Intellectica 2008/148, pp. 81-101

Les steelbands de Trinidad et Tobago : Ethnomusicogjie

cognitive d’'une mémoire d’orchestre

Aurélie Helmlinger

REsSUME : Ancrée dans l'ethnographie des steelbands de T®dniet Tobago, la
problématique choisie dans ce travail — la mémoireest traitée de facon
pluridisciplinaire. Le but de l'article, basé notaemnt sur une immersion dans ces
orchestres de bidons de pétrole reconvertis errumsints mélodiques, est de
présenter un certain nombre d'’hypothéses argunsest#da mémoire du répertoire
dans les steelbands. Ces musiciens font en effetv@ree capacités mnésiques
saisissantes, en jouant par cceur — sans aucuratiomri- des piéces de type
symphonique a des tempos extrémement élevés, agagdthéorique, support écrit,
ni pratique réguliére de leur instrument en raidancaractére carnavalesque de leur
pratique. On abordera ainsi notamment l'importahceodage visuel de la musique,
et donc l'acces possible aux images mentalespiiergie instrumentale, a travers la
compréhension probablement implicite des relatiditgervalles sur l'instrument, et
I'importance de la situation collective, pouvanh@er, par I'ampleur des gestes des
musiciens, un effet de mimétisme.

Mots clés : ethnomusicologie, mémoire, musique, Caraibes, ictiera image
mentale, mimétisme

ABSTRACT: Trinidad and Tobago steelbands: Cognitive ethnomusbgy of an
orchestral memory. Based on an ethnographic approach of Trinidad arthJm
steelbands, this article is rather a multi-discipty study of the memory of repertoire
in this context. It presents several hypotheseda@kpg the impressive mnesic
performances of the musicians from those orchestwathout any theoretical
background nor score-sheets or regular practie; gerform by rote, at very fast
tempos, challenging symphonic-like tunes. The ampumemphasizes on visual
coding and mental images, the implicit understagdihthe instrument's intervals by
the player, and the mimetic aspects of the perfooma

Keywords ethnomusicology, memory, music, Caribbean, intevactmental image,
mimetism

L ESSTEELBANDSDE TRINIDAD ET TOBAGO : ETHNOMUSICOLOGIE
COGNITIVE D 'UNE MEMOIRE * D' ORCHESTRE
En raison de son attachement aux activités saigm@mdu carnaval, {garf

— idiophone issu de la récupération de bidons delpé fait I'objet d'une
pratique aussi massive qu’'occasionnelle a Tringtabbago. Vers la fin des

* ATER Paris X Nanterre, Centre de recherche en athsizologie (CREM).
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1 On concevra ici la mémoire selon la définition Helving, comme une capacité neuro-cognitive
permettant d’encoder, stocker et rappeler unernmdtion (2000, p. 36).

2 De l'anglais « casserole ». Appelé égalemsteelpan casserole d’acier, osteeldrum tambour
d’acier. Joué avec une paire de mailloches, I tdé 'embout de caoutchouc dépendant de la tessit
de linstrument.

© 2008 Association pour la Recherche Cognitive.



82 A. HELMLINGER

années 30, ce petit pays du sud des Antilles aaitnencette nouvelle famille
d’instruments, grace aux expériences musicalestepétans les polyrythmies
d’objets de récupération accompagnant les chasponsoriaux du carnaval,
qui ont permis la découverte de la possibilité déader plusieurs hauteurs
définies sur une méme surface de métal.

Bientbt appelésteelbandsces orchestres ont par la suite adopté les bidons
de pétrole comme supports privilégiés, la partipésieure — d’'un diamétre
standard de 60 centimetres — étant emboutie ehfégode sorte a comporter,
selon le registre de l'instrument, de deux a ueetéine de surfaces accordées
sur I'échelle tempérée. Nés puis accompagnés plelyaythmie, et développés
sur le modele symphonique classique,siezlbandsomprennent jusqu’a une
dizaine depans différents couvrant toutes les tessitures, chagagument
étant constitué de un a douze bidons. Le corpg/lihidee s'adapte au registre
de linstrument : il est coupé d’autant plus cogue l'instrument est aigu,
restant ainsi entier pour les basses. Les difféssgctiond s’'entremélent en
une imposante exécution de musique profondémentecrdans I'exubérance
du carnaval comme au cours d’événements formels.

Seul environ un quart a un tiers des musicienstelelbangtous amateurs a
de rares exceptions prés, joue de fagon assezergall cours de I'année, la
majorité pratiquant uniquement pour la grande cditipé nationale du
Panorama un a deux mois par an. Les compétitions musicsbes en effet
trés courantes, IPanoramaétant la plus importante d’entre elles. Ce congour
aux multiples sous-catégories mobilise plus d'ueataine desteelbands
pouvant atteindre une centaine de personnes. Peartigiper, lespaniste$
doivent apprendre et exécuter trés exactement gar aine piece de type
symphonique d'une dizaine de minute imaginée paamangeur, directeur
musical chargé de recomposer le morceau qustdelbanda choisi de
reprendre. Les régles de la compétition exigeraffat que la piéce jouée soit
I'arrangement d’urcalypsd ou unesoca,composé dans I'année et diffusé sur
les ondes nationales. Les groupes exécutent anypotérés élevé — environ
130 pulsations par minutes — compte tenu de laserde jeu des instruments,
un morceau de grande difficulté technique appiis saicun bagage théorique,
renfort écrit, ni pratique systématisée des ganouetes arpeges, a I'exception
de la gamme chromaticfie

