
établissant une liste de toutes les CT utilisables en musique et traitant de tous les aspects de leur
utilisation en musique. Ce mémoire vise, non pas a constituer, mais au moins a contribuer a un tel
travail’. La problématique sera donc la suivante : quelles sont les correspondances transmodales
utilisables en musique, et quels sont les tenants et les aboutissants de leur utilisation musicale ?

Il est important d’insister sur la chose suivante. Lorsque nous parlons de « musique », nous
parlons des domaines liés a la production (ou création) musicale (composition, interprétation,
improvisation...), mais aussi du domaine de l'analyse musicale. Bien sir, I'inclusion de I'analyse
musicale dans la catégorie « musique » est contestable. Elle n’a ici qu'un but pratique : celui d’alléger
la lecture en évitant l'emploi d’expressions du type « en musique et en analyse musicale ».

Revenons 4 la problématique. Celle-ci est composée de deux questions distinctes. La premiere
question — quelles sont les correspondances transmodales utilisables en musique ? — est celle de la
nature des CT utilisables en musique. Clest la question du « quoi ? ». Bien que la musique puisse
impliquer plusieurs sens, et que les CT utilisables en musique pourraient inclure, par exemple, les
CT tactilo-visuelles (reliant le toucher et la vue), ce mémoire se limitera aux CT impliquant le sens
de Touie. En effet, louie semble étre le sens sur lequel la population se repose le plus pour faire l'ex-

périence de la musique. La question sera donc :

3 Une contribution plus compléte est actuellement en cours de rédaction. Il s’agit de la these de Chelsea Komschlies (cf. état de I'art).
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1. Quoi ? Quels attributs (ou stimuli) auditifs ont tendance a étre associés a quels attributs
(ou stimuli) non auditifs ?

La deuxiéme question — quels sont les tenants et les aboutissants de l'utilisation musicale des
CT utilisables en musique ? — recouvre plusieurs sous-questions :

2. Pourquoi ? Dans quel but les CT peuvent-elles étre utilisées musicalement ?

3. Ou? Dans quels domaines les CT peuvent-elles étre utilisées musicalement ?

4. Comment ? De quelle fagon les CT peuvent-elles étre utilisées musicalement ?

5. Quand ? Dans quelles circonstances les CT peuvent-elles étre utilisées musicalement ?

Répondre a ces cinq questions, et donc a la problématique, pourrait avoir deux intéréts :

* Contribuer a une synthése des connaissances sur les liens entre la musique et les CT,
cette contribution ayant en soi une valeur épistémique (cest-a-dire quelle contribue a la
connaissance).

* Aider les musicien'nes désirant utiliser les CT en musique a mieux les comprendre et a
maitriser davantage leur utilisation. En effet, il est possible que leur compréhension et
leur maitrise actuelles des CT, qui semblent surtout intuitives, puissent étre améliorées
par un apprentissage explicite. Toutefois, ce point nlest pas certain : il se pourrait qu'un
apprentissage explicite ne puisse constituer qu'une prise de conscience de principes déja

parfaitement intégrés.

1.3. Méthodologie générale

Etudier les liens entre la musique et les CT suppose de comprendre les CT. Clest pourquoi,
dans la premiére partie, nous procéderons a une introduction a ce phénomene. Cette introduction
s'appuiera principalement sur des états de I'art et des dictionnaires de psychologie. Dans un premier
temps, nous présenterons un résumé de lhistoire de Iétude des CT. Puis, nous essaierons de
comprendre ce que ces associations sont et ce quelles ne sont pas. Enfin, nous traiterons la question
de l'universalité des CT afin d’avoir une idée plus précise de lensemble d’individus (humains ou
non) pouvant faire l'expérience de CT en écoutant de la musique.

Dans la deuxi¢me partie, nous tenterons de répondre a la premiére partie de la problématique.
I1 s’agira de lister un certain nombre de CT impliquant le sens de louie en s'appuyant sur des études
de psychologie expérimentale. Toutes les paires possibles de sens impliquant louie seront explorées :

ouie-vue, oufe-toucher, ouie-got et ouie-odorat.
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La troisieme et derniére partie traitera de la deuxiéme partie de la problématique. Il s’agira de
traiter différentes questions relatives a l'utilisation des CT en musique : pourquoi ? comment ? ot ?
et quand ? Ces questions semblent avoir été peu traitées dans la littérature scientifique ; cest pour-
quoi cette partie sappuiera principalement sur des réflexions personnelles.

Pour des questions de praticité, chaque partie se terminera par un récapitulatif résumant les
idées principales. Pour les parties 2 et 4, il s’agira d’une liste d’idées hiérarchisées. Pour la partie 3, il
s'agira d’'un ensemble de quatre tableaux regroupant les CT passées en revue, chaque tableau corres -

pondant a une paire de sens.
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2. Introduction aux correspondances transmodales

Cette partie consistera a introduire le phénomeéne des CT. Tout d’abord, nous résumerons
p p

Ihistoire de létude de ce phénomene. Puis, nous donnerons quelques définitions, ce qui nous
permettra de distinguer les CT d’autres phénomeénes. Enfin, nous tenterons de répondre a la ques-

tion de l'universalité des CT.

2.1. Histoire de I'étude des correspondances transmodales

L'un des premiers documents écrits a traiter des CT est le Cratyle de Platon, écrit entre le Vo™
et le IV®™ siecle AEC. Cependant, 1'étude scientifique de ces associations ne se développe pas avant
la premiere moitié du XX** siecle. En 1929, Edward Sapir* suggére qu'il existe une association entre
les phonémes /a/ et /i/ et la taille des objets/événements que lon percoit. Il observe que la plupart
des personnes associent les mots (dénués de sens) « mal » et « mil » 2 des objets/événements’ gros et
petits, respectivement.

La méme année, Wolfgang Kohler® observe que, lorsqu'on montre 2 des personnes deux
formes différentes — 1'une arrondie, l'autre angulaire —, et qu'on leur demande d’associer les mots
(2 nouveau dénués de sens) « maluma » et « takete » & ces formes de la fagon qui leur semble la plus
naturelle, la plupart d'entre elles associent la forme arrondie au mot « maluma » et la forme angulaire
au mot « takete », plutot que l'inverse. En 2001, Ramachandran et Hubbard” répliquent l'expérience

de Kohler en modifiant légérement les formes (figure 1) et en remplagant les mots « maluma » et

Figure 1. Formes utilisées par Ramachandran & Hubbard (2001) pour
démontrer lexistence de leffet bouba/kiki. La majorité de la population
associe la forme de gauche au mot « kiki» et la forme de droite au mot
« bouba ».

SAPIR, Edward, « A study in phonetic symbolism », Journal of Experimental Psychology,vol. 12,n°3, 1929, pp. 225-239.

A partir de maintenant, pour fluidifier la lecture, nous remplacerons lexpression « objet/événement » par le terme « objet ».

KOHLER, Wolfgang, Gestalt psychology [1929], New York, Liveright, 1947, pp. 224-225.

RAMACHANDRAN, Vilayanur S. & HUBBARD, Edward M., « Synaesthesia--A Window Into Perception, Thought and Language », Journal of
consciousness studies, vol. 8,n°12,2001, p. 19.

N O v
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« takete » par les mots « bouba » et «kiki ». Depuis, cette CT est désignée sous le nom d'effet
bouba/kiki. Leffet bouba/kiki fonctionne pour plus de 90% de la population générale®.

Les travaux de ce type ont participé du développement de 1étude du symbolisme phonétique, qui
peut étre défini comme le phénomene d’association entre les sons du langage parlé et les significa-
tions des mots.

Parallélement au développement de la recherche sur le symbolisme phonétique, les psychophy-
sicien'ne's ont commencé a étudier celles des CT qui n'impliquent pas les sons du langage parlé’.
Dans ce mémoire, nous traiterons uniquement ce type de CT.

Lune des premiéres CT de ce type a avoir été établies empiriquement est celle entre I'intensité
sonore et la luminosité visuelle, suivant laquelle la plupart des personnes associent les sons forts aux
objets lumineux, et les sons faibles aux objets sombres™. Par la suite, la recherche sur les CT sest
beaucoup développée, particulierement au cours de ces derniéres années''. Un grand nombre de CT
ont été étudiées, et ce entre de nombreuses paires de sens. D’aprés Spence’?, il est probable que les

CT existent entre toutes les paires possibles de sens.

2.2. Définitions

Dans cette sous-partie, nous allons tenter de définir le concept de correspondance transmo-
dale, ainsi que celui de congruence, qui lui est associé. Mais avant cela, il peut étre utile de

commencer par définir les notions de modalité sensorielle, de stimulus et d'attribut sensoriel.

2.2.1. Modalité sensorielle, stimulus, attribut sensoriel

Une modalité sensorielle” est un sens, c'est-a-dire un moyen de percevoir le monde physique,
qu'il s'agisse de notre environnement ou de notre propre corps'. La vue, l'ouie, le toucher, le gott et

I'odorat sont les sens les plus communément admis. Cependant, on y ajoute parfois le sens de la

8  Certaines communautés linguistiques sont néanmoins totalement insensibles a leffet bouba/kiki. Pour une tentative d’explication, voir STYLES,
Suzy J. & GAWNE, Lauren, « When Does Maluma/Takete Fail> Two Key Failures and a Meta-Analysis Suggest That Phonology and
Phonotactics Matter », I-Perception, vol. 8, n° 4,2017.

9  PARISE, C. V. & SPENCE, C., « Audiovisual cross-modal correspondences in the general population », in Oxford handbook of synaesthesia, Julia
Simner & Edward Hubbard éds., Oxford, Oxford University Press, 2013, p. 798.

10 Ibid

11 SPENCE, Charles, « Simple and Complex Crossmodal Correspondences Involving Audition », Acoustical Science and Technology, vol. 41,n°1, p. 6.

12 Id., « Crossmodal correspondences: A tutorial review », Attention, Perception, & Psychophysics, vol. 73,n° 4,2011, p. 975.

13 En anglais : sensory/sense/stimulus modality.

14 8. v «sense », in VANDENBOS, Gary R. (éd.), 4P4 Dictionary of Psychology, United States, American Psychological Association, 2™ édition,
2015, p. 962.
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position de nos propres membres dans 'espace (la proprioception) et le sens de I'équilibre (I'équili-
brioception). Par ailleurs, le sens du toucher est parfois remplacé par trois sens distincts : le sens de la
pression, le sens de la douleur (la nociception) et le sens de la température (la thermoception)®.
Dans ce mémoire, nous adopterons néanmoins la conception classique des cinq sens, dans la mesure
ol elle est plus simple et suffit pour comprendre les liens entre la musique et les C'T.

Un stimulus est un événement, un agent ou une situation, interne ou externe, qui suscite une
réponse de la part d'un organisme'®. Il peut s’agir de la vue d’une maison, d’'un son de tonnerre, du
gott d'une pomme, de l'odeur d’un parfum, de la sensation d’'une caresse ou méme de la sensation
des battements de notre propre cceur.

On distingue les stimuli simples des stimuli complexes. Un stimulus simple est un stimulus
comportant un seul élément ou attribut, tandis qu'un stimulus complexe est un stimulus comportant
plusieurs éléments ou attributs'. Dans le domaine auditif, un stimulus simple pourrait étre un son
pur, et un stimulus complexe un extrait d’'une piéce de musique.

Un attribut sensoriel”® est une caractéristique d'un stimulus®. La hauteur sonore, la luminosité
visuelle et la fréquence vibrotactile sont des exemples d’attributs sensoriels. Chaque sens peut capter
plusieurs attributs sensoriels. Par exemple, la vue peut capter la luminosité, la taille ou encore la
hauteur d’'un objet. Inversement, certains attributs sensoriels peuvent étre captés par plusieurs sens.
Par exemple, la taille peut étre captée a la fois par la vue et le toucher. Cependant, il y a des attributs
qui ne peuvent étre pergus que par un seul sens. Lorsque lon parle de « taille visuelle », par exemple,
on parle de la taille en tant quelle est percue par la vue : par définition, cet attribut ne peut donc étre
percu que par la vue. Autre exemple plus simple : le goit amer. Il ne peut étre percu que par le
gout™.

On distingue les attributs dimensionnels des attributs non dimensionnels®>*. Les attributs
dimensionnels sont des attributs pouvant étre mesurés quantitativement sur une échelle allant de
« faible » a « élevé ». Ils incluent notamment les attributs cités plus haut : la hauteur sonore, la lumi-
nosité visuelle et la fréquence vibrotactile, qui varient entre son grave et son aigu, entre lumiere

faible et lumiére intense, et entre fréquence faible et fréquence élevée, respectivement. Les CT trai-

15 MACPHERSON, Fiona, « Taxonomising the senses », Philosophical Studies, vol. 153,n°1,2011, p. 125.

16 8. v. « stimulus », in VANDENBOS, Gary R. (éd.), 4P4 Dictionary of Psychology, op. cit., p. 1032 sq.

17  SPENCE, Charles, « Simple and Complex Crossmodal Correspondences Involving Audition », art. cit., p. 6.

18  En anglais : sensory/perceptual/stimulus attribute/feature/cue ; le plus souvent : stimulus attribute.

19 §. v. « perceptual cues », in VANDENBOS, Gary R. (éd.), 4PA Dictionary of Psychology, op. cit., p. 776.

20 Le goGt amer est cependant davantage un stimulus qu'un attribut sensoriel.

21 MARKS, Lawrence E., « Cross-modal interactions in speeded classification », in The Handbook of Multisensory Processes, Gemma A. Calvert,
Charles Spence & Barry E. Stein éds., Cambridge, Mass: MIT Press, 2004, p. 88.

22 WALKER, Peter, « Cross-Sensory Correspondences: A Theoretical Framework and Their Relevance to Music », Psychomusicology: Music, Mind,
and Brain,vol. 26,n° 2,2016, p. 104.
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tées dans ce mémoire impliquent le plus souvent des attributs dimensionnels. Cependant, il existe

des attributs non dimensionnels. La couleur en est probablement un®.

2.2.2. Correspondance transmodale, congruence

Maintenant que nous avons défini les concepts de modalité sensorielle, de stimulus et d’at-
tribut sensoriel, nous pouvons définir clairement ceux de correspondance transmodale et de
congruence.

Selon Spence™, une correspondance transmodale” est une tendance pour un attribut sensoriel
dans une modalité sensorielle donnée a étre associé a un attribut sensoriel dans une autre modalité
sensorielle. Nous proposons une définition similaire, quoique légérement diftérente : une correspon-
dance transmodale est une association intuitive entre un attribut sensoriel per¢u par un sens et un
attribut sensoriel percu par un autre sens®. Pour illustrer cette définition, prenons lexemple d’'une
CT mise en évidence chez un grand nombre de personnes : celle reliant la hauteur sonore a la
hauteur visuelle”. Lexistence de cette CT signifie qu'un grand nombre de personnes associent intui-
tivement la hauteur sonore (percue par l'ouie) a la hauteur visuelle (pergue par la vue).