Ancrée dans la transmission orale, la pratiquestisdband®st tout autant
influencée par la tradition classique occidentalgi gélégue [I'entiére

% Une section peut recouvrir différentes réalitéssdan steelband Il s’agit le plus souvent d’un
ensemble d’instruments identiqgues ou quasi ideaigyouant a l'unisson. Mais certaines sections
comportent des instruments différents jouant la m@artie, & 'unisson ou a l'octave : la sectias de
basses, par exemple, est composée en généralatinestts de tessitures sensiblement différentesa On
également la section rythmique, qui est un ensemoblgrythmique non mélodique, composé d’'une
variété de membranophones et d'idiophones exécutasitparties complémentaires. Cette derniére
section est exclue du champ d'étude de l'artielepn n'y joue pas par coeur, les variations y stent
mise : les caractéristiques mnésiques y sont diffécanhtes.

4 Musiciens dgoan (terme francisé a partir de I'anglgianistou pannist On dit égalemerpianman

® Aussi appelékaiso: Chanson populaire Trinidadienne au rythme céristique. Lasoca plus
moderne et a la ligne de basse plus mélodiquajregenre assez proche qui est également volontiers
repris par lesteelbands

¢ L'enregistrement d’une telle piéce et la trandiipde ses parties principales sont disponibledesu
site internet qui rassemble les annexes de durgrésenéro d’Intellectica. Il s'agit de « Fire Stosm
arrangé par Brian Villafana et interprété par é&eltandPamberien 2002.
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responsabilité du contenu musical a un compositezlgyé par un chef

d’'orchestre et une partition, prescrivant trés iggoent leurs parties aux
musiciens. De ce double héritage, [enistestrinidadiens semblent avoir
conservé toutes les contraintes, sans vraimenfibénéles principaux outils,

comme la maitrise de I'écriture musicale. L'absedeesupport écrit ou la

rapidité des tempos ne sont certes pas exceptodaak le monde. Mais dans
les traditions orales, les difficultés posées pamEmorisation musicale sont
contrebalancées soit par la stabilité du répertsioit par des tempos moins
élevés, soit la professionnalisation des musicisois,enfin par un systéeme de
variations qui, une fois maitrisées, servent depapas aux contraintes
mnésiques et produisent une musique ne se répgtard a I'identique malgré

une stabilité formelle et des traits stylistiquesnogénes.

Dans lessteelbandsle renouvellement continuel du répertoire s’aisac
lirrégularité de pratigue de ces musiciens amatearleur méconnaissance
théorique, aux tempos élevés, et a I'impossibitieé varier. Si on ne peut
s'étonner de ces contraintes prises une a une,cleaul fait probablement
I'originalité de cette tradition du point de vuesdgerformances mnésiques qui
la constituent, semblant mettre en doute les pibpos selon lesquelles le
rappel long exact ne se rencontre guére dans deltitns orales (Goody,
1979 ; Sloboda, 1988 ; Rubin 1995).

L’aisance avec laquelle lgganistessurmontent ces difficultés, la rapidité
avec laquelle les débutants peuvent s’intégrer dans orchestre par
I'apprentissage d’'un morceau, y compris parfois piéee de compétition fort
complexe, ont motivé une recherche d’ethnomusidelogrientée vers
'analyse des particularités cognitives de la méeaiu répertoire dans les
steelbands La nature de la recherche se préte particulienentéen a
I'approche pluridisciplinaire : la mémoire est I'ales domaines d'intérét les
plus anciens et les plus importants des sciencgsitoes, et se trouve a la
base de toute conservation des traditions, vigsalesg qu’étudient les sciences
humaines. C’est ici I'humain comme étre social gara, a travers sa vie
musicale, I'objet principal de ce travail ethnonueddgique, mais on cherchera
également a analyser les fonctions cognitives gmesites aux performances,
afin de mieux comprendre l'articulation entre cé&ents niveaux d'analyse.
Le corpus de cette recherche a été recueilli atsabei différents séjours sur le
terrairl, dont les observations seront croisées avec desniafions issues
d’autres disciplines, afin de proposer un certaimbre d’hypothéses pouvant
aider a comprendre les caractéristiques cognitéteplus particulierement
mnésiques sur lesquelles repose cette tradlition

On s’intéressera d’abord au répertoire de ces ctitiopd, qui réclament
une forme musicale structurée a partir d’'oalypsq c'est-a-dire d'une

” Un total de 17 mois dans divesteelbandsdont une année entiére & Pamberi Steel Orché&sira,
Juan, Trinidad, grace a une bourse « Lavoisiegs»alitres séjours ayant été permis notamment par la
subvention « Aires Culturelle » et «[l'Aide aux f@s chercheurs» de la Société Francaise
d’Ethnomusicologie. L'insertion dans les orchesteesté facilitée par la pratique dan par la
chercheuse.

8 Un protocole expérimental inspirée de la psychielapgnitive a en outre été mis en place dans la
thése pour valider la derniére hypothése (Helmlin2@05), mais les résultats présentent des diffisu
d’interprétation qu’'une recherche post-doctorakevactuellement & éclairer. On présentera donc les
idées proposées comme des hypothéses issues dilldeterrain et de la bibliographie, et non comme
des résultats expérimentaux, bien que ceux-ci aténéncourageants (Helmlinger, 2006).
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chanson, que beaucoup ont déja entendu. Ensuitdyardera de facon séparée
la mémoire des éléments retenus (les notes), éstans sur leur dimension
visuelle, et celle des relations qu'ils entretiamnies intervalles), dépendantes
de I'ergonomie instrumentale. La pratique ghn implique en effet fortement
la mémoire des espaces, la surface de jeu pouttairidie plusieurs metres
carrés. Or la cognition spatiale repose sur la nendes éléments (lieux ou
emplacements), ainsi que des relations qu’ils getmeent (Tversky, 2000, p.
364). Enfin, on intégrera la dimension collective th chorégraphie des
musiciens dans 'analyse de la performance.

1/ La mémoire ducalypso

Pour des raisons qui prennent leurs sources dais®lte et la politique du
pays, le dynamisme musical a été canalisé pardfosgtion centralisée de
compétitions nationales, ce mode de performancelappnaturellement une
certaine standardisation formelle des pieces ptéssnLes régles du concours
indiquent que le morceau deanoramadoit étre la reprise d’urcalypso
composé et produit dans I'année. L'arrangeur —ctbrg musical disteelband
— doit, une fois le morceau choisi, répartir lei§édéntes parties du couplet et
du refrain aux différentes sections g@ans qui I'exécuteront chacune a
l'unisson, et composer une introduction, ainsi qu® nombreux
développements, et une coda. S'il souhaite pouwigner lintégrale
composition de la piece de compétition, il doitgiadlement créer et produire
un calypsq en s'associant a un chanteur et des musicieesit@llement un
parolier. La piece est en principe ensuite diffussd® radio, et I'arrangeur peut
alors en faire un arrangement pateelband ainsi que n’importe quel autre
groupe.

Assez souvent, les musiciens connaissent donclephiais des médias
nationaux, la piéce chantée a l'origine de l'aremngnt instrumental qu'ils
doivent exécuter. Pour le public comme pour le oiesi un morceau de
Panoramaévoque donc bien plus que la trépidante successiarotes percue
par l'auditeur non averti : on reconnait aisémest passages empruntés au
calypsoet les développements du cru de l'arrangeur. lectstre de ces pieces
de dix minuted est assez standard, et clairement identifiée pas :t
introduction, couplet et refrain (en général en enotgjeur, parfois répétés),
développements trés techniques incluant en géundeapartie en mode mineur
et unjam, partie trés rythmique, reprise du couplet eteftain, coda.

On a observé que la connaissance préalabtmalypsoou de lasocadans
leur version diffusée a la radio était considérémme importante, par les
musiciens ou par les responsablessthelband pour I'encodage du morceau
par unpaniste Certains arrangeurs considérent en effet queokeeau original
qgue leur groupe reprend n'est pas suffisammentusiéffa la radio, jugeant
gu'ils pétissent d’'un handicap par rapport a desitgroupes dont lealypso
est largement émis. Pour remédier a ce problémegramgeur a ainsi une
année décidé d’engager un DJ pour diffuser le naoroegiginal aux musiciens,
dans lepanyard le lieu de répétition dsteelband

« One of his concerns is that Phase II's tune of
choice — an original composition penned by Boogsie
himself and sung by Colin (Dollar Wine) Lucas — is
not receiving airplay on the radio waves of Trimlda

° La durée a été baissée a 8 minutes depuis.
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So much so in fact that he says he has had taahire
DJ to play the son{Trini Gone Wild” in the pan
yarglofor the players to become familiar with the
tune™ ».

Ces discours et ces choix peuvent amener a pensdagnélodie est — en
partie au moins — pré-mémorisée grace aux écoetésrdegistrement, ce qui
accélérerait l'apprentissage de la piéce. Le masicaborderait ainsi
instrumentalement une piéce en partie déja conndgveement. Mais on peut
en outre penser que cette connaissanaayypsoapporte plus que I'encodage
des notes. Un certain nombre de travaux ont ert effentré l'efficacité
particuliere vive de la mémoire des chansons (RI2@92, p. 35), associant
paroles — et donc contenu sémantique — et orgamsaelodique. On pourrait
donc considérer que la connaissancealypsodans sa version enregistrée soit
importante pour la mémorisation des pieces de cttigmé différentes raisons
pouvant expliquer ce phénoméne.

D’abord l'aide du sens, a travers les parolescdlypsq peut aider a
renforcer la trace mnésique. La mélodie originakisule toujours le texte du
couplet et du refrain, qui sont d’ailleurs parfolgntés avec enthousiasme par
les instrumentistes. Par divers procédés, I'arnangberche régulierement a
évoquer le contenu sémantique ailypsodans ses développements, sortes de
clins d’ceil au compositeur (Dudley, 1997, p. 195).

Ensuite, I'enregistrement doalypso comporte différents instruments (le
plus souvent batterie ou boite a rythme, basseriéee, guitare électrique,
synthétiseur, cuivres), dont les timbres se dis&mg nettement les uns des
autres, en comparaison de I'homogéene masse sonatealbandEn écoutant
I'enregistrement de la piéce originale, on peutldatent, par le principe de
similarité mis en valeur par les psychologues d&dstalt (Snyder, 2000, p.
41), dissocier les différentes voix, ce qui essplélicat avec legans dont les
timbres ne se distinguent guére les uns des auesouvenir de I'intervention
des cuivres dialoguant avec le chceur ou le chgnpaurexemple, apporte le
souvenir des points de repéres timbraux qui sam difficiles a saisir dans
I'arrangement orchestral dsteelband et méme parfois absents, I'arrangeur
pouvant choisir d’'attribuer I'ensemble des questieh réponses musicales a
une seule section. Il est fort probable que le spninducalypsooriginal soit
trés opérant dans I'écoute d’'un arrangement pgigelband lui donnant
davantage de sens et de relief, pour les musidensne d’ailleurs pour le
public.