Mais ce type d’'information ne suffit pas a offrir une description compléte d'une CT. Pour ce
faire, il faut aussi répondre a la question suivante : quelles valeurs d’un attribut sont associées a
quelles valeurs de l'autre attribut ? Pour ce qui concerne la CT reliant la hauteur sonore a la hauteur
visuelle, la question peut étre reformulée ainsi : comment les valeurs [sons aigus/sons graves] sont-
elles associées aux valeurs [objets visuellement hauts/objet visuellement bas] ? En l'occurrence, il se
trouve que les sons aigus sont associés aux objets visuellement hauts, et que les sons graves sont asso -
ciés aux objets visuellement bas. Mais il est important de faire remarquer que cela aurait pu étre I'in-
verse : les sons aigus auraient pu étre associés aux objets visuellement bas, et les sons graves aux
objets visuellement hauts. Ainsi, lorsquon décrit une CT, il est important de préciser la fagon dont
les valeurs des deux attributs sensoriels sont associées.

La congruence est état de deux valeurs d’attributs sensoriels associés dans le cadre d’'une CT.

Linverse de la congruence est I'incongruence. Ainsi, les sons aigus et les objets visuellement hauts

23 SPENCE, Charles, « Crossmodal correspondences: A tutorial review », art. cit., p. 979, note 5.

24 Id., « Managing sensory expectations concerning products and brands: Capitalizing on the potential of sound and shape symbolism », Journal of
Consumer Psychology, vol. 22,n° 1,2012, p. 37.

25 En anglais : crossmodal/cross-modal/cross-sensory correspondence/association ; le plus souvent : crossmodal correspondence.

26  Une limite de ces deux définitions est quelles omettent le fait qu'une CT peut aussi impliquer des stimuli. En effet, comme nous le verrons dans
la partie 3, certaines CT reliant louic et le goGt ou louie et I'odorat relient un attribut sensoriel et un stimulus, plutdt que deux attributs
sensoriels. Toutefois, par souci de simplicité, nous allons ici supposer qu'une CT relie toujours deux attributs sensoriels.

27  Id.,« Crossmodal correspondences: A tutorial review », art. cit., p. 976.
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(et leurs opposés) sont congruents, tandis que les sons aigus et les objets visuellement bas (et leurs
opposés) sont incongruents. Leffer de congruence est le nom donné a leffet présent chez un individu
lorsque celui-ci pergoit deux valeurs congruentes d’attributs sensoriels. Cet effet peut étre mis en
évidence wia de multiples expérimentations en psychologie cognitive. L'une delles est la tiche de
classification accélérée”. Dans cette tiche, leffet de congruence se manifeste par le fait que les
performances des participant-e's sont plus rapides et plus souvent exactes lorsque les valeurs d’attri-

buts sensoriels qui leur sont présentées sont congruentes que lorsquelles sont incongruentes™.

2.3. Quelques distinctions importantes

Nous venons dexpliquer ce que sont les correspondances transmodales. Nous allons mainte-
. )] . . , . .
nant expliquer ce quelles ne sont pas, en les distinguant de la synesthésie, des correspondances intra-

modales, et de I'intégration multisensorielle.

2.3.1. Correspondances transmodales et synesthésie

La synesthésie est une condition dans laquelle la stimulation d'un sens génére simultanément
une sensation dans un autre sens’"*. Par exemple, lorsque les personnes douées d’'une synesthésie
son—couleur entendent un son (par exemple, un son de fliite), elles percoivent simultanément ce son
et une couleur (par exemple, la couleur bleu clair).

La littérature scientifique a parfois confondu les CT avec la synesthésie”. Néanmoins, ces
deux phénomenes sont distincts. Voici quelques différences mises en avant par Eitan™ :

* Avec la synesthésie, la stimulation d’un sens génére une sensation dans un autre sens,
tandis qu’avec les CT, la stimulation d'un sens génére une pensée (consciente ou incons-
ciente) d’une sensation dans un autre sens. D’une certaine fagon, on pourrait dire que la

synesthésie est a la perception ce que les CT sont a 'imagination.

28 PARISE, C. V. & SPENCE, C., « Audiovisual crossmodal correspondences in the general population », art. cit., p. 792.

29  En anglais : speeded classification task.

30 MARKS, Lawrence E., « Cross-modal interactions in speeded classification », art. cit., p. 87.

31 S w. «synesthesia »,in VANDENBOS, Gary R. (éd.), 4PA Dictionary of Psychology, op. cit., p. 1060.

32 En fait, le terme « synesthésie » est aussi utilisé pour décrire une condition dans laquelle la stimulation d'un sens génére simultanément une
sensation dans le méme sens. Par exemple, on parle de « synesthésie graphéme—couleur » lorsque la vue de graphémes (par exemple, de lettres)
génere simultanément la vue de couleurs (chaque lettre étant associée & une couleur) ; on voit bien que ces deux attributs sont pergus par un
méme sens : la vue.

33 D1 STEFANO, Nicola, MURARI, Maddalena & SPENCE, Charles, « Crossmodal Correspondences in Art and Science: Odours, Poetry, and
Music » in Olfaction: An Interdisciplinary Perspective from Philosophy to Life Sciences, Nicola Di Stefano & Maria Teresa Russo éds., Cham:
Springer International Publishing, coll. « Human Perspectives in Health Sciences and Technology », vol. 4, 2022, p. 156.

34 EITAN, Zohar, « Musical connections: Cross-modal correspondences » in The Routledge Companion to Music Cognition, 1 édition, Ashley
Richard & Renee Timmers éds., New York, NY: Routledge, coll. « Routledge Companions », 2017, pp. 218-219.
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* La synesthésie ne peut pas étre altérée par I'apprentissage, tandis que les CT le peuvent.
* La synesthésie tend a étre absolue (indépendante du contexte), tandis que les CT tendent
a étre relatives (dépendantes du contexte). Par exemple, une personne douée d’une synes-
thésie son—couleur pourrait en théorie associer la note 7¢ 5 4 la couleur bleu azur. A I'in-
verse, une personne qui éprouve simplement des CT peut associer les sons aigus aux
objets visuellement lumineux, mais elle ne peut pas associer une hauteur sonore précise a
un degré précis de luminosité visuelle (du moins lorsque ces deux types de stimuli sont
présentés isolément, ou dans des contextes différents).
* La synesthésie affecte un petit nombre détres humains, tandis que les CT en affectent
une majorité.
* Les synestheétes sont souvent aftecté-e's par des types tres diftérents de synesthésie, tandis
que les CT sont souvent de méme nature d'un humain a l'autre.
Malgré les différences entre les CT et la synesthésie, certain-e's chercheur'se's ont proposé
I'idée que ces deux phénomeénes se situent sur un seul et méme continuum. La synesthésie ne serait
qu'une manifestation inhabituellement intense des CT (figure 2). Bien quélégante, cette hypothése

ne fait cependant pas consensus, les données disponibles ne permettant pas de trancher®.

Pas Correspondances
d'associations transmodales Synesthésie

Figure 2. Continuum sur lequel pourraient étre regroupées les correspondances
transmodales et la synesthésie, du phénoméne le moins intense (& gauche) au plus
intense (& droite).

2.3.2. Correspondances transmodales et correspondances intramodales

Les correspondances transmodales ne doivent pas non plus étre confondues avec les correspon-
dances intramodales. Les correspondances intramodales sont des associations intuitives entre deux
attributs sensoriels pergues par un méme sens*’. Par exemple, I'association entre les sons aigus et les
objets auditivement hauts (les objets dont l'oreille pergoit qu’ils sont hauts dans lespace) et entre les

sons graves et les objets auditivement bas releve d'une correspondance intramodale. En effet, les

35 SPENCE, Charles, « Crossmodal correspondences: A tutorial review », art. cit., p. 983.

36 EITAN, Zohar, « How pitch and loudness shape musical space and motion », in The Psychology of Music in Multimedia, Siu-Lan Tan, Annabel J.
Cohen, Scott D. Lipscomb & Roger A. Kendall éds., 1* édition, Oxford: Oxford University Press, 2013, p. 166.
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attributs a4 l'ceuvre dans cette correspondance — la hauteur sonore et la hauteur spatiale percue via
Touie — sont pergus par le méme sens — louie.

I1 ne s’agit donc pas d’une correspondance transmodale, car les correspondances transmodales
sont des associations intuitives entre deux attributs sensoriels perqus par deux sens différents. En
revanche, I'association entre les sons aigus et les objets visuellement hauts et entre les sons graves et
les objets wisuellement bas releve bien d’une correspondance transmodale, car les attributs a I'ceuvre
dans cette correspondance — la hauteur sonore et la hauteur spatiale per¢ue via la vue (ou hauteur

visuelle) — sont pergus par deux sens différents — louie et la vue.

2.3.3. Correspondances transmodales et intégration multisensorielle

Enfin, les CT ne doivent pas étre confondues avec I'intégration multisensorielle. Lintégration
multisensorielle désigne la capacité du cerveau a synthétiser les informations sensorielles issues de
plusieurs sens différents®. Elle est influencée par la proximité temporelle et spatiale des stimuli
provenant des différents sens®. Les CT se distinguent de I'intégration multisensorielle en ce que ce
sont des associations stockées dans la mémoire.

Néanmoins, il est possible que les CT influencent l'intégration multisensorielle (au méme titre
que la proximité temporelle et spatiale). Un certain nombre de chercheur-se's ont proposé I'idée que
deux stimuli faisant appel a deux sens différents sont d’autant plus regroupés ensemble (via l'inté-

gration multisensorielle) qu'ils sont congruents, un effet parfois appelé « effet d’'unité »*.

2.4. Universalité des correspondances transmodales

Les informations présentées jusqu’ici pourraient suffire pour commencer a proposer une
réponse a la problématique. Mais il reste une question qui nous semble cruciale : & quels individus va
pouvoir s'appliquer cette réponse ? Pour illustrer cette question avec un exemple, imaginons qu'un-e
compositeur-trice veuille évoquer a son auditoire un objet visuellement petit. Iel choisit donc d’uti-
liser une des CT que nous allons voir dans la partie 3 et qui relie la taille visuelle & un attribut
auditif, disons celle reliant la hauteur sonore a la taille visuelle. Par conséquent, iel compose une

musique faite uniquement de sons aigus. La question que nous posons est : pour quels individus

37 STEIN, Barry E., LAURIENTI, Paul J., WALLACE, Mark T. & STANFORD, Terrence R., « Multisensory Integration », in Encyclopedia of the
Human Brain, Vilayanur S. Ramachandran éds., Elsevier, 2002, p. 227.

38 SPENCE, Charles, « Crossmodal correspondences: A tutorial review », art. cit., p. 971.
39  Ibid.,pp.971-972.
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ce'tte compositeur-trice peut-iel espérer que sa composition faite uniquement de sons aigus
évoquera un objet visuellement petit ?

Pour y répondre, il nous faut aborder la question de /‘universalité des CT (diftérente de la ques-
tion de leur innéité). Nous proposons de diviser celle-ci en trois sous-questions : les CT existent-
elles chez tous les individus ? Sont-elles de méme nature pour tous les individus qui en font 'expé-
rience ? Ont-elles la méme intensité pour tous les individus qui en font lexpérience ? Traitons ces
questions une par une.

Existence. Tous les individus éprouvent-ils des CT ? Si lon prend la définition la plus large du
terme « individu », on peut supposer quun grand nombre d’individus nen éprouvent aucune, a
commencer par ceux qui nont ni conscience ni systéme sensoriel : une partie des étres vivants, et
probablement la totalité des robots ayant existé jusqu’a ce jour. En outre, les CT sont au moins
partiellement absentes chez certains humains. Par exemple, certains enfants atteints du trouble du
spectre autistique ne sont pas concernés par leffet bouba/kiki®, qui affecte pourtant la majorité des
humains. En revanche, au moins une partie des animaux — humains et non-humains* — éprouvent
des CT, indépendamment de la nature et de l'intensité de ces derniéres. De plus, il nous parait tres
probable que la quasi-totalité des humains en éprouvent. En effet, les CT sont partiellement causées
par lobservation et la mémorisation de corrélations (ou cooccurrences) dans le monde physique™®.
Par exemple, la CT reliant la taille (visuelle ou tactile) 4 la hauteur sonore est partiellement due a ce
que les objets petits produisent généralement des sons aigus, et les objets gros des sons graves. Or, la
quasi-totalité des étres humains sont capables d'observer et de mémoriser de telles corrélations™®.

Nature. Clarifions d’abord ce que nous voulons dire par « nature des correspondances trans-
modales ». Si la nature des CT variait, cela signifierait que certains individus font l'expérience d’une
correspondance transmodale A mais pas d’une correspondance transmodale B (différente de A), et
que d’autres font lexpérience de la correspondance B, mais pas de la correspondance A. Est-ce le
cas ? Est-ce que la nature des CT varie parmi les individus qui en font l'expérience ? Nous n’avons
pas trouvé déléments de preuve concernant la question de savoir si elle varie en fonction des especes
vivantes. En revanche, les études que nous allons passer en revue dans la partie 3 de ce mémoire
suggerent que, au sein d'une population humaine donnée, la majorité des individus éprouvera

souvent les mémes CT. De plus, un certain nombre détudes interculturelles ont montré que la

40  Ibid.,p.974.

41 Voir par exemple KORZENIOWSKA, Anna T., ROOT-GUTTERIDGE, Holly, SIMNER, Julia & REBY, David, « Audio-Visual Crossmodal
Correspondences in Domestic Dogs (Canis Familiaris) », Biology Letters, vol. 15,n°11, 2019.

42 SPENCE, Charles, « Crossmodal correspondences: A tutorial review », art. cit., p. 988.

43 Par exemple, la majorité des humains sont capables d'observer et de mémoriser la corrélation entre la taille (visuelle ou tactile) et la hauteur
sonore, car, d'une part, ils sont doués des sens recquis pour percevoir ces attributs sensoriels : la vue, le toucher et l'ouie, et d’autre part, ils sont
capables de remarquer et de mémoriser automatiquement les corrélations présentes dans leur environnement.
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nature des CT relevant du symbolisme sonore varie peu entre les cultures humaines™, ce qui suggere
que les CT en général sont de méme nature pour une partie au moins non négligeable détres
humains. Toutefois, le pourcentage auquel renvoie l'expression « non négligeable » dépend peut-étre
de la CT considérée. Les CT qui refletent directement des corrélations observées dans le monde
physique — par exemple, la CT reliant la hauteur sonore a la taille — sont trés probablement parta-
gées par une grande majorité détres humains. Pour d’autres CT — par exemple, celle reliant les
timbres cuivrés au gout salé —, cela nous parait moins certain.

Intensité. Clarifions d’abord ce que nous voulons dire par « intensité des correspondances
transmodales ». Si l'intensité des CT variait, cela signifierait quune CT présente chez deux indi-
vidus puisse étre plus évidente ou saillante pour I'un que pour l'autre. Est-ce le cas ? Est-ce que 'in-
tensité des CT varie parmi les individus qui en font lexpérience ? Nous n'avons pas trouvé délé-
ments de preuve concernant la question de savoir si elle varie entre les espéces vivantes, et entre les
humains d’'une méme culture. Mais il nous parait probable quelle ne varie que peu entre les indi-
vidus d’une méme culture. De plus, certaines études interculturelles suggerent que l'intensité des CT
relevant du symbolisme sonore varie peu entre les cultures humaines®, ce qui suggere que les CT en
général sont d'intensité semblable pour une partie au moins non négligeable d’étres humains. Mais la
encore, le pourcentage auquel renvoie lexpression « non négligeable » pourrait varier d'une CT a
l'autre.

Ce modeste passage en revue révele plusieurs choses. D’une part, ni l'existence, ni la nature, ni
I'intensité des CT ne sont universelles au sens strict : que ce soit du point de vue de l'ensemble des
individus, des étres vivants, des animaux ou des humains, il y a toujours des exceptions. D’autre part,
si Ton s’intéresse au degré d’universalité (clest-a-dire au pourcentage d’individus de tel groupe possé-
dant tel trait relatif aux CT), on peut affirmer les choses suivantes :

* Le pourcentage d’animaux non humains qui éprouvent des CT nest pas nul. Cette infor-
mation est pertinente par rapport a la problématique de ce mémoire, car beaucoup d’ani-
maux non humains sont capables découter et d’apprécier la musique. Par conséquent,
l'utilisation de CT en musique pourrait servir 4 offrir une expérience imaginative parti-
culiére a plusieurs espéces animales, et pas uniquement a Homo Sapiens.

* Le pourcentage d’humains gui éprouvent des CT est probablement tres élevé. Notre esti-
mation personnelle est qu’il y a 95% de chances pour que ce pourcentage soit supérieur a

90%.

44  PARISE, C. V. & SPENCE, C., « Audiovisual cross-modal correspondences in the general population », art. cit., pp. 793-794.
45 Ibid.,p.798.
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* Le pourcentage d’humains qui éprouvent des CT e# qui éprouvent celles présentées dans la
partie 3 de ce mémoire (étayées par des études empiriques menées le plus souvent sur des
populations occidentales) nest probablement pas négligeable. Pour certaines de ces CT, il
nous semble trés probable (95% de chances) que ce pourcentage soit supérieur a 70%.
Lutilisation de ces CT en musique est donc certainement profitable a une grande majo-
rité d’humains.

* Le pourcentage d’humains qui éprouvent des CT et qui éprouvent celles présentées dans
la partie 3 de ce mémoire avec une intensité semblable nest probablement pas négligeable.
Pour certaines de ces CT, il nous semble trés probable (95% de chances) que ce pourcen-
tage soit supérieur a 40%™.

Ainsi, pour reprendre lexemple donné plus haut, si un-e compositeur-trice compose une
musique aigiie en vue dévoquer un objet visuellement petit, iel ne pourra pas étre certain-e que sa
composition évoquera un objet petit a la fozalité des individus, des animaux, ou méme des humains ;
en revanche, ce dont iel pourra étre 4 peu pres sir-e, cest que cette évocation fonctionnera pour
certains animaux, dont plus de 70% d’animaux humains (avec une intensité plus ou moins variable
selon les personnes et les cultures). Néanmoins, si iel utilise une autre CT, une qui ne refléte pas
directement des corrélations observées dans le monde physique, il semble moins certain quelle fonc-

tionnera pour une grande majorité d’humains — méme si cela est tout a fait envisageable.

2.5. Récapitulatif

Cette partie a consisté a proposer une introduction aux CT. Voici les différents aspects qui ont
été abordés :

* Histoire de I'étude des correspondances transmodales. Lexistence des correspondances
transmodales est remarquée au moins depuis 'Antiquité. Mais étude scientifique de ce
phénomeéne ne débute quau XX*™ siecle, notamment avec Kohler. Depuis quelques
années, elle connait un rapide progres.

 Définitions.

» Modalité sensorielle : sens (ouie, vue, toucher, goit ou odorat).
> Stimulus : événement, agent ou situation, interne ou externe, qui suscite une réponse

de la part d'un organisme.

46  Bien str, cette prédiction est moins facilement testable que les précédentes, car elle implique un terme vague (« intensité semblable »).
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=>» Stimulus  simple/stimulus  complexe :  stimulus comportant un/plusieurs
élément(s) ou attribut(s) sensoriel(s).
> Attribut sensoriel : caractéristique d'un stimulus.
=> Attribut dimensionnel/attribut non dimensionnel : attribut sensoriel pouvant/ne
pouvant pas étre mesuré quantitativement sur une échelle allant de « faible » a
« élevé ».
» Correspondance transmodale : association intuitive entre un attribut sensoriel percu
par un sens et un attribut sensoriel pergu par un autre sens.
» Congruence/incongruence : état de deux valeurs d’attributs sensoriels associés/disso-
ciés dans le cadre d’'une CT.
* Quelques distinctions importantes. Les correspondances transmodales se distinguent :
> de la synesthésie : dans le cas de la synesthésie, la stimulation d'un sens génére une
sensation dans un autre sens, tandis que dans le cas des CT, elle génére seulement
une pensée d’une sensation dans un autre sens.
> des correspondances intramodales : celles-ci sont des associations intuitives entre
deux attributs sensoriels percus par le méme sens, tandis que les CT sont des associa -
tions intuitives entre deux attributs sensoriels perqus par deux sens différents.
> de l'intégration multisensorielle : celle-ci est une capacité du cerveau a synthétiser les
informations sensorielles issues de plusieurs sens différents, tandis que les CT sont
des associations stockées dans la mémoire.
* Universalité des CT.
> Le phénomene des CT est absent chez une partie des étres vivants, des animaux et
des humains.
» Mais il est présent a la fois chez des humains et chez des animaux non humains.
> Il est tres probable que certaines CT présentées dans la partie 3 de ce mémoire soient
éprouvées par plus de 70% des humains (quoiqu’avec des intensités potentiellement

assez variables).
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3. Les correspondances transmodales utilisables en
musique

S’il fallait dresser une liste de toutes les CT utilisables en musique, il faudrait, nous semble-t-
il, procéder en deux étapes. En premier lieu, puisqu’il faudrait s’intéresser a toutes les CT impliquant
au moins un des sens par lesquels la musique peut étre percue, il serait nécessaire de se pencher sur le
nombre et la nature de ces sens. Car, outre le fait évident que la musique puisse étre pergue par louie,
on peut arguer quelle peut étre percue par d’autres sens, comme le toucher ou méme la vue*. Une
fois établis le nombre et la nature des sens permettant de percevoir la musique, il faudrait, en second
lieu, lister toutes les CT faisant intervenir au moins un de ces multiples sens.

Tout ce travail serait fort utile et intéressant. Néanmoins, nous ne pouvons le réaliser dans le
cadre de ce mémoire. Nous nous restreindrons donc aux CT utilisables en musique ez faisant inter-
venir le sens de ['ouie, pour la raison que louie est le sens sur lequel la population semble se reposer le
plus pour faire lexpérience de la musique. Cependant, 12 encore, le nombre de ces CT est trés élevé
et il serait difficile d’étre exhaustif. Par conséquent, nous nous contenterons de mettre en exergue 7

certain nombre de ces CT.

3.1. Méthodologie

Cette partie s'appuie sur une sélection d’articles en psychologie cognitive afférents aux CT.
Nous avons sélectionné en priorité des articles qui résument plusieurs études empiriques. Lorsque
nous nen avons pas trouvé, comme dans le cas des CT reliant l'ouie et lodorat, nous nous sommes
portés directement vers des études empiriques, en choisissant les plus citées.

Tous ces articles classent généralement les C'T en fonction des sens qulelles relient : il est ques-
tion de CT audio-visuelles, tactilo-gustatives, visuo-olfactives, etc. Nous nous sommes conformés a
cette logique et avons divisé cette 3™ partie en quatre sous-parties correspondant aux quatre paires
de sens possibles entre louie et les autres sens. Ces paires de sens sont : ouie-vue, ouie-toucher, ouie-
gott et ouie-odorat.

Les CT audio-visuelles, audio-tactiles et audio-gustatives sont présentées dans des tableaux a

double entrée. A chaque article cité est consacré un tableau (sauf pour les articles ne testant qu'une

seule CT).

47  En effet, la perception de la musique implique le toucher wvia les vibrations tactiles induites par les ondes sonores. Le concept de « vusique » (en
anglais : « vusic », contraction de « visual » et « music »), inventé par le collectif d’artistes Sourd-e's Viscore, suggére quelle implique aussi la vue.
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Les tableaux des CT audio-visuelles et audio-tactiles sont organisés de la fagon suivante.

Chaque ligne correspond a un attribut sensoriel de l'ouie (attribut auditif), et chaque colonne corres -

pond 2 un attribut sensoriel de l'autre sens (attributs visuels ou tactiles). De 14, pour chaque paire

d’attributs sensoriels, il y a trois possibilités :

pres :

* Lorsque les deux attributs sensoriels forment ensemble une CT, l'intersection de la ligne

et de la colonne correspondant a ces deux attributs contient une ou plusieurs expressions
reliant par un tiret une valeur de l'attribut auditif et une valeur congruente de l'attribut
non auditif. Par exemple, I'intersection de la ligne « hauteur sonore » et de la colonne
« taille visuelle » dans le tableau 5 contient les expressions « aigu-petit » et « grave-
gros » : cela signifie que ces deux attributs forment une CT et que, plus précisément, les
sons aigus sont associés aux objets visuellement petits, et les sons graves aux objets visuel-
lement gros.

Lorsque deux attributs sensoriels ne forment pas de CT, et ce quelle que soit la combi-
naison de valeurs considérée, l'intersection de la ligne et de la colonne correspondant a
ces deux attributs contient lexpression « ns » pour « non significatif ».

Lorsque nous navons pas trouvé détudes testant une CT entre deux attributs sensoriels
donnés, ou que Iétude dont nous résumons les résultats a tel ou tel endroit ne teste pas
lexistence d’'une CT entre ces deux attributs, I'intersection de la ligne et de la colonne

correspondant a ces deux attributs est laissée vide.

Les tableaux des CT audio-gustatives sont organisés de la méme facon, & deux changements

Chaque colonne correspond, non pas a un affribut gustatif, mais a un stimulus gustatif
(sucré, acide, salé et amer). De fait, les CT audio-gustatives que nous allons voir relient
des attributs (auditifs) a des stimuli (gustatifs).

Si un attribut auditif et un stimulus gustatif forment ensemble une CT, alors l'intersec-
tion de la ligne et de la colonne correspondant a ces deux éléments contient, non pas une
expression reliant deux valeurs, mais simplement la valeur de I'attribut auditif associée au
stimulus gustatif. Par exemple, les accords trés consonants sont associés au gout sucré ;
par conséquent, l'intersection de la ligne « consonance harmonique » et de la colonne
«sucré » contient le mot « élevée », ce qui signifie « consonance harmonique élevée »
(voir tableau 8). Ce changement se justifie par le fait que, contrairement aux attributs

sensoriels, les stimuli ne sont pas des variables : ils ne peuvent pas prendre plusieurs
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valeurs différentes. Et il aurait été inutile d’indiquer le stimulus gustatif impliqué dans
chaque CT audio-gustative, puisque ce stimulus est déja indiqué au sommet de la
colonne.

Que ce soit pour les CT audio-visuelles, audio-tactiles ou audio-gustatives, une question reste
en suspens : quelle confiance peut-on accorder dans lexistence et la nature de telle ou telle CT qui
sera présentée ? Dans I'idéal, pour répondre a cette question, il aurait fallu pondérer chaque CT par
une probabilité dépendante de la quantité et de la qualité des preuves disponibles a son sujet. Mais la
tiche nous a paru difficile. C'est pourquoi nous nous sommes limités a trois niveaux, qui ne corres -
pondent d’ailleurs pas exactement a des niveaux de confiance. Ces niveaux sont les suivants :

1. Lorsqu'une CT est évoquée dans un article et est explicitement jugée tres étayée par les
auteur-trice-s, la ou les expression(s) correspondant a cette CT est/sont soulignée(s).

2. Lorsqu'une CT est évoquée dans un article, mais n'est pas explicitement jugée trés étayée
par les auteur-trices, la ou les expression(s) correspondant a cette CT est/sont laissée(s)
telle(s) quelle(s).

3. Lorsqu'une CT est raisonnablement déductible a partir d’une autre CT évoquée dans un
article, mais qulelle nest pas évoquée dans cet article, la ou les expression(s) correspon-
dant a cette CT est/sont mise(s) en italique.

Enfin, pour ce qui est des CT audio-olfactives, le tableau n'a pas été retenu comme moyen de
représentation. En effet, les articles que nous allons citer présentent ces CT dans des graphiques, et
ce moyen de représentation nous semble plus précis et judicieux que des tableaux. Nous nous
sommes donc contentés de reproduire ces graphiques (avec leur légende) en traduisant ce qui devait
étre traduit.

A la fin de cette partie, dans le récapitulatif, les CT les plus importantes sont regroupées dans
quatre tableaux, chaque tableau correspondant a une paire de sens. Cela concerne également les CT
audio-olfactives, dont nous n'avons gardé que celles qui étaient les plus simples a représenter dans un
tableau.

Les quatre tableaux suivants définissent les différents attributs sensoriels impliqués dans les
CT que nous allons voir®. Les stimuli gustatifs ne sont pas définis puisqu’il s’agit simplement des

quatre saveurs de base : sucré, acide, salé et amer.

48 Lorsque nous définissons un attribut sensoriel, nous ne donnons pas nécessairement une définition consensuelle ni compléte. Nous donnons
simplement la définition qui a été utilisée ou semble avoir été utilisée dans les articles que nous citons.
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Attribut auditif

Définition

Hauteur sonore

Fréquence fondamentale d’un son.

Direction d’'un changement
de hauteur sonore

Augmentation ou diminution de la fréquence fondamentale d’'un son (le son
devient de plus en plus aigu ou de plus en plus grave).

Consonance harmonique

Caractére d’un accord considéré comme agréable.

Consonance mélodique

Caractere d’'une mélodie considérée comme agréable.

Ambitus

Intervalle entre le son le plus grave et le son le plus aigu d’'une mélodie ou d’'un
accord.