Si I'on peut considérer ce phénomene comme aidafiaplement I'effort
de mémorisation depanistes il ne peut expliquer a lui seul les facilités
mnésiques observées dans $tselbands D’abord parce que la reprise du
couplet et du refrain n'occupe en fait qu'une petitartie des pieces de
compétitions, I'arrangement comportant égalemeoitnroe il est mentionné
plus haut, de nombreux développements, qui sontdoeg plus techniques et
complexes a exécuter. Leanistesdécouvrent ces parties au moment de les
apprendre, sans renfort sémantique ou points @geadipnbraux. Dans d'autres
contextes, les musiciens, qui affectionnent ausgefprétation de musique

1 Len “Boogsie” Sharpe Arranger, Phase Il Pan Gro®@05 T&T Panorama Season
http://www.ambassasdors.panonthenet.com/tnt/200541©2005.html
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classique occidentdfe peuvent apprendre des piéces de différents types,
parfois trés complexes. lls ne connaissent ceperstarvent pas la version
d’origine, et ne sont pas guidés par des parofggetprétation instrumentale

de piéces par ailleurs chantées n'est d'ailleuss yra phénomeéne spécifique
aux steelbands elle ne saurait donc en en expliquer totalemesg |
particularités mnésiques qui les animent.

2/ La dimension visuelle

Des l'apprentissage d'une piéce musicale, pemistes exploitent au
maximum le sens visuel, qui semble presque nécesst mémorisation de la
succession de notes : ils ont pour la plupart Ibedobserver attentivement les
mouvements d’'un camarade ou de l'arrangeur poanirefenchainement des
frappes, comme si les informations auditives seulessuffisaient pas, ou
auraient demandé un temps d’apprentissage nettemnogniong. Comme le
remarquait Shannon Dudley :

«In fact, many players nowadays are more
dependent on their eyes than their ears for legrnin
music — not because they read, but because they
watch others to learn their parts. » (Dudley 1997,
269).

Une chaine de transmission se crée donc a partilaaangeur, qui, en
jouant lui-méme ou en dictant les notes par leum n&A, B, C»...) et
frappant leur placement rythmique sur le borgdn enseigne la partie qu'il a
composée au chef de section ou anisteparticulierement rapide (désignés
M1 dans le schéma ci-dessous). Ce premier cerabeudeciens est en principe
chargé de transmettre la musique aux autres merdbressection (M2 dans le
schéma ci-dessous), qui eux-mémes initieront leécagant les retardataires
ou les personnes ayant raté la session d'appragédd13 dans le schéma ci-
dessous). Le morceau se transmet par une succedsia®monstrations,
observées attentivement de fagcon audiovisuelle.

Arrangenr

‘// N@nﬁrﬂﬁ@”}
M1 M1 M1 M1 M1

& & & &{dém Oﬂsrrarionm

nhi2 iz bz nhiz nli2

|

nhl3 etc.

Fig 1 Transmission d’une piéce danssteelbandM1, M2, M3 : Premier deuxiéme, et troisieme cercle
de musiciens.

1 Cf. par exemple linterprétation du « Sacre dunierinps » d’lgor Stravinsky, Pamberi Steel

Orchestra, « Classics in Steel », Rituals, 1999pikae n’est pas compléte (leur version dure un peu
plus de 8 mn), mais son extréme complexité soulitgse fantastiques qualités mnésiques et
interprétatives des musiciens.
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Comment comprendre ce besoin de visualiser poureadme ? Il est
d’ordinaire fort difficile pour legpanistes— principalement ceux qui n‘'ont pas
de pratique soutenue de leur instrument — de repwdne mélodie a la seule
écoute, ce qui fut ainsi exprimé explicitement par informateur : §Some
players can’t hear, but can memori$e. «De seasonal players may not be
able to differentiate de tones. Dey need the arearig tell dem “Hey, da is a
wrong note™ » avait d'ailleurs ajouté un arrangeur, soulignant méme
temps qu’une observation cognitive, une différedeeclasse de musiciens, le
fonctionnement interne dsteelbandétant fortement hiérarchisé. Ces musiciens
ayant besoin de l'assistance d'un camarade pougrapp, le transmetteur est
chargé de faire en sorte que ce qu'ils mémorisentcarect. Une fois la
nouvelle partie correctement mémorisée, c'estfaidaun son, un geste et les
repéres visuels qui sont retenus, de maniére wdase. Si le transmetteur
n'est pas assez attentif, la mélodie peut effetire étre apprise avec des
fausses notes sans quepkmistene s'en apergoive, & moins qu’un geste trop
dissemblable a ceux des autres membres de sanseetlamene a se corriger.
Sinon, il aura en effet besoin de l'arrangeur aun d@amarade pour corriger
I'erreur d'encodage. Deux facteurs, I'un cultul&utre cognitif, peuvent
expliquer cette difficulté a jouer d'oreille, quaky peu étonnante dans une
culture a transmission orale.