Intervalles mélodiques

Distances entre les hauteurs successives d'une mélodie.

Timbre

Qualité sonore correspondant a un instrument de musique.

Centroide spectral

Centre de masse d’un spectre sonore, ou moyenne des partiels d’'un son pondérés
par leur amplitude. Il s’agit d’'une mesure de la « luminosité sonore » : toutes
choses égales par ailleurs, plus le centroide spectral d’un son est élevé, plus ce son
semble lumineux.

Rugosité sonore

Impression d’aspérité résultant de la modulation de 'amplitude d’un son®.

Discontinuité sonore

Durée des silences séparant des sons.

Rythme

Organisation temporelle des positions et des durées des notes.

Attaque

Début d’un son, qui précede sa résonance.

Intensité sonore

Amplitude d’un son.

Tempo Vitesse dexécution d’une création musicale.
Tableau 1. Définitions de quelques attributs auditifs.
Attribut visuel Définition

Hauteur visuelle™

Perception visuelle de la hauteur spatiale d’un objet.

Direction d’un
mouvement visuel vertical

Perception visuelle de la direction d'un mouvement vertical.

Taille visuelle

Perception visuelle de la taille d’'un objet.

Epaisseur visuelle

Perception visuelle de Iépaisseur d’un objet.

Angularité visuelle

Perception visuelle du caractére pointu ou arrondi d’un objet.

Fréquence visuo-spatiale

Mesure du nombre de répétitions par unité d’angle visuel. Cette grandeur caractérise les
structures visuelles qui se reproduisent identiquement & des positions régulierement
espacées.

Luminosité visuelle

Perception visuelle de la quantité dénergie qu'un objet rayonne par unité de temps sous
forme d'ondes électromagnétiques.

Contraste visuel

Différence de luminosité visuelle entre les parties claires et les parties sombres d’un objet.

Couleur

Perception visuelle de la répartition spectrale de la lumiére d’un objet.

Tableau 2. Définitions de quelques attributs visuels.

49 Pour des exemples sonores, consulter : https://www.johndcook.com/blog/2016/08/17/acoustic-roughness-examples/ (consulté le 22/05/2022).
50  En anglais : visual/visuospatial elevation.
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https://www.johndcook.com/blog/2016/08/17/acoustic-roughness-examples/

Attribut tactile Définition

Hauteur tactile™ Perception tactile (plus précisément, digitale) de la hauteur spatiale d’un objet.
Taille tactile Perception tactile de la taille d’un objet.
Poids tactile Perception tactile du poids d’un objet.
Fréquence vibrotactile Fréquence de vibrations pergues par le toucher.

Direction d’'un mouvement |Direction dans laquelle se déplace un stimulus tactile sur un doigt, le stimulus se
tactile ressenti sur le doigt |déplacant entre la base du doigt et le bout du doigt.

Tableau 3. Définitions de quelques attributs tactiles.

Attribut olfactif Définition
' Intensité Concentration d’une odeur.
D;:;:E;E;rs Complexité Caractére d’une odeur composée de plusieurs odeurs simples.
Agréabilité’>  |Caractére plaisant d’'une odeur.

Acre Qui a une odeur irritante.

Adjectifs Floral Qui a l'odeur d’une fleur.

olfactifs Fruité Qui a l'odeur d’un fruit.
Epicé Qui a lodeur d’une épice.

Tableau 4. Définitions de quelques attributs olfactifs.

3.2. Ouie - Vue

Certaines CT audio-visuelles sont décelables dans les mots de la langue francaise. Le mot
« hauteur », par exemple, peut désigner a la fois I'altitude d’un objet, altitude pouvant naturellement
étre pergue par la vue, et la fréquence fondamentale d’'un son. De méme, le mot « aigu » qualifie a la
tois les formes visuellement pointues et les sons de fréquence fondamentale élevée. Nous allons voir
que les CT suggérées par ces double-sens sont mises en évidence dans la littérature scientifique, en
plus de bien d’autres CT audio-visuelles. En fait, il semble que les CT audio-visuelles soient de loin
les plus étayées a ce jour™.
Spence’ passe en revue un grand nombre de CT audio-visuelles. Nous avons regroupé ces CT

dans le tableau suivant. D’aprés Spence, I'une des CT les plus étayées, non seulement parmi les CT

51 En anglais : zactile elevation.

52 Ce mot est rare, mais ceest la meilleure traduction que nous pouvons trouver du terme anglais « pleasantness ».

53 SPENCE, Charles, « Crossmodal correspondences: A tutorial review », A¢tention, Perception, & Psychophysics,vol. 73, n° 4, 2011, p. 975.
54  Ibid., pp. 974,975, 979.
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audio-visuelles mais aussi parmi les CT en général, est celle entre la hauteur sonore et la hauteur

visuelle®. Nous avons donc souligné les expressions correspondant a cette CT.

Direction d’'un . ., , .,
Hauteur Taille Angularité Fréquence Luminosité Contraste
. mouvement . . . . . . Couleur
visuelle ) . visuelle visuelle visuo-spatiale visuelle visuel
visuel vertical
Hauteur aigu—haut aigu—haut aigu-petit aigu-pointu aigu—élevée aigu—lumineux ns
ns
sonore grave-bas grave-bas grave-gros | grave-arrondi grave-faible grave-sombre ns
Intensité fort-gros fort-lumineux fort-élevé
sonore faible-petit faible-sombre faible-faible

Tubleau 5. Correspondances transmodales audio-visuelles évoquées dans Spence (2011).

Walker énumeére des CT audio-visuelles supplémentaires par rapport 2 Spence. Nous les
avons regroupées dans le tableau suivant. Bien que nous avons inclus dans ce tableau la CT entre le
tempo et 'angularité visuelle, Walker ne parle pas explicitement de cette CT. En effet, il écrit que
«lorsquon demande aux personnes d’indiquer les attributs que leur évoquent des formes visuelle-
ment pointues, ou 2 l'inverse visuellement arrondies, les formes pointues sont jugées [...] plus
rapides [...] que les formes arrondies »’. Autrement dit, les personnes associent les formes pointues
au concept général de rapidité (et les formes arrondies au concept généra/ de lenteur). Mais on ne
peut totalement exclure que ce qui s’applique au concept général de rapidité ne s'applique guere au
concept particulier de rapidité sonore, cest-a-dire de tempo. Pour cette raison, la CT entre le tempo
et I'angularité visuelle semble un peu moins certaine que les autres, cest pourquoi nous I'avons mise

en italique.

Epaisseur visuelle | Angularité visuelle | Luminosité visuelle

aigu-fin

Hauteur sonore —
grave-épais

rapide-pointu rapide-lumineux

Tempo

lent-arrondi lent-sombre

Tableau 6. Correspondances transmodales audio-visuelles évoquées dans Walker (2016).

55 Ibid, p.976.

56 WALKER, Peter, « Cross-Sensory Correspondences: A Theoretical Framework and Their Relevance to Music », Psychomusicology: Music, Mind,
and Brain, vol. 26, n" 2, 2016, pp. 104-105.
57  Ibid.,p. 105. Traduction personnelle.
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3.3. Ouie - Toucher

Comme les CT audio-visuelles, les CT audio-tactiles sont parfois déductibles a partir de
I'usage des mots. Le mot « doux » qualifie une surface tactilement lisse autant qu'un son agréable. Le
mot « froid » désigne une sensation de température faible autant qu'une musique austére et désa-
gréable. Le mot « léger » qualifie une sensation de poids faible autant que des notes aigties, rapides et
staccatos. Nous n'avons pas trouvé déléments de preuve pour toutes les CT que suggerent ces mots,
en partie parce que les CT impliquant le toucher ont été moins étudiées que celles impliquant la
vue’, et quelles sont donc moins étayées.

Walker” passe en revue certaines CT audio-tactiles. Nous les avons regroupées dans le tableau
suivant. Notons que la CT entre le tempo et le poids tactile revét la méme incertitude que celle entre
le tempo et 'angularité visuelle ; nous renvoyons donc a la remarque qui a été faite au sujet de cette

derniére dans la sous-partie 3.2.

Hauteur tactile | Taille tactile Poids tactile Fréquence vibrotactile
aigu-haut aigu-petit aigu-léger aigu-élevée
Hauteur sonore -
grave-bas grave-gros grave-lourd grave-faible

rapide-petit rapide-léger

Tempo

lent-gros lent-lourd

Tubleau 7. Correspondances transmodales audio-tactiles évoquées dans Walker (2016).

Deroy et al.** mettent en évidence une autre CT audio-tactile : celle reliant la direction d’une
variation de hauteur sonore et la direction d'un mouvement tactile ressenti sur le doigt. Cette CT
signifie que les montées de hauteur sonore sont associées aux mouvements tactiles dirigés vers l'exté-
rieur du corps (cest-a-dire allant de la base du doigt vers le bout du doigt), et les descentes de
hauteur sonore aux mouvements tactiles dirigés vers l'intérieur du corps (cest-a-dire allant du bout
du doigt vers la base du doigt). Elle a été mise en évidence dans deux conditions : lorsque le bras est
a I'horizontale et lorsqu’il est a la verticale. Notons que tout cela concerne uniquement les personnes
voyantes. En effet, aucun effet de congruence n'a été observé pour les personnes non voyantes, quel

que soit I'age auquel ces personnes sont devenues non-voyantes.

58 SPENCE, Charles & SATHIAN, Krish, « Audiovisual Crossmodal Correspondences: Behavioral Consequences and Neural Underpinnings », in
Moultisensory Perception, Krish Sathian & Vilayanur S. Ramachandran éds., Academic Press, 2020, p. 239.

59 WALKER, Peter, « Cross-Sensory Correspondences: A Theoretical Framework and Their Relevance to Music », art. cit., pp. 104-106.

60 DEROY, Ophelia, FASIELLO, Iréne, HAYWARD, Vincent & AUVRAY, Malika, « Differentiated audio-tactile correspondences in sighted and
blind individuals », Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance,vol. 42,n°8, 2016, pp. 1204-1214.
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3.4. Ouie - Golit

Le vocabulaire utilisé dans le milieu de la musique savante occidentale peut nous aider a
deviner certaines CT audio-gustatives. Le terme italien « dolce » est employé traditionnellement
pour décrire une musique « douce », mais il signifie aussi « sucré ». Dans son Grand traité dorchestra-
tion et d’instrumentation modernes, Hector Berlioz décrit le timbre du hautbois comme une « petite
voix aigre-douce »*'. On pourrait encore multiplier les exemples.

Comme dit dans la sous-partie 3.1, les CT audio-gustatives que nous allons présenter relient
des attributs auditifs a des stimuli gustatifs, et non a des attributs gustatifs. En effet, les éléments
gustatifs dont il est question sont simplement les quatre saveurs de base : le sucré, I'acide, le salé et
l'amer®. Notons qu'il s'agit de stimuli gustatifs simples : de fait, a notre connaissance, peu détudes se
sont penchées sur les CT audio-gustatives impliquant des stimuli gustatifs complexes (comme le
gout de la pomme, de la tomate ou du tofu, par exemple).

Knoferle & Spence® offrent un état de 'art des CT audio-gustatives. Ils les ont regroupées
dans un tableau que nous avons reproduit en y apportant de légeéres modifications. Précisons que la
présence de plusieurs résultats dans certaines cases du tableau est due a ceci que des résultats contra-

dictoires, voire parfois opposés (comme dans le cas de la CT reliant la discontinuité sonore et le gott

Sucré Acide Salé Amer
Hauteur sonore aigu / médium aigu / médium médium / ns / grave grave / ns
Consonance harmonique élevée faible moyenne moyenne
Consonance mélodique élevée faible moyenne moyenne
Ambitus petit grand
Intervalles mélodiques petits grands
Timbre piano cuivres cuivres cuivres / ns
Centroide spectral bas / ns haut ns bas / ns
Rugosité sonore faible élevée moyenne élevée
Discontinuité sonore faible (legato) €levée (staccato) / élevée (staccato) / ns élev.ée (staccato) /
moyenne faible (legato)
Rythme valeurs égales syncopes
Attaque ns ns ns ns
Intensité sonore faible moyenne moyenne moyenne
Tempo lent / ns rapide ns lent

Tableau 8. Correspondances transmodales audio-gustatives évoquées dans Knéferle & Spence (2012).

61 BERLIOZ, Hector, Grand traité dorchestration et d’instrumentation modernes [1844], Allemagne, Birenreiter, 2003, p. 156.

62 11 est parfois admis lexistence d’une cinquieme saveur de base, I'umami, mais celle-ci semble avoir été peu étudiée dans les études sur les CT
audio-gustatives.

63 KNOFERLE, Klemens & SPENCE, Charles, « Crossmodal Correspondences between Sounds and Tastes », Psychonomic Bulletin & Review, vol.
19,n°6,2012, p. 997.
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amer), coexistent pour certaines CT. Pour autant, lorsqu'un des multiples résultats coexistant dans
une méme case est souligné, on peut considérer que celui-ci mérite davantage de crédit que les
autres.

Postérieurement a Knoferle & Spence, Knoferle et al.** ont également mis en évidence des CT
audio-gustatives. Une part de ces CT confirme les résultats rassemblés par Knoferle & Spence,

lautre part les compléte. Nous avons regroupé le tout dans le tableau suivant.

Sucré Acide Salé Amer
Hauteur sonore aigu aigu ns grave
Centroide spectral bas haut bas
Rugosité sonore faible élevée | moyenne | élevée
Discontinuité sonore faible élevée élevée élevée
Attaque ns ns ns ns
Tempo rapide lent

Tableau 9. Correspondances transmodales audio-gustatives évoquées dans Kndferle et al. (2015).

3.5. Quie - Odorat

Les parfumeur-se's décrivent souvent les parfums avec des termes musicaux : iels disent cher-
cher le « bon équilibre entre les notes aigiies et graves », ils pensent en termes de « tonalité », etc®.
On pourrait penser que ce jargon nest que métaphorique et ne réveéle aucune CT largement
partagée, car, contrairement aux parfumeur-se-s, la majorité de la population (occidentale, du moins)
met rarement en paralléle Touie et lodorat dans son usage du langage. Cependant, lorsque cette
méme majorité est amenée a effectuer une tiche a choix forcé, elle associe systématiquement certains
attributs olfactifs a certains attributs auditifs®.

Deroy et al.?” signalent quune CT a été mise en évidence entre 'intensité sonore et I'intensité
olfactive : les sons forts sont associés aux odeurs fortes, et les sons faibles aux odeurs faibles.

Crisinel & Spence®® mettent en évidence d’autres CT audio-gustatives. Celles-ci relient le

timbre ou la hauteur sonore a trois espéces déléments olfactifs :

64 KNOFERLE, Klemens M.,Wo0DS, Andy, KAPPLER, Florian & SPENCE, Charles, « That Sounds Sweet: Using Cross-Modal Correspondences
to Communicate Gustatory Attributes », Psychology & Marketing, vol. 32,n°1,2015, p. 110.

65 DEROY, Ophelia, CRISINEL, Anne-Sylvie & SPENCE, Charles, « Crossmodal Correspondences between Odors and Contingent Features:
Odors, Musical Notes, and Geometrical Shapes », Psychonomic Bulletin & Review,vol. 20,n°5,2013, p. 878.

66  Ibid., p. 879.

67  Ibid., p. 888.

68  CRISINEL, Anne-Sylvie & SPENCE, Charles « A Fruity Note: Crossmodal Associations between Odors and Musical Notes », Chemical Senses,
vol. 37,n°2,2012, pp. 151-158.
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* des stimuli olfactifs, cest-a-dire des odeurs particuliéres : amande, pomme, abricot, mre,
caramel, cedre, chocolat noir, foin coupé, poivron vert, miel, citron, réglisse, champignon,
musc, poivre, ananas, framboise, fumée, vanille, violette. Voir figures 3 et 4.

* des attributs amodaux, appelés « descripteurs amodaux » dans l'article : complexité, fami-
liarité, intensité, agréabilité. Voir figure 5.

* des attributs plus spécifiquement olfactifs (bien qu’ils puissent également étre pergus par
le gotit), appelés « adjectifs olfactifs » dans larticle : Acre, terreux, floral, fruité, noiseté®,

épicé, boisé. Voir figure 6.
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Figure 3. Choix d’instrument en fonction de l'odeur présentée. Seules les odeurs ayant conduit a des préférences statistiquement significatives
sont représentées. (Figure et légende issues de Crisinel & Spence, 2012, figure 1.)
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Figure 4. Hauteur sonore moyenne attribuée i chaque odeur testée. La hauteur est codée via des nombres MIDI (Musical Instrument
Digital Interface). La notation de ['échelle musicale occidentale est montrée sur I'axe wvertical de droite. Les notes aigiies ont été

privilégiées pour les odeurs de fruits. (Figure et légende issues de Crisinel & Spence, 2012, figure 5. )

69  En anglais : nutty. En frangais, la traduction littérale est : « qui a le goat ou l'odeur de noix ».
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Figure 5. Choix d’instrument en _fonction de jugements de descripteurs amodaux (seuls les adjectifs ayant eu un effet
statistiquement significatif sur le choix d’instrument sont représentés) : complexité (A), intensité (B) et agréabilité (C),
découpés en trois niveaux. La somme des totaux des trois niveaux est de 600 (30 participant-e's x 20 stimuli). Le piano
a été évité pour les odeurs jugées plus complexes. Plus Iintensité a été élevée, plus les participant-e's ont choisi les cuivres.

Les cuivres ont également été préférés pour les stimuli désagréables, tandis que le piano a été associé aux odeurs
agréables. (F igure et légende issues de Crisinel & Spence, 2012, figure 2.)
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Figure 6. Choix d’instrument en fonction de jugements d adjectifs olfactifs (seuls les adjectifs ayant eu un effet
statistiquement significatif sur le choix d’instrument sont représentés) : dcre (A), floral (B), fruité (C) et épicé (D),
découpés en trois niveaux. La somme des totaux des trois niveaux est de 600 (30 participant-e's x 20 stimuli). (Figure et

légende issues de Crisinel & Spence, 2012, figure 3. )

-37 -



3.6. Récapitulatif

Les tableaux suivants récapitulent les principales CT passées en revue dans cette partie.
Chaque tableau correspond a une paire de sens. Rappelons que ces tableaux ne sont pas exhaustifs.
En effet, une partie des CT impliquant louie ont été établies mais nont pas été présentées dans ce

mémoire. De plus, une partie d’entre elles restent a établir.

Direction d’'un . 4 - . S
Hauteur Taille |Epaisseur | Angularité | Fréquence Luminosité | Contraste
. mouvement . . : . . . .
visuelle . . visuelle | visuelle visuelle | visuo-spatiale visuelle visuel
visuel vertical
Hauteur | aigu-haut aigu-haut aigu-petit | aigu-fin aigu-pointu aigu-élevée aigu-lumineux ns
sonore grave-bas grave-bas grave-gros | grave-épais | grave-arrondi | grave-faible grave-sombre ns
Intensité fort-gros fort-lumineux | fort-élevé
sonore faible-petit faible-sombre | faible-faible
rapide-pointu rapide-lumineux
Tempo
lent-arrondi lent-sombre

Tableau 10. Correspondances transmodales audio-visuelles.

, Direction d'un
Hauteur . . . . Fréquence .
. Taille tactile Poids tactile . . mouvement tactile
tactile vibrotactile . .
ressenti sur le doigt
aigu-haut aigu-petit aigu-léger aigu-élevée
Hauteur sonore
grave-bas grave-gros grave-lourd grave-faible
Direction d’'un ascendant-extérieur
changement de
hauteur sonore descendant-intérieur
rapide-petit rapide-léger
Tempo
lent-gros lent-lourd

Tableau 11. Correspondances transmodales audio-tactiles.
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Sucré Acide Salé Amer
Hauteur sonore aigu aigu médium / ns / grave grave
Consonance harmonique élevée faible moyenne moyenne
Consonance mélodique élevée faible moyenne moyenne
Ambitus petit grand
Intervalles mélodiques petits grands
Timbre iano cuivres cuivres cuivres / ns
Centroide spectral bas haut bas / ns bas / ns
Rugosité sonore faible élevée moyenne élevée
Discontinuité sonore faible (legato élevée (staccato élevée (staccato) / ns élev.ée (staccato) /
faible (legato)
Rythme valeurs égales syncopes
Intensité sonore faible moyenne moyenne moyenne
Tempo lent / ns rapide ns lent
Tablean 12. Correspondances transmodales audio-gustatives.
Descripteurs amodaux Adjectifs olfactifs
Complexité Intensité Agréabilité Acre Floral Fruité
Hauteur aigu-trés fruité
sonore
cordes-élevée piano-élevée cuivres-tres dcre piano-tres floral piano-trés fruité
Timbre | piano-moyenne bois-moyenne cordes-moyennement fruité
cuivres-faible piano-peu 4cre bois-peu floral bois-peu fruité
Intensité fort-élevée
sonore

faible-faible

Tablean 13. Correspondances transmodales audio-olfactives.
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4. Utiliser les correspondances transmodales en musique

Dans la partie précédente, nous avons abordé les correspondances transmodales utilisables en
musique. Dans la présente partie, nous traiterons de 'utilisation de ces CT en musique. Nous n'abor-
derons pas leur utilisation dans des domaines particuliers, cest-a-dire que nous n’aborderons pas
séparément les domaines de la composition, de l'interprétation et de I'improvisation, par exemple.
En revanche, nous adopterons une approche générale (ce qui ne nous empéchera pas de traiter les
différents domaines en les regroupant dans des catégories plus larges). Cette approche générale sera
déclinée en quatre questions :

1. Pourquoi ? Dans quel but les CT peuvent-elles étre utilisées en musique ?

2. Ou ? Dans quels domaines les CT peuvent-elles étre utilisées en musique ?

3. Comment ? De quelle fagon les CT peuvent-elles étre utilisées en musique ?

4. Quand ? Dans quelles circonstances les CT peuvent-elles étre utilisées en musique ?

Comme indiqué dans l'introduction et dans la sous-partie 1.2, nous traiterons non seulement
l'utilisation des CT en musique, mais aussi en analyse musicale. Ainsi, cette partie ne se restreindra
pas a la production de musique (composition, interprétation, improvisation...), mais traitera égale-
ment de la compréhension de la musique (analyse musicale”). Et, par souci de simplicité, I'utilisation
des CT en musique et/ou en analyse musicale sera simplement désignée par des expressions du type

« utilisation les CT en musique » ou « utilisation musicale des CT ».

4.1. Méthodologie

Lutilisation des CT en musique semble étre un sujet peu traité par la littérature scientifique.

Clest pourquoi cette partie s'appuiera principalement sur des réflexions personnelles. Toutefois, ces
)

derniéres ont en partie été alimentées par des articles scientifiques.

Voici comment sera organisée cette partie. Pour poser le cadre, nous commencerons par

>

aborder, dans la sous-partie 4.2, la question du « pourquoi ». Nous nous demanderons quels buts
peut avoir l'utilisation des CT en musique (autres quelle-méme). Nous proposerons quelle puisse
avoir trois objectifs principaux : évoquer, lier et comprendre.

Ensuite, les réponses aux questions du « ol » et du « comment » étant différentes selon lequel

de ces trois objectifs est visé, nous traiterons ces deux questions de maniére conjointe pour chaque

70  Bien sir, la compréhension d’'une musique ne se restreint pas a 'analyse musicale. Elle fait aussi appel a d’autres domaines, comme T'histoire de la
musique. Mais nous nous limitons dans le cadre de ce mémoire a I'analyse musicale.
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objectif. Ainsi, chacune des sous-parties 4.3, 4.4 et 4.5 aborde un objectif et contient deux parties :
une partie « ou ? » et une partie « comment ? ».

Dans les parties qui traitent la question du « ot », nous tenterons, non pas détablir une liste
exhaustive des domaines dans lesquels les C'T peuvent étre utilisées musicalement, mais d'en relever
au moins un certain nombre. Dans les parties qui traitent la question du « comment », nous propo-
serons des méthodes systématiques pouvant servir a utiliser les CT en musique.

Enfin, dans la sous-partie 4.6, nous aborderons la question du « quand ». Nous verrons dans
quelles circonstances les C'T peuvent étre utilisées en musique, et surtout, dans quelles circonstances

elles sont susceptibles de ne pas pouvoir 1étre.

4.2. Pourquoi ?

Si utiliser les CT en musique peut étre un objectif en soi, cela peut aussi étre un moyen d’at-
teindre un autre objectif. Dans ce cas, plusieurs objectifs peuvent étre visés. Nous suggérons qu’il y
en a principalement trois : évoquer, lier et comprendre. Avant de les détailler, il est nécessaire de
poser les définitions suivantes :

* Création artistique : toute chose pouvant relever de l'art, quil s’agisse d’'une ccuvre a
proprement parler, d'une improvisation, d’'une installation, d’'une performance, etc.

e Médium : moyen par lequel est transmise une information. Nous distinguons les
médiums auditifs (musique, parole, etc.), des médiums non auditifs (image/vidéo/scéne
visuelle, dispositif tactile, gustatif, olfactif, etc.). Une création artistique peut contenir un
seul médium (par exemple, une symphonie ne contient que de la musique) ou plusieurs
(par exemple, un opéra contient de la musique, des paroles et une scéne visuelle).

Détaillons 4 présent ce que nous entendons par « évoquer », « lier » et « comprendre » :

» Evoquer. 11 s'agit, dans une création artistique contenant de la musique, de suggérer chez
lauditoire des stimuli non auditifs viz des stimuli auditifs contenus dans la musique.
Nous nommons Teffet correspondant a cet objectif effer d'évocation, ou évocation.

* Lier. Il s’agit, dans une création artistique contenant de la musique et au moins un
médium non auditif, de créer un rapport particulier entre des stimuli auditifs contenus
dans la musique et des stimuli non auditifs contenus dans le/un des médium(s) non

auditif(s). Nous nommons l'effet correspondant a cet objectif effer de liaison, ou liaison.
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* Comprendre. Il s’agit de comprendre, par I'analyse musicale, les évocations et/ou les liai-
sons qui sont en jeu dans une musique.

Tentons d’illustrer ces trois objectifs avec des exemples. Pour ce qui est dévoquer, on peut
penser 4 un-e improvisateur-trice voulant suggérer via son improvisation un objet petit, fin et pointu.
On peut également penser a un-e compositeur-trice de musique de film qui désirerait évoquer ce
méme objet dans une sceéne qui, par ailleurs, ne présente a 'image aucun objet possédant ses attri-
buts sensoriels — voire présente a 'image un objet possédant des attributs sensoriels opposés, cest-a-
dire un objet gros, épais et arrondi.

Pour ce qui est de lier, il peut s’agir d’'un-e compositeur-trice de musique de jeu vidéo qui doit
composer une musique pour une séquence de jeu présentant a 'image un objet petit, fin et pointu, et
qui se demande, d’une part, quel rapport iel veut établir entre la musique et 'image de cet objet, et
d’autre part, quelles sortes de sons iel doit employer pour établir ce rapport. On pourrait penser que
se demander quel rapport on veut établir entre deux médiums pour les lier est inutile, puisque lier
deux médiums signifie nécessairement établir un rapport de congruence entre les deux, un rapport
ou les stimuli se correspondent. Mais, comme nous le verrons par la suite, le rapport de congruence
pourrait ne pas étre le seul rapport par lequel on puisse lier deux médiums, ce qui rendrait pertinente
la question du choix du rapport a établir entre la musique et le médium non auditif.

Enfin, pour ce qui est de comprendre, on peut penser a un-e analyste cherchant a déduire les
stimuli non auditifs évoqués par une création musicale a partir des sons quelle donne a entendre (ou
cherchant a mettre a Iépreuve les intuitions qu’iel a a ce sujet, si iel a déja une idée de ce qui est
évoqué). On peut également penser 4 un-e analyste cherchant & comprendre le rapport existant entre
une musique et un médium non auditif — les deux étant contenus dans une méme création artis-

tique — a partir des stimuli que chacun de ces deux médiums donne a percevoir.

4.3. Evoquer

4.3.1. Ou évoquer ?

Dans quels domaines peut-on évoquer des stimuli non auditifs via de la musique ? Voici notre

réponse :
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* dans les domaines proprement musicaux, cest-a-dire qui n’implique aucun autre médium
que le médium musical (qu’il s’agisse de musique pure ou de musique a programme) :
composition, improvisation, interprétation ;

* dans les domaines impliquant de la musique et au moins un médium non auditif : opéra,
cinéma, jeu vidéo, installation impliquant de la musique et un dispositif tactile, gustatif
et/ou olfactif, etc.

La raison pour laquelle il nous parait que le premier type de domaine est capable de produire
un effet dévocation est qu’il réunit des conditions semblables a certaines des expériences ayant mis
en évidence des CT"', cest-a-dire qu'il présente des stimuli auditifs, mais aucun stimulus non auditif
particulier. De fait, c’est dans ces conditions que leftet dévocation semble pouvoir étre le plus effi-
cace, car alors il nlest perturbé par aucun stimulus non auditif”.