Cette difficulté a jouer a l'oreille est d’abordopablement corrélée au fait
que I'on ne valorise culturellement pas tant lagsse des notes, lorsque I'on
chante, que la précision rythmigue, au contrairealke sociétés occidentales,
ol I'on stigmatise le moindre écart de hauteuexlste bien sdr des individus
capables d’'une grande justesse vocale, notammaest ldasphere religieuse,
mais cette aptitude n’est pas nécessairement partpgr tout le monde.
Lorsque par exemple l'alchimie d’une réunion infetlm d’amis fait éclore
une musique composée de chants responsoriaux, tiasnba idiophones de
fortune, la tolérance, sans aucun commentairendetreuses inexactitudes
de hauteur vocale, n'altére en rien I'enthousiagoigorévaut a ces occasions,
et contraste avec la sorteotkille absolue rythmiqudes musiciens, conférant
une perfection temporelle dont le défaut seraigjtmut a fait comique. Les
pansnécessitant des réguliers et colteux réaccordzayedes professionnels
trés demandés, il n'est par ailleurs pas rare devér des instruments
imparfaitement justes, ce qui ne semble dérangéungu minorité de
musiciens. La précision rythmique semble passentdagustesse de hauteur.

Mais la difficulté éprouvée par beaucoupmimistesa jouer d'oreille peut
également se comprendre par les conséquences ivegnites contraintes
organologiques. En observant de prés la facturegpdes on constate que la
répartition des notes sur l'instrument — ou topmog est influencée par les
propriétés acoustiques du support matériel : lensetmdu bidon comporte
plusieurs hauteurs définies sur la méme surfacelligéie, ce qui rend difficile
le voisinage de notes dissonantes, en raison dibration par sympathie des
surfaces adjacentes. On rapproche donc en générpléfiérence les notes
consonantes — notamment les octaves — et l'on réoigs intervalles
dissonants comme les tons ou demi-tons. De plusriae hémisphérique de
la surface de jeu ne se préte guere au placenmgrdire des notes du grave

12 « Certains joueurs n’entendent pas, mais peuvéniariser » (SY. 8 mars 2003).
13 « Les joueurs saisonniers pourraient ne pas apabtes de différencier les sons. lls ont besoin de
I'arrangeur pour leur dire “Hey, c’est une fausseet» (NA. 8 mars 2003).
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vers l'aigu, répartition de loin la plus courantand les instruments de
musique. Les intervalles sont donc disposés enepitssdimensions, de fagon
non proportionnelle : une petite distance entrexdsates ne correspond pas
nécessairement a un petit intervalle (les octatest par exemple quasiment
toujours cote a cbte), et inversement les notdgrédes peuvent étre proches
sur I'échelle des hauteurs. Cette disproportiorgmive ne facilite sans doute
pas la mise en relation entre les différents nixeale traitement des

informations sensorielles, ce qui peut aider a cemgre le caractére

hasardeux de leur recherche d’une mélodie & llereil

Le sens visuel vient alors opportunément offrirsupport sensoriel apte a
aider la mémoire. L'identité visuelle que revét darface accordée peut
difficilement se confondre avec une autre. Chaquete » — puisque, faute
d'un terme équivalent a la «lame » d'un xylophane la «touche » d'un
piano, on nomme ainsi chaque surface accordéenspamn— a une position,
mais aussi une taille et une forme bien a ellecleedemi-cercle, ellipse,
trapeze, etc.), qui lui conferent une identité eilusans confusion possible. La
musique ne se retient donc pas seulement par goal sionore et la sensation
kinesthésique du geste qu’elle implique, mais par @ppréhension visuelle.
Cette mémorisation par association de différemssrations perceptives est
ainsi clairement décrite par panisté* :

«Yuh will look at de size of de notes. And frome daih will
memorize, well, a certain size and a certain pitth

Le musicien desteelbandnémorise un parcours sur l'instrument, encodé a
partir du croisement de différentes informationssseielles : sonores et
kinesthésiques, bien entendu, mais également Astudee mesure importante—
visuelles. Constamment opérée mygardant la démonstration d'un autre
musicien, la transmission est d’ailleurs évoquéeawers des termes dont la
matérialité pourrait étre associée a cette identitgelle des notes :take de
notes® » signifie par exemple « apprendre une partie calsi», et gih de
notes’ », «show de must€», ou «distribute the musi€», s'utilisent
couramment pour « enseigner une partie musicalEte transmission se fait
souvent de facon inter-individuelle, assez infotemeént, mais parfois dés le
début en situation collective, par section, soudidaction du chef de section
ou de l'arrangeur.

La réaction d'unpaniste questionné sur une partie qu'il connait (par
exemple « Qu’est-ce qui vient apres ré fa fa Zans gu'il ait accés a sgan
semble également conforter I'importance du sengeVisesquissant quelques
gestes les yeux dans le vague, il se représent@ieent I'instrument absent
pour obtenir la réponse correcte. Les discoursattaiospanistessemblent

4 Les interviews transcrites par lauteur sont afigtie, en respectant la langue des milieux popagai
trinidadiens, un créole de I'anglais. Les convamgiorthographiques choisies s'inspirent des ramesé
vernaculaires, observés notamment dans la pubtigitgur internet.

15 « Tu regarderas la taille des notes. Et de lamémoriseras, bon, une certaine taille et une certai
hauteur. » CP, 4 AoQt 2002.

16 « Prendre les notes ». Les notes, rappelons-i#, &da fois un son et une surface accordée sur
l'instrument.

7 « Donner les notes ».