Il s’ensuit quévoquer des stimuli non auditifs dans le deuxiéme type de domaines est probable -
ment plus difficile, car ces domaines mettent eu jeu des stimuli non auditifs susceptibles de géner les
évocations non auditives causées par la musique. Mais il nen reste pas moins possible de provoquer
un effet d'‘évocation dans ce type de domaines. De fait, 4 titre personnel, lorsque nous visionnons, par
exemple, un film, la musique nous évoque parfois des stimuli sensoriels non contenus dans la vidéo.
Ceci montre qu'il est possible qu'une musique produise un effet dévocation tout en « cohabitant »
avec un médium non auditif au sein de la méme création artistique. De plus, il nous parait plausible
que cette possibilité ne se limite pas 4 nous et quelle subsiste chez un grand nombre d’humains,

quoique des études empiriques soient nécessaires pour le confirmer.

4.3.2. Comment évoquer ?

La méthode que nous proposons pour évoquer musicalement un objet se compose des étapes
suivantes :
1. Choisir lobjet que l'on veut évoquer musicalement.
2. Examiner les valeurs des attributs non auditifs de cet objet.
3. Consulter les tableaux des CT (cf. sous-partie 3.6) et déterminer les valeurs d’attributs
auditifs correspondant aux valeurs des attributs non auditifs de lobjet.

4. Mettre en avant ces valeurs d’attributs auditifs dans la musique.

71  Par exemple, lexpérience n°2 dans cet article, déja cité : KNOFERLE, Klemens M.,Wo0Ds, Andy, KAPPLER, Florian & SPENCE, Charles,
« That Sounds Sweet: Using Cross-Modal Correspondences to Communicate Gustatory Attributes », Psychology & Marketing, vol. 32,n°1, 2015,
pp- 107-120.

72 En tout cas, par aucun stimulus non auditif contenu dans la création artistique.
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Voici un exemple d’application de cette méthode dans le domaine de I'interprétation :

1. Un-e interpréte choisit dévoquer une aiguille a travers son interprétation (possiblement
parce que la piece qu’iel interpréte s'intitule « Aiguille »).

2.Iel considere qu'une aiguille est un objet petit, fin, pointu et léger.

3.1Iel consulte les tableaux des CT et constate que les stimuli non auditifs petits, fins,
pointus et légers sont associés a des sons aigus, faibles et rapides.

4.Iel met en avant les sons aigus, faibles et rapides contenus dans la piece qu’iel interprete,
par exemple en les jouant plus forts, avec une articulation singuliére ou un timbre parti-

culier.

4.4. Lier

4.4.1.0u lier?

Dans quels domaines peut-on lier une musique 4 un médium non auditif ? De toute évidence,
on ne peut pas le faire dans les domaines qui ne font appel qu'a de la musique. Lobjectif « lier » se
limite donc aux domaines faisant appel a de la musique ez & au moins un médium non auditif. Comme
dit plus haut, ces domaines incluent I'opéra, le cinéma, le jeu vidéo, les installations impliquant de la

musique et un dispositif tactile, gustatif et/ou olfactif, etc.

4.4.2. Comment lier ?

Comment créer un rapport particulier entre des stimuli auditifs contenus dans une musique et
des stimuli non auditifs contenus dans un médium non auditif ? Avant de répondre a cette question,
il convient de se pencher sur la notion de « rapport ». On peut en effet se demander : quels rapports
sont-ils possibles ? Une réponse est proposée par Georgiou. Dans sa thése™, elle propose une
méthode systématique pour composer de la musique de films non narratifs”*. Cette méthode repose
sur Iétablissement de rapports particuliers entre la musique et la vidéo par I'intermédiaire de corres-

pondances audio-visuelles”. En s’appuyant sur la théorie générale des multimédias de Nicholas

73 GEORGIOU, Chrystalla, Beyond narrative: A cross-modal approach to soundtrack composition, thése, université du Hertfordshire, 2014.

74 Clest-a-dire de films n'ayant pas d’histoire, pas de récit.

75 Nous ne sommes pas str que les correspondances transmodales décrites dans la thése de Georgiou soient étayées par des études empiriques,
comme le sont celles dont nous parlons dans la partie 3 de ce mémoire. En effet, Georgiou névoque pas la maniére dont ces correspondances ont
été établies. Elle renvoie bien a louvrage duquel elle les a tirées, Analyzing Musical Multimedia de Nicholas Cook, mais nous n'avons pas eu la
possibilité de le consulter. Toutefois, 'aspect de la these de Georgiou qui nous intéresse ici nest pas les correspondances transmodales en tant que
telles, mais la méthode proposée pour les utiliser dans lobjectif de lier une musique a une vidéo.
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Cook et le modele « encodage-décodage » de la communication de Stuart Hall, Georgiou propose

trois rapports possibles entre la musique et la vidéo :

. Les trois rapports possibles
Théorie générale des | Modele « encodage-décodage » de PPOTES P L.
Lo o entre une musique et une Explication
multimédias (Cook) la communication (Hall) L 1s .
vidéo selon Georgiou
L . Reconnaissance des événements . 1
Conformité Lecture dominante . N La musique et la vidéo sont congruentes.
visuels par similarité
. . L Absence de reconnaissance des La musique et la vidéo sont en partie
Complémentation Lecture négociée PN . . ..
événements visuels (compromis) congruentes et en partie incongruentes.
. o Reconnaissance des événements . o .
Conflit Lecture oppositionnelle . . La musique et la vidéo sont incongruentes.
visuels par opposition

Tableau 14. Les trois rapports possibles entre une musique et une vidéo dans un film non narratif selon Georgiou
(et leur similitude avec les théories de Cook et de Hall).

Le premier rapport possible, la reconnaissance des événements visuels par similarité, est le plus
simple. Il consiste en une relation de congruence entre les stimuli auditifs ou sons (qui forment la
musique) et les stimuli visuels (qui forment la vidéo). Il peut se manifester, par exemple, par I'usage
de sons faibles et graves pour accompagner des événements visuels sombres. La reconnaissance des
éveénements visuels par opposition est le rapport inverse. Ici, les stimuli auditifs et visuels sont incon-
gruents. Cela peut conduire a 'usage de sons forts et aigus pour accompagner une vidéo sombre.
Enfin, l'absence de reconnaissance des événements visuels est un rapport intermédiaire, qui reléve
d’un compromis entre les rapports de similarité et dopposition. Dans ce cas, les stimuli auditifs et
visuels sont en partie congruents et en partie incongruents. Une vidéo sombre pourra par exemple
étre accompagnée par des sons faibles et aigus. Georgiou note que ce rapport oftfre beaucoup plus de
possibilités que les deux autres. En effet, il constitue un continuum séparant le pole « similarité » et
le pole « opposition » : il y a une multitude de possibilités entre le rapport d’absolue congruence et le
rapport d’absolue incongruence”.

Nous pensons que le modele de Georgiou est généralisable a des paires de médiums autres que
la paire musique-vidéo, et 4 des domaines autres que le cinéma non narratif. Nous avons représenté
cette généralisation dans le tableau 15. Pour simplifier la lecture, nous y nommons chacun des trois

rapports par un unique mot : similarité, compromis et opposition.

76 ~ GEORGIOU, Chrystalla, Beyond narrative, op. cit., p. 26.
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Les trois rapports
possibles entre une

. 1 Explication
musique et un médium
non auditif
Similarité La musique et le médium non auditif sont congruents.
. La musique et le médium non auditif sont en partie
Compromis .
congruents et en partie incongruents.

Opposition La musique et le médium non auditif sont incongruents.

Tableau 15. Les trois rapports possibles entre une musique et un médium non auditif.

Une incertitude demeure cependant concernant ce modele généralisé. Car s'il prétend décrire
les diftérents rapports objectifs par lesquels on peut lier une musique et un médium non auditif, il ne
dit pas si chacun de ces rapports produira concrétement un effet subjectif sur I'auditoire, ce qui est
pourtant ce qui nous intéresse ici”’. Se pose donc la question suivante : chacun de ces rapports
produira-t-il a lui seul un effet de liaison sur l'auditoire » Nous ne pouvons apporter de réponse
compleéte et certaine a cette question. Ce que nous pouvons dire, cest qu’il est possible que le rapport
de similarité produise un effer d’unité (effet suivant lequel deux stimuli faisant appel a deux sens
diftérents sont d’autant plus unifiés qu’ils sont congruents — ou dans un rapport de similarité, pour
reprendre les termes de Georgiou)”. Néanmoins, des études empiriques sont nécessaires pour
confirmer lexistence de cet effet de liaison et tester l'existence deffets de liaison pour les deux autres
rapports.

Mais supposons que les trois rapports produisent chacun un effet particulier. La méthode que
nous proposerions pour lier une musique et un médium non auditif dans une création artistique se
composerait des étapes suivantes :

1. Si la création artistique contient plus d'un médium non auditif, choisir celui avec lequel
on veut lier la musique.

2. Examiner les valeurs d’attributs non auditifs utilisées dans ce médium (ces valeurs
pouvant bien évidemment varier au cours du temps).

3. Choisir le rapport que lon veut établir entre le médium non auditif et la musique (simila-
rité, compromis ou opposition)”.

4. Consulter les tableaux des CT (cf. sous-partie 3.6) et déterminer les valeurs d’attributs

auditifs permettant détablir ce rapport.

77  Bien évidemment, rien nempéche de vouloir utiliser ces trois rapports sans se soucier du fait qu'ils auront un effet ou non sur I'auditoire.

78  Cf.la sous-partie 2.3.3 qui traite de I'intégration multisensorielle.

79  Siun ou plusieurs de ces rapports ne produisent aucun effet de liaison sur I'auditoire (ou un effet de liaison trop négligeable), alors Iéventail des
choix de rapports que peut faire une personne cherchant a produire un effet de liaison sur 'auditoire est plus réduit (voire inexistant si un seul des
trois rapports produit un effet de liaison, ou si aucun nen produit).
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5. Mettre en avant ces valeurs dans la musique.
Voici un exemple d’application de cette méthode pour une installation artistique impliquant
de la musique, un médium tactile et un médium visuel :
1. Lela compositeur-trice qui compose la musique de cette installation choisit de lier la
musique au médium tactile.
2.Iel observe que le médium tactile utilise essentiellement des stimuli tactiles hauts, petits
et légers.
3. Iel choisit d’établir un rapport de similarité entre le médium tactile et la musique.
4.Tel consulte les tableaux des CT et observe que les stimuli tactiles hauts, petits et légers
sont associés a des sons aigus et rapides.
5.Iel met en avant des sons aigus et rapides dans sa composition, par exemple en y mettant

davantage de sons de cette sorte que de sons graves et lents.

4.5. Comprendre

4.5.1. Ou comprendre ?

Dans quels domaines peut-on tenter de comprendre, par I'analyse musicale, les évocations et/
ou les liaisons qui sont en jeu dans une musique ? Dans les domaines impliquant de la musique et
dans lesquels des C'T sont utilisées en lien avec la musique — soit pour évoguer musicalement, soit
pour former une /iaison entre la musique et un médium non auditif. Cela inclut tous les domaines
, , . " , N . . . N . . e
évoqués jusqu’a présent : a la fois les domaines qui ne font appel qu'a de la musique (composition,
improvisation, interprétation) et les domaines qui font appel 4 de la musique et 4 au moins un
médium non auditif (opéra, cinéma, jeu vidéo, installation impliquant de la musique et un dispositif

tactile, gustatif et/ou olfactif; etc.).

4.5.2. Comment comprendre ?
Pour analyser des évocations, nous proposons la méthode suivante :

1. Examiner les valeurs d’attributs auditifs utilisés dans la musique (ces valeurs pouvant

bien évidemment varier au cours du temps).
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2. Consulter les tableaux des CT (cf. sous-partie 3.6) et déterminer les valeurs d’attributs
non auditifs correspondant a ces valeurs d’attributs auditifs.
3. Conclure que la musique aura tendance a évoquer ces valeurs d’attributs non auditifs.
Voici un exemple d’application :
1. Une analyste observe qu'une musique utilise essentiellement des sons de piano aigus,
legato et trés consonants.
2.Iel consulte le tableau des CT audio-gustatives et observe que les sons de piano aigus,
legato et trés consonants sont associés au gout sucré.
3.Iel conclut que, pour ce qui est des évocations gustatives, la musique aura tendance 2
évoquer le gott sucré (du moins, davantage que les autres saveurs de base).
Pour analyser des /iaisons, nous proposons la méthode suivante :
1. Si la création artistique contient plus d'un médium non auditif, choisir celui dont on veut
analyser la liaison avec la musique.
2. Examiner les valeurs d’attributs sensoriels mises en avant dans la musique et dans le
médium non auditif choisi.
3. Comparer ces valeurs a la lumiére des tableaux des CT (cf. sous-partie 3.6).
4. Tirer une des conclusions suivantes :
* Si les valeurs sont totalement congruentes, conclure que les deux médiums ont un
rapport de similarité (et pourraient produire un effet d’unité).
* Si les valeurs sont partiellement congruentes et partiellement incongruentes, conclure
que les deux médiums ont un rapport de compromis.
* Si les valeurs sont totalement incongruentes, conclure que les deux médiums ont un
rapport d'opposition.
Voici un exemple d’application de cette méthode pour une installation artistique impliquant de la
musique, un médium visuel et un médium olfactif :
1. Unre analyste choisit d’analyser la liaison entre la musique et le médium olfactif.
2.1el examine les valeurs d’attributs sensoriels mises en avant dans ces deux médiums. Iel
constate que la musique met en avant des sons de piano, et que le médium olfactif met en
avant des odeurs moyennement complexes, trés agréables, trés peu 4dcres, moyennement

florales et trés peu fruitées.
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3.Iel compare ces valeurs a la lumiére des tableaux des CT. Iel constate que le timbre de
. . z M 7’ 1 7’ N A
piano est congruent avec la complexité, 'agréabilité et le caractere 4cre des odeurs ;
incongruent avec leur caractére floral et fruité.
4.Iel constate que les valeurs d’attributs auditifs et olfactifs sont partiellement congruentes
et partiellement incongruentes. Iel en conclut que la musique et les odeurs ont un

rapport de COII’lpI'OITliS.

4.6. Quand ?

Dans cette sous-partie, nous allons traiter la question du « quand ? », a savoir : quand est-ce
que les CT peuvent ou ne peuvent pas étre utilisées en musique ? En pratique, nous nous penche-
rons surtout sur la question de savoir quand elles 7e peuvent pas étre utilisées en musique. Autre-
ment dit, nous nous interrogerons sur les problémes éventuels auxquels pourrait se heurter une
personne désirant utiliser les CT en musique. Nous n’affirmons pas que tous ces problémes existent,
mais simplement qu'ils pourraient exister et qu’ils méritent considération.

Les deux premiers problémes que nous allons aborder sont liés a l'utilisation des CT pour
évoquer, et pour comprendre ce qui est évoqué. Nous les appelons le probléeme de I'imprécision et le
probléme de l'incohérence. Le troisiéme et dernier probléme est lié a lutilisation des CT pour
évoquer, pour lier, et pour comprendre ce qui est évoqué ou lié. Nous I'appelons le probléeme de la

concurrence des effets.

4.6.1. Le probleme de I'imprécision

Le probleme de Iimprécision est qu’il semble difficile dévoquer musicalement des valeurs
précises d’attributs non auditifs, ou de comprendre quelles valeurs précises d’attributs non auditifs
sont évoquées par une pieéce de musique donnée. Par exemple, il semble facile dévoquer un objet
petit grace aux CT : il suffit de mettre en avant des sons aigus, faibles et rapides. Mais il semble
difficile d’évoquer un objet dont la taille est de 5,72 cm. De méme, il est aisé de comprendre qu'une
musique qui met en avant des sons aigus, faibles et rapides évoque un objet petit, mais il est plus

difficile de deviner la taille exacte de cet objet (s'il a une taille exacte).
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Crisinel et al.®

suggerent que le probléeme de I'imprécision existe bel et bien, du moins en ce
qui concerne les CT audio-olfactives. Iels ont réalisé deux expériences. Dans la premiére expérience,
les participant-e's devaient humer des odeurs particuli¢res (dont les odeurs de cookie au gingembre,
dorange confite et de créme brilée) puis les faire correspondre a des hauteurs sonores et types d’ins-
truments particuliers. Cette premiére expérience a mis en évidence un certain nombre de CT. Pour
la seconde expérience, ces CT ont été utilisées pour composer trois morceaux de musique, chacun
ayant un rapport de congruence avec une des trois odeurs sus-citées (cookie au gingembre, orange
confite et créme brilée). Dans cette deuxiéme expérience, on donnait & humer une de ces trois
odeurs aux participant-e's®!, puis on leur faisait écouter les trois morceaux de musique. lels devaient
choisir le morceau qui correspondait le plus a Iodeur qu’iels venaient de humer. Cette procédure
était réitérée pour les deux autres odeurs.

Quels sont les résultats de cette deuxiéme expérience ? Parmi les trois odeurs présentées, seules
deux ont donné lieu a des préférences significatives dans le choix de morceau : les odeurs d'orange
confite et de cookie au gingembre. De plus, 1a ou I'odeur d'orange confite a bien été associée a la
piéce censée lui correspondre, ce nétait pas le cas de I'odeur de cookie au gingembre, qui a été majo-
ritairement associée a la piece censée correspondre a lodeur de créme brilée.

Comme le suggerent les auteur-trice's de Iétude :

ces résultats mitigés soulignent la difficulté de composer une piéce de musique que la majorité de
la population associera a une ou des odeurs spécifiques. Ici, I'intuition des compositeur-trice's ne
semble pas suffisante. [...] Il se peut que les associations entre, d’une part les gotts ou les odeurs,
et d’'autre part la musique, ne soient pas suffisamment spécifiques pour représenter un seul
stimulus, et quelles ne puissent donc étre utilisées que pour évoquer des catégories générales
comme les saveurs de base®.

(La derniére phrase de cette citation met les gofits et les odeurs dans la méme catégorie. De fait, ces
stimuli sont considérés par certain-e's chercheur'se's comme ayant probablement les mémes
propriétés psychologiques. Cela sexplique par le fait que les goits et les odeurs sont souvent forte-
ment associés, notamment en raison de leur fréquente cooccurrence dans la vie quotidienne, lors de

repas™.)

80 CRISINEL, Anne-Sylvie, JACQUIER, Caroline, DEROY, Ophelia & SPENCE, Charles, « Composing with Cross-Modal Correspondences: Music
and Odors in Concert », Chemosensory Perception, vol. 6,n°1, 2013, pp. 45-52.

81 Les participant-e's de la seconde expérience étaient différent-e's de celleux de la premiére.

82  Ibid., pp. 50-51. Traduction personnelle.

83  Voir a ce sujet : STEVENSON, Richard J., BOAKES, Robert A., « Sweet and Sour Smells: Learned Synesthesia Between the Senses of Taste and
Smell » in The Handbook of Multisensory Processes, Gemma A. Calvert, Charles Spence & Barry E. Stein éds., Cambridge, Mass: MIT Press, 2004,
pp- 69-83.
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A la fin de cette citation, Crisinel et al. suggérent que, si des stimuli non auditifs trés spéci-
fiques ne peuvent pas (ou peuvent difficilement) étre évoqués musicalement, des stimuli non auditifs
plus généraux ou « basiques » le peuvent. Et clest effectivement ce qui a été suggéré par certaines
études empiriques, comme celle de Mesz et al.**. Dans cette étude, il a été demandé a des pianistes
professionnel'le's d’improviser en s’inspirant d'un des noms de saveurs de base (« sucré », « acide »,
«salé » ou « amer »). Il a été observé que, lorsque des non-musicien'ne-s écoutent ces improvisations,
iels arrivent a retrouver le nom de saveur duquel elles sont inspirées (cest-a-dire qu’iels arrivent a
deviner que telle improvisation est inspirée du nom de saveur « sucré », que telle autre est inspirée du
nom de saveur « amer », etc.).

Les articles de Crisinel et al. et de Mesz et al. suggerent que le probleme de I'imprécision
existe bel et bien en ce qui concerne les CT audio-gustatives et audio-olfactives : si des stimuli
basiques ou généraux peuvent facilement étre évoqués musicalement, des stimuli précis le peuvent
plus difficilement. Néanmoins, des études empiriques supplémentaires sont nécessaires pour le
confirmer, et pour déterminer si le probléme existe également pour les CT audio-visuelles et audio-

tactiles.

4.6.2. Le probleme de I'incohérence

Comme le probleme de 'imprécision, le probléme de Iincobérence pourrait valoir autant lorsque
lon cherche a évoquer, que lorsquon cherche a comprendre par 'analyse musicale ce qui est évoqué.
Pour ce qui concerne I'évocation, le probléme de 'incohérence peut étre formulé ainsi : il est difficile
de ne pas créer d’incohérence lorsquion emploie ou évoque des valeurs diftérentes, voire opposées,
d’'un méme attribut sensoriel (qu'il soit auditif ou non-auditif). Pour ce qui est de I'analyse musicale
d’évocations, le probléeme peut étre formulé de la fagon suivante : il est difficile de comprendre ce qui
est évoqué par une musique lorsque des valeurs diftérentes, voire opposées, d'un méme attribut non
auditif semblent étre évoquées. Bien que certaines affirmations présentes dans cette sous-partie sont
valables pour I'analyse dévocations, nous allons ici nous concentrer sur le probléeme de I'incohérence

du point de vue de Iévocation.

84 MESZ, Bruno, TREVISAN, Marcos A. & SIGMAN, Mariano, « The Taste of Music », Perception, vol. 40, n°2, 2011, pp. 209-219.
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Une premiere fagcon d’'interpréter ce probleme est de dire qu’il semble difficile de se reposer sur
un unique attribut auditif pour évoquer un ou des objet(s) lorsqu'on ne peut employer qu'une seule
valeur de cet attribut 4 la fois, et que les valeurs des attributs non auditifs de cet ou ces objet(s) sont
associées a des valeurs diftérentes, voire opposées, dudit attribut auditif. Par exemple, si l'on ne peut
utiliser qu’une seule hauteur sonore  la fois (par exemple, dans une piéce monodique), il parait diffi-

cile de se reposer uniquement sur l'attribut de la hauteur sonore pour évoquer un objet simultané -
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Figure 7. Plusieurs incobérences possibles. A : si ['on veut évoquer un objet gros et pointu uniquement a travers la hauteur sonore
d’un son musical, ce son devra-t-il étre aigu ou grave 2 B : si l'on veut évoquer deux objets, 'un étant gros, l'autre petit,
uniquement & travers la hauteur sonore d’un son musical, ce son devra-t-il étre aigu ou grave 2 C : si ['on veut utiliser un son
aigu et fort, lobjet évoqué sera~t~il gros ou petit 2 D : si ['on veut utiliser deux sons, I'un aigu, l'autre grave, [objet évoqué sera~t-
il gros ou petit 2
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ment gros et pointu, car la grosseur est associée a des sons graves tandis que le caractére pointu est
associé a des sons aigus (figure 7A). Si lon ne peut utiliser qu'une seule hauteur sonore a la fois, il ne
parait pas non plus évident d’utiliser uniquement la hauteur sonore pour évoquer simultanément
deux objets, I'un étant gros, I'autre petit — car la grosseur est associée a des sons graves tandis que la
petitesse est associée a des sons aigus (figure 7B).

Une solution potentielle pour remédier a cette premiére version du probléme (et donc a ses
deux sous-versions) serait de faire en sorte que chaque valeur d’attribut non auditif que l'on veut
évoquer le soit, non pas wvia un seul attribut auditif, mais via plusieurs attributs auditifs diftérents.
Dans le cas ot Ton veut évoquer un objet gros et pointu, cela pourrait se traduire par l'utilisation de
sons simultanément forts (évoquant ainsi un objet gros) et aigus (évoquant ainsi un objet pointu).
Toutefois, cette solution pose un autre probléme. Les sons aigus sont certes associés a des objets
pointus, mais ils sont aussi associés a des objets petits. Or, comme nous venons de le voir, les sons
forts, eux, sont associés a des objets gros. Ceci produit donc une nouvelle incohérence.

Cela nous ameéne a la deuxieme version du probléeme de l'incohérence. Celle-ci consiste a
affirmer qu’il semble difficile de prévoir quelle valeur d’un attribut non auditif sera évoquée lorsque
des valeurs d’attributs auditifs utilisées simultanément sont associées a des valeurs différentes, voire
opposées, de cet attribut non auditif. Pour reprendre l'exemple précédent, lorsque des sons simulta-
nément forts et aigus sont utilisés, il parait difficile de prévoir si l'objet évoqué sera gros ou petit, car
les sons forts sont associés a des objets gros, tandis que les sons aigus sont associés a des objets petits
(figure 7C). Plus simplement, lorsque des sons graves et des sons aigus sont employés en méme
temps, il semble difficile de prévoir la taille de I'objet évoqué, car les sons graves sont associés a des
objets gros, tandis que les sons aigus sont associés a des objets petits (figure 7D).

I1 est probable que I'incohérence présente dans ces deux derniers exemples puisse étre résolue
facilement. En effet, on peut imaginer qu’au lieu d'évoquer un seul objet, la musique en évoque deux,
auquel cas chacune des différentes valeurs de l'attribut non auditif peut étre assignée a un objet
diftérent, ce qui fait disparaitre I'incohérence. Un moyen efficace de renforcer I'impression que la
musique évoque deux objets différents au lieu d’un seul, et donc destomper Iéventuelle incohérence
de Iévocation, est d’accentuer les diftérences entre les sons. Dans le cas ot 'on emploie simultané-
ment des sons forts et aigus, cela impliquerait de faire en sorte qu’il n'y ait aucun son qui soit a la
fois fort et aigu, et que les sons forts soient treés différents des sons aigus. De fortes différences de
durée et de timbre peuvent étre utilisées : par exemple, les sons forts peuvent étre des notes longues

au violoncelle, et les sons aigus des notes bréeves a la flite. Dans le cas ot l'on utilise en méme temps

- 54 -



des sons graves et des sons aigus, le principe s’applique de fagon similaire : on accentue les diffé-
rences entre les sons graves et les sons aigus.

A travers ces deux versions et ces quatre sous-versions du probléme de I'incohérence, nous

s . e y . o . . ,

voyons qu'a premiere vue, l'utilisation ou lévocation de valeurs diftérentes, voire opposées, d'un
attribut sensoriel est dans certains cas ardue et difficilement contournable. Les CT sont si
nombreuses et interconnectées que les utiliser en musique semble étre un vrai défi. Eitan & Tamir-
Ostrover® reconnaissent lexistence et la difficulté apparente du probléme de I'incohérence®, du

moins en ce qui concerne les CT audio-visuelles relatives a l'espace et au mouvement® :

Les analogies auditives de lespace et du mouvement ne génerent pas toujours des
correspondances audio-visuelles univoques. Au contraire, elles créent souvent des incohérences,
des correspondances opposées impliquant des dimensions statiques et dynamiques, des
perspectives différentes, ou des aspects différents d’'un attribut spatial ou cinétique (par exemple,
lorsqu’il s’agit de représenter un objet loin de nous — et donc subjectivement peziz —, ou bien la
grande distance qui nous sépare de cet objet). Comment un-e compositeur-trice cherchant a
évoquer musicalement des aspects de l'espace et du mouvement physiques pourrait-iel résoudre
un casse-téte aussi ardu en apparence ?

Dans la suite de leur article, Eitan & Tamir-Ostrover tentent de montrer que le probléme de
I'incohérence nest pas véritablement un probleme. En effet, iels affirment que, plutot que de
compromettre les effets d'‘évocation, les incohérences offrent au contraire de nouvelles opportunités,
puisquelles peuvent étre utilisées pour évoquer des espaces et mouvements paradoxaux, impossibles a
percevoir dans le monde physique (un des exemples donnés est celui d'un objet a la fois extréme-
ment proche et extrémement éloigné). Toutefois, il nous semble que les arguments invoqués par
Eitan & Tamir-Ostrover, dordre théorique, ne suffisent pas a démontrer que les incohérences
peuvent évoquer de tels paradoxes. Nous croyons que la bonne maniere de le démontrer serait dob-
server concrétement, via des études empiriques, que les personnes imaginent des espaces et mouve-
ments paradoxaux.

Bien qu'Eitan & Tamir-Ostrover ne proposent pas d’autres « solutions » au probléme de I'in-
cohérence, on peut en déduire une de leur exposé, quoiqu’il ne s’agisse que d’une solution potentielle.

Clest cette solution que nous allons maintenant tenter d'expliquer.

85 EITAN, Zohar & TAMIR-OSTROVER, Hila, « The Sound of an Endless Column: How Music Imagines Unimaginable Space », in The Oxford
Handbook of Sound and Imagination, vol. 1, Mark Grimshaw-Aagaard, Mads Walther-Hansen & Martin Knakkergaard éds., New York, NY:
Oxford University Press, coll. « Oxford Handbooks », 2019, p. 14. Traduction personnelle. Les italiques sont de notre fait.

86  Bien qu’iels ne nomment pas ce probléme, ni par lexpression « probléme de I'incohérence », ni par une autre expression.