18 « Montrer la musique ».

19 « Distribuer la musique ».



Les steelbands de Trinidad et Tobago : Ethnomusigelcognitive
d’'une mémoire d'orchestre 89

montrer la possibilité de visualiser mentalement jeu. En interrogeant I'un
d’entre eux sur son habitude de jouer en fermanyédeix, pour savoir ce qu'il
voyait il fit ainsi cette réponse intéressante :

«Oh! | see de notes floating !... Yes, | see dédfpsand... It's
amazing, sometimes | see what is coming up. So ddrers a part |
like, I tink: “Yes, it's coming, it's coming® ».

D’aprés ce qu’exprime ici lgpaniste comme une personne a qui l'on
demanderait d’écrire les yeux fermés, il fait appeles images mentales pour
pouvoir exécuter la tache en aveugle. Questioruns iécisément sur le sujet,
il avait conclu :

« So in oder words, your whole score sheet nowts gnind. Yuh're
hearin’ it... | may not see it on a staff, but whageking is like de
whole set of notes gathered moving into each ogdn, know, dey
are moving into each oder®»

En I'absence d’'une visualisation effective de frnsent, un mécanisme de
représentation mentale visuelle s’y substitue.eCetprésentation pourrait étre
uniguement sonore et kinesthésique, comme pourdsuastruments, puisque
l'imagerie mentale — loin d’étre limitée aux seuleprésentations visuelles
comme son appellation semble le suggérer — est son@ de mémoire
sensorielle pouvant évoquer toute sorte de pemeKolers, 1993, p. 639).
On ne s’étonnera donc guére qu'un musicien puisse représenter
artificiellement une musique, mais la possibilitépire la nécessité
(mentalement au moins), de visualiser les notes muer est probablement
moins courante.

Certains musiciens — a haut niveau d’expertise —-d&éegarent méme
capables de répéter sans l'instrument, par repasmmmentale.

« | have a way dat besides practice. | don’t hayma to practice. |
does practice in mih mind. | could play a tune iih mind just like if
| playin’. Yuh set up de instrument in your mindigmuh know, yuh
just picture yourself with de sticks, and yuh plapnd yes, it's very
effective too, it come just like if yuh practic&knlow how to do dat.

(..)

Yes, yuh can see it in your mind. Yuh seeing deuiment and yuh
just practice. | does even practice different spei@dmny mind, yeah!
Try it slow firs’. Den try it a little faster, in ynmind. Yeah, becau’
when | get into pan | was so hooked into pan (.was$ real on it. |

sleeping and | studying chords, and de tune, amé¢ticing de tune
in mih mind®. »

2« Oh ! Je vois les notes qui flottent ! Oui, jésvie fa diése, et... C’est dréle, quelques foisigis ce

qui arrive aprés. Donc quand il y a une partiejtaime, je pense : “Oui, ¢a vient, ¢a vient " »§P12

oct. 2001).

2L « Donc en d’autres termes, toute ta partitiontd@s esprit. Tu I'entends... Je ne le vois peut-pae

sur une portée, mais ce que je vois c'est comnteutoensemble de notes qui bougent les unes \ers le
autres, tu sais, elles bougent les unes vers tessan (DS, 24 mai 2002).

22 « Jai une maniére [d’apprendre] en plus de latiépn. Je n’ai pas dean pour répéter [chez moi].
Je répéte dans ma téte. Je peux jouer un morcemunda téte, exactement comme si je jouais. Tu
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Certains termes de sa descriptiors€k up de instrument in your mind
« picture yourself>) impliquent directement une représentation Visuge la
situation de jeu: limagerie mentale audiovisuetlede une performance
virtuelle qui remplace, apparemment de fagon eficaen terme
d’entrainement, la répétition sur l'instrument. Qaniste également soliste,
utilise ce procédé pour répéter une piece appmsec@eur, mais aussi pour
étudier la grille d'accords.

Ce type d'entrainement a également été décrit pamauwtre musicien,
considéré comme un véritable génie gieelbands arrangeur, compositeur et
soliste de jazz, ayant cotoyé les plus gréhes capable d’improviser sur
presque n’'importe quglan Len Boogsie Sharpe (LBS) apparait en effet doué
de capacités musicales hors du commun. On rapgogen propos toutes
sortes de faits étonnants, qui remontent a sa telndre enfance. On dit
souvent gu’il a commencé a jouer vers 'age destamis, sa maison jouxtant un
panyard Sa mere affirme I'avoir vu étre attiré et alleug¢r sur depansdes
gue ses jambes ont pu le mener jusqu’'a eux. Lassgiui pose la question,
I'intéressé ne sait trop quel age annoncer, segtsldéhusicaux étant antérieurs
a ses plus vieux souvenirs. De nombreuses anecdatest on ne sait parfois
si elles relevent du mythe ou de la réalité — derdoune réputation
I'assimilant explicitement & Mozart ou a Charligleés, suivant les références
esthétiques de linterlocuteur. Incapable de lire écrire la musique, ses
connaissances théoriques, acquises semble-t-ige ladulte, se limitent a
guelques triades.

Son aptitude d'oreille absolue, rarissime chezplasistesde Trinidad du
fait du caractere souvent tardif du début de leatigque (généralement a
I'adolescence), fut un jour décrite de la faconvante : «He can see the
notes !», s'exclama avec émerveillement I'informateur;rhémepaniste De
facon intéressante, I'identification des notesté&técrite comme la capacité de
« les voir » a partir d’'un simple stimulus audigf, donc pouvoir les nommer,
ce qui souligne encore I'importance du sens vidaek la cognition du jeu du
pan

On signale aussi avec admiration le fait que LBSrémete jamais son
instrument, se contentant de jouer lors des casicedns préparation. Lui-
méme confirme cette habitude, mais il a néanmoétgitdune stratégie de
travail proche de celle exposée précédemment,das mhnistes— outre leur
pratique d’'une variété d'autr@ans— étant d'ailleurs tous deux spécialistes du
méme instrument, ldouble secondCet instrument se compose de deux bidons
suspendus a des pieds, comportant chacun une ingnzda notes d'un
intervalle d’un ton (voir Figure 2).

montes l'instrument dans ta téte et tu sais, tepeésentes simplement avec les mailloches, eus;j

Et oui, c’est trés efficace aussi, ¢a fait exactgneemme si tu répétais. Je sais comment fairé. ¢.

Oui, tu peux le voir dans ton esprit. Tu vois ltinenent et tu répétes simplement. Je répéte méme a
différentes vitesses dans ma téte, oui! [rirebskge lentement d’abord. Et puis j'essaye un pas pl
vite, dans ma téte. Oui parce que quand j'ai coneddapan, j'étais vraiment pris par ¢a (...), j'étais
vraiment la-dedans. Je dormais [= j'étais couch@grudiais des accords et le morceau, et je Bpét
morceau dans ma téte. » (MN, 23 Avril 2002).

= Art Blakey, Gary Burton, Grover Washington, Ravigston, Wynton Marsalis, Monty Alexander...
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Fig. 2 Topologie duouble second

Lors d'une interview, LBS décrivit en ces termesnt@thode de travail
développée pour cet instrument :

« Let me show yuh dis secret here. Watch my finggnes. Dese ten
fingers, right? Dis is low G, next tree octave.|&,fB, B. F down
here, F down here. A, C sharp down here, right? iBahow |

practice. Sometimes yuh see meh hand going sosawh“Wha’

happ’n, wha’ happ’'n to he? Like he have a twitchsometing?” It

not dat, da’ is how | practice. Mentally, wid diard. Right? Here:
F sharp, D, G sharp, C, E, B flat, B flat, low Fasp. | does do it
like dat. »*

Sa capacité de représentation musicale semble pisssante pour pouvoir
étre activée grace a un léger stimulus moteur esspnt les doigts, chacun
étant associé mentalement au son mais aussi agkindbune note et ses
octaves, dans le poing fermé : questionné surrbctéxe visuel et/ou sonore de
la représentation mentale, il avait répondit goes hand in harfd». La
gamme chromatique comprenant 12 degrés dans uaeepchague main a en
charge six notes, et donc un doigt, en 'occurrdacmajeur, représente deux
notes, par le biais d’'un déplacement des pressiansaut vers le bas de la
paume. LBS utilise ce procédé non seulement pqéditeé une piece par coeur,

24 « Laisse-moi te montrer un secret ici. Regarde aoégts ici. Ce sont dix doigts, d’accord ? Ca t'es
le sol grave, et les trois octaves suivantes. [#isson doigt de la main droite a chacune des ndfes]
bémol, si, si. Fa ici, faici. La, do diése iciadtord ? C'est comme ¢a que je répéte [ferme sagPpet
presse successivement ses doigts]. Quelquefoigisumnes mains qui font comme ¢a, tu dis : “Qu’est-
ce qu'il se passe, qu’est-ce qui lui prend ? linatia ou quoi ?” C'est pas ¢a, c’'est comme ca gue |
répete. Mentalement, avec cette main. D’accord [associe un doigt de la main gauche a chacune des
notes] : fa diése, ré, sol diése, do, mi, si béfaatiése grave. Je fais comme ¢a. » (LBS, 4 ma2p0

%5 « Oui, oui. Ca va main dans la main. » (LBS, 4 2Qf2).



92 A. HELMLINGER

mais surtout pour improviser ou composer, ou queait des qu'une idée
musicale lui vient a I'esprit. L'assertion selorglelle il ne répéte pas son
instrument est ainsi a la fois vraie et fausse.

Cette méthode de travail est naturellement le filn musicien
d’exception, mais les capacités qu'il a développdigsaraissent comme une
extension de la cognition ordinaire, la visualisatsemblant indispensable a la
transmission et au jeu de la majorité gasistesL'importance du sens visuel
dans le jeu dyan peut en effet se comprendre par son réle dansrieeau
humain :

« La vision (...) est la principale modalité sensibgie
chez 'homme ainsi que chez les autres primates. En
effet, prées de la moitié du cortex est dédié au
traitement de l'information visuelle. Plus de 3fesi
cérébrales différentes y participent, et chaque air
semble traiter des aspects particuliers, par exe@hapl
couleur, la forme, le mouvement, |'orientation,lau
localisation spatiale d'un objet » (Squire & Kandel
2002, p. 90).

Les nombreuses études réalisées sur le sens \dbheel 'lhomme ont
démontré sa puissance particuliére, dans le casateination sensorielle par
exemple, situation trés courante ou plusieurs de gio send interagissent,
comme dans la pratique musicale. Un effetddeninance visuelle, appelé
ventriloquisme, a ainsi été mis en valeur :

« Ainsi, dans une situation de conflit, lorsqu’une
personne est convaincue que l'objet détecté par un
de ses organes des sens est le méme que celuédétec
par un autre, il donne prééminence a la vision sur
'audition et la kinesthésie, et la kinesthésie sur
l'audition » (Howard, 1993, p. 266).

Ces caractéristiques font sans doute de la vue xaellent médiateur
sensoriel dans le jeu ghan Les données de terrain suggerent en outre que la
visualisation de la musique permet de donner azggsmages mentales, dont
I'efficacité a été démontrée pour la mémoire ettdehes motrices. Un travalil
de Neisser a ainsi montré qu'il suffit de demandedes sujets d'imaginer
gu'ils jouent aux fléchettes pour améliorer leuesfprmances (Sloboda, 1988,
p. 317). Les capacités de mémorisation tout a daiteptionnelles d'un
mnémoniste de théatre décrit par Luria semblenteégmt s’expliquer par la
richesse de son imagerie mentale, s’'imposant adwifacon presque
incontrélée :

«Sa technique habituelle était de placer
mentalement chaque image dans une rue familiere et
de parcourir ensuite cette rue pour récupérer les
images » (Squire & Kandel, 2002, p. 95).

Il pouvait ainsi retenir des quantités invraiserblda d’informations et les
rappeler y compris quinze ans plus tard, une faermathématique de 30 items
par exemple, a condition qu'on lui laisse trois quatre secondes pour se
représenter visuellement chacune d’entre ellesief@temple, des travaux sur

% ’ouie, la vue, le toucher, le goQt, 'odorat)esens du mouvement &inesthésiequi « résulte de la
coopération de plusieurs capteurs et exige quereeau reconstruise le mouvement du corps et de
I'environnement de facocohérente» (Berthoz, 1997, p. 11).
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des experts manipulateurs de bouliers au Japonnost en valeur les

excellentes performances de leur empate chiffres, contrairement a leur

empan d’autres objets.
« [Leur empan] est de 16 lorsque l'ordre de rappel
est identique a celui de la présentation (empan
endroit) et de 14 lorsque le rappel doit étre ersse
inverse a celui de la présentation. [Hanato et
Osawd’] interprétent le fait que I'empan endroit et
lempan inverse soient quasiment identiques en
supposant que ces sujets utilisent une image neental
gu'ils peuvent explorer dans les deux sens puisque
dans le cas des empans verbaux, I'empan endroit est
nettement meilleur que I'empan inverse » (Baddeley,
1993, p. 130).

La maitrise du boulier semble donc permettre ayeds de se passer de sa
manipulation physique, sa représentation mentafésant aux calculs et
facilitant la mémoire. La technique rappelle deofafrappante les descriptions
despanistesexperts cités précédemment, si ce n'est que égaresentation est
également sonore.

Les observations de terrain, confortées par laidgjldphie sur le sujet,
suggérent que la dimension particulierement visuédll jeu dypan facilite la
mémoire des emplacements a retenir, les notese @edalité sensorielle
apparait étre mise en ceuvre de fagon assez aujomatans le jeu dpan
favorisant probablement I'efficacité mnésique desiciens. Elle donne accés
a une forme d’imagerie mentale a la fois visuellgitive et kinesthésique, qui
peut en outre étre cultivée intentionnellement partains panistes pour
répéter.

3/ Ergonomie instrumentale

Interface matérielle de la pensée musicale, limsgnt est un élément-clef
du processus mnésiqgue. On a vu que la répartities idotes — non
proportionnelle a [I'échelle musicale — favorisaitromblement leur
appréhension visuelle. Le paradoxe reste cependtinant: capables
d'apprendre par coeur une partie, reproduisant debagnements de facon
parfois quasphotographique semblant les reconnaitre, beaucouppaeistes
éprouvent cependant de grandes difficultés a jdiseeille, et donc prévoir le
parcours spatial voulu par la succession d'intégsainusicaux. Sans pratique
systématisée de gammes ou arpeges,pdment a acquérir I'autonomie
musicale que leur procurerait une bonne connaissdecla répartition des
intervalles sur l'instrument, qui leur permettrdé jouer d’oreille, improviser
ou composer, d’ol une certaine dépendance a Igetan

Au-dela de l'identification des différentes hautgpnstituant la mélodie,
la mémoire musicale sur lgmns— fortement spatiale — nécessite de fixer les
relations gu’elles entretiennent. Commentpeasistesmettent-t-ils en relation
ces éléments, dont la mise en ordre brise la liééde I'échelle musicale ? Le
sens commun préféere généralement un placement disenqte quelque

7 ’empan est la quantité limitée d’informations @sochiffres, etc.) pouvant étre stockée dans la
mémoire a court terme.

% Hanato G. & Osawa K. (1983). “Digit memory of gdarexperts in abacus-derived mental
calculation” inCognition, 15pp. 95-110.
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analogie avec I'échelle des hauteurs. Comment nigemtrils aussi facilement
la succession des frappes n'obéissant pas a amiqué, tout en étant
malhabiles & manipuler les seules informations 1En®

Parmi les nombreuses topologies d’instrument qoe peut trouver dans
les steelbandstoutes n’ont pas connu le méme succés. Nombreumeaseé les
innovations organologiques, les facteurspa@s appelésuners espérant se
démarquer et trouver la nouveauté qui fera mouaheue de se faire un nom
dans l'histoire de linstrument, parsemée de héraonaux. L’évolution
organologique a donc été constante depuis I'ingandiupan, bien gu’elle se
soit quelque peu