87  Un certain nombre de ces CT manquent d’ailleurs 2 la partie 3 de ce mémoire, et pourraient la compléter.
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Une partie importante du propos d’Eitan & Tamir-Ostrover consiste 4 analyser une étude
pour piano de Gyorgy Ligeti intitulée Colonne sans fin®, sensée représenter musicalement une
colonne infiniment grande. Cette étude consiste en plusieurs montées (de hauteur sonore) qui se
chevauchent et qui, pour une majorité dentre elles, partent du registre grave. Au cours de leur
analyse, Eitan & Tamir-Ostrover tentent de montrer, entre autres, que la piece évoque deux choses :
d’une part, la taille visuellement infinie de la colonne (grande taille visuelle), et d’autre part, 'ascen -
sion infinie du regard d’un-e observateur-trice qui, fixant d’abord la base de la colonne, leverait
progressivement les yeux pour tenter den percevoir le sommet (augmentation de la hauteur visuelle).
Selon elleux, la grande taille visuelle serait évoquée (notamment) via le registre grave, maintenu
pendant la majorité de la piece par des retours a ce registre au début de chaque montée ; quant a
l'augmentation de la hauteur visuelle, elle serait suscitée (notamment) via les montées elles-mémes.

Bien qu'Eitan & Tamir-Ostrover ne le précisent pas, cette fagon d’analyser les choses procede
d’un choix. Un choix qui a consisté a considérer que le retour constant au registre grave évoque une
grande zaille visuelle, et que I'augmentation de la hauteur sonore évoque une augmentation de la
hauteur visuelle. Or, il aurait été possible de faire le choix inverse, cest-a-dire de considérer que le
retour constant au registre grave évoque une faible Aauteur visuelle, et que I'augmentation de la
hauteur sonore évoque une diminution de la zaille visuelle (ce qui aurait évidemment amené a
remettre en question lobjet et les événements évoqués par la piece). Ainsi, Eitan & Tamir-Ostrover
auraient pu présenter les deux options sans affirmer que I'une est plus probable que l'autre, sans dire
que l'une a plus de chances de refléter I'« expérience imaginative » des auditeur-trice's que 'autre®.
Néanmoins, iels ont choisi de présenter la premiére analyse plutot que la seconde, précisément parce
qu’iels [ont trouvée plus probable.

Clest ici que transparait une solution potentielle au probleme de I'incohérence. Qulest-ce qui a
conduit Eitan & Tamir-Ostrover a considérer que les CT entre le registre grave et une grande taille
et entre une augmentation de la hauteur sonore et une augmentation de la hauteur visuelle étaient
plus probables que celles entre le registre grave et une faible hauteur visuelle et entre une augmenta-
tion de la hauteur sonore et une diminution de la taille ? Une réponse plausible est que les premiéres
CT sont plus intuitives, plus saillantes, plus inzenses que les secondes. De fait, si Ligeti est parvenu a

utiliser des valeurs différentes de la hauteur sonore sans créer d’incohérence dans les évocations, on

88 Ils’agit de Iétude n°14 du livre II de ses études pour piano.

89  Ce que nous voulons souligner ici est simplement ceci : si un algorithme d’analyse musicale tentait de déduire ce quévoque la Colonne sans fin
avec pour seules données en entrée lenregistrement de la piece (ou la partition) et les informations présentées dans notre mémoire, elle ne
pourrait pas trancher entre I'un ou 'autre choix d’analyse. Cela ne remet pas en cause la possibilité que, si un groupe d’humains écoute la piéce ou
lit la partition (méme sans connaitre le titre de la piéce ni l'intention de Ligeti), la majorité d’entre eux trouve le choix d’analyse d’Eitan & Tamir-
Ostrover plus évident, plus intuitif que le choix alternatif. Mais si l'on fait fi de nos intuitions, et que l'on se base uniquement sur notre raison et
sur les informations présentées dans ce mémoire, rien ne nous permet de trancher.
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peut aisément supposer que cest en jouant sur cette différence d’intensité. On peut donc supposer
que, de maniére générale, il soit possible de jouer sur les différences d’intensité entre les CT impli-
quant louie pour utiliser (ou évoquer) des valeurs différentes, voire opposées, d'un méme attribut
sensoriel, et ce sans créer d’incohérence flagrante. Si cela est vrai, cela pourrait résoudre toutes les
versions du probleme de I'incohérence.

Mais la validité de cette solution (si toutefois le terme « solution » est approprié, puisque l'exis-
tence du probléme de I'incohérence n'est pas établie avec certitude) nécessite détre étudiée empiri-
quement. Plus généralement, le probleme de I'incohérence pourra étre mieux compris et théorisé
avec une approche empirique, mesurant les effets réels et concrets des incohérences sur I'imaginaire

des auditeur-trice-s.

4.6.3. Le probleme de la concurrence des effets

Supposons une création artistique contenant de la musique et un médium non auditif. Comme
nous l'avons vu dans les sous-parties 4.3.1 et 4.4.1, cette création artistique peut produire sur I'audi-
toire un effet de liaison autant qu'un effet d'évocation. On pourrait donc penser qu'un-e musicien'ne
qui souhaiterait utiliser des CT dans cette création artistique aurait lentiére liberté de produire I'un
ou l'autre effet. Mais cela serait imprudent, car il nest pas impossible que, au moins sous certaines
conditions, I'un des deux effets domine l'autre, cest-a-dire qu’il soit plus intense ou saillant que
lautre. Par exemple, il se pourrait que, lorsque la musique et le médium non auditif ont un rapport
dopposition, leffet dévocation supplante leffet de liaison, ou que, lorsqu’ils ont un rapport de simi-
larité, Teffet de liaison supplante leffet dévocation.

Si ce risque est vérifié, cela créerait un probléme que nous nommerons probléme de la concur-
rence des effets. Ce probleme résiderait dans le fait qu'un-e musicien-ne souhaitant produire chez I'au-
ditoire 'un ou l'autre des effets dévocation et de liaison se heurte a ce que cet effet soit atténué voire
supplanté par l'autre effet, plus intense. Le probléme de la concurrence des effets pourrait donc se
manifester de deux manieres :

* Alors que lon cherche a /ier la musique et le médium non auditif, chacun des deux
médiums, ou un seul, produit un effet dévocation, et ce dernier atténue voire supplante

leftet de liaison que l'on cherchait a produire.
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* Alors que l'on cherche a4 évoguer un objet via la musique, celle-ci et le médium non
auditif produisent un effet de liaison, et ce dernier atténue voire supplante l'effet d'évoca-
tion que l'on cherchait a produire.

Le probléeme de la concurrence des effets pourrait aussi valoir lorsquon cherche a comprendre.
En effet, lorsquon analyse une création artistique contenant une musique et au moins un médium
non auditif, il pourrait étre difficile de déterminer lequel des deux eftets a le plus d’impact sur 'audi-
toire.

Lexistence du probléme de la concurrence des effets nécessite détre mise a Iépreuve par des
études empiriques. De plus, si son existence est vérifiée, la recherche empirique pourrait également

permettre de mettre au point des solutions pour le résoudre.

4.7. Récapitulatif

Dans cette partie, nous avons abordé la seconde partie de la problématique, qui traite de I'utili-
sation des CT en musique (le mot « musique » étant compris comme incluant I'analyse musicale), et
ce a travers quatre questions : Pourquoi ? Ot ? Comment ? Quand ? Voici les réponses qui ont été
proposées :

* Pourquoi ? Lutilisation des CT peut avoir principalement trois objectifs :
> évoquer des stimuli non auditifs via de la musique (évocation)
> lier une musique a2 un médium non auditif (liaison)
» comprendre, par 'analyse musicale, les évocations et liaisons qui sont en jeu dans une
musique (compréhension).
« Evoquer
» Ou évoquer? Dans les créations artistiques ne contenant que de la musique, et dans
les créations artistiques contenant de la musique et au moins un médium non auditif.
» Comment évoquer ? Via la méthode que nous avons proposée (cf. sous-partie 4.3.2).
* Lier
» Ou lier ? Dans les créations artistiques contenant de la musique et au moins un
médium non auditif.
» Comment lier ? Via la méthode que nous avons proposée (cf. sous-partie 4.4.2). Il y a
trois manieres de lier une musique a un médium non auditif : établir un rapport de

similarité (congruence totale), de compromis (congruence partielle/incongruence
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partielle) ou dopposition (incongruence totale). Mais il nest pas certain que chacun
de ces rapports produise un effet de liaison spécifique sur I'auditoire.
¢ Comprendre

» Ou comprendre ? Les créations artistiques susceptibles d’étre analysées musicalement
a la lumiere des CT sont celles ne contenant que de la musique et celles contenant de
la musique et au moins un médium non auditif.

> Comment comprendre ? Via la méthode que nous avons proposée (cf. sous-partie
45.2).

* Quand ? Plusieurs problémes pourraient se poser lors de lutilisation des CT en

musique :

> Le probleme de I'imprécision. Comment évoquer musicalement une valeur précise
d’un attribut non auditif ? Et comment déterminer quelle valeur précise d’'un attribut
non auditif est évoquée par une piece de musique donnée ?

> Le probleme de lincohérence. Comment ne pas créer d’incohérence lorsquon
emploie ou évoque musicalement des valeurs diftérentes, voire opposées, d'un méme
attribut sensoriel (qu’il soit auditif ou non-auditif) ?» Et comment comprendre ce qui
est évoqué par une piece de musique lorsque des valeurs différentes, voire opposées,
d’un méme attribut non auditif semblent étre évoquées ?

> Le probleme de la concurrence des effets. (Ce probléme s’applique spécifiquement
aux créations artistiques contenant de la musique et au moins un médium non
auditif.) Lorsquon souhaite produire chez 'auditoire I'un ou l'autre des effets dévo-
cation et de liaison, comment s’assurer que cet effet ne soit pas atténué voire
supplanté par l'autre effet, plus intense ? Et comment déterminer lequel des deux

effets a le plus d’impact sur I'auditoire ?
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Conclusion

Le sujet de ce mémoire est les liens entre la musique et les correspondances transmodales
(CT). Dans une premiére partie, nous avons présenté le cadre théorique : état de l'art, la probléma-
tique et la méthodologie générale. La problématique était : quelles sont les CT utilisables en
musique, et quels sont les tenants et les aboutissants de leur utilisation musicale ? Les parties 2, 3 et
4 visaient 4 répondre a cette problématique.

La partie 2 était une introduction aux CT. En premier lieu, nous avons abordé T'histoire de
Iétude des CT. Puis, nous les avons définies comme des associations intuitives entre un attribut
sensoriel percu par un sens (comme la hauteur sonore, la taille visuelle ou le poids tactile) et un
attribut sensoriel percu par un autre sens. Nous les avons ainsi distinguées de la synesthésie, des
correspondances intramodales et de 'intégration multisensorielle. Par ailleurs, nous avons également
traité la question de 'universalité des CT (différente, encore une fois, de la question de leur innéité)
et avons suggéré qu’il était trés probable que certaines des CT présentées dans la partie 3 soient
éprouvées par une majorité d’humains.

Dans la partie 3, nous avons tenté de répondre (partiellement) a4 la premiére partie de la
problématique — quelles sont les CT utilisables en musique ? — en listant un certain nombre de
CT utilisables en musique et impliquant le sens de Touie. Nous les avons classées en quatre catégo-
ries : correspondances audio-visuelles (tableau 10), audio-tactiles (tableau 11), audio-gustatives
(tableau 12) et audio-olfactives (tableau 13).

Enfin, dans la partie 4, nous nous sommes penchés sur la seconde partie de la problématique,
qui traite de l'utilisation de ces CT en musique (le mot « musique » étant compris comme incluant
'analyse musicale). Nous avons fait I'hypothése que cette utilisation pouvait avoir principalement
trois objectifs : évoquer des stimuli non auditifs viz de la musique (évocation), lier une musique a un
médium non auditif (liaison), et comprendre, par I'analyse musicale, les évocations et liaisons qui
sont en jeu dans une musique (compréhension). Nous avons exploré la question de savoir dans quels
domaines ces objectifs peuvent étre réalisés, et de quelle maniere. Pour finir, nous avons tenté de
comprendre les problémes potentiels qui pourraient entraver l'utilisation musicale des CT, en en
relevant trois : le probléeme de l'imprécision, le probléeme de lincohérence et le probleme de la
concurrence des effets.

Quelles pistes de recherche sont-elles prometteuses pour la recherche sur les liens entre la

musique et les CT ? Tout d’abord, certains aspects des CT (cf. partie 2) nont pas été abordés dans ce
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mémoire et pourraient pourtant contribuer a la recherche sur les liens entre la musique et les C'T.
Clest notamment le cas des propriétés des CT. Certaines des propriétés (avérées ou potentielles) des
CT sont : 'amodalité (la non-dépendance a une modalité sensorielle spécifique), la bidirectionnalité
(I'idée que, si un attribut A fait penser a un attribut B, alors l'attribut B fera penser a lattribut A), la
transitivité (I'idée que si un attribut A est associé a un attribut B, et que l'attribut B est associé 4 un
attribut C, alors l'attribut A est associé a lattribut C) et la relativité” ('idée que, lorsqu'une CT
associe des valeurs d’'un attribut aux valeurs d’un autre attribut, elle « sélectionne » les valeurs relati-
vement & un ensemble de valeurs pouvant varier selon le contexte, et « ignore » les valeurs absolues).
Ces propriétés sont traitées par Walker”. Un autre point concernant les CT qui pourrait étre étudié
davantage est le degré d’universalité des C'T.

Concernant la question de savoir quelles sont les différentes CT utilisables en musique (cf.
partie 3), on pourrait chercher des études empiriques supplémentaires, a la fois pour éprouver la
réalité de lexistence des CT que nous avons mises en lumiére (certaines dentre elles sont beaucoup
moins étayées que d’autres), et pour mettre en lumiere davantage de CT impliquant l'ouie. On pour-
rait également se demander quels sens autres que l'ouie sont impliqués dans la perception de la
musique (un bon candidat est le sens du toucher, suivi du sens de la vue), et quels sont les C'T impli-
quant ces sens.

Enfin, concernant l'utilisation des CT en musique (cf. partie 4), plusieurs points sont égale-
ment a approfondir. D’abord, cette utilisation pourrait avoir d’autres buts que 'évocation, la liaison et
la compréhension. Ensuite, on pourrait rechercher des études empiriques pour vérifier s’il est
possible dévoquer des stimuli non auditifs viz une musique dans le cas ol cette musique coexiste
avec un médium non auditif au sein de la méme création artistique On pourrait également chercher
des études empiriques pour savoir si les rapports de similarité, de compromis et dopposition qui
peuvent exister entre une musique et un médium non auditif produisent chacun un effet de liaison
spécifique. Enfin, la recherche empirique pourrait nous informer sur lexistence des problemes de
I'imprécision, de I'incohérence, et de la concurrence des effets, et sur lexistence de potentielles solu-

tions pour les résoudre.

90 Autrement appelée « sensibilité au contexte » ; voir WALKER, Peter, « Cross-Sensory Correspondences: A Theoretical Framework and Their
Relevance to Music », Psychomusicology: Music, Mind, and Brain,vol. 26,n" 2, 2016, pp. 103-116.
91 Ibid
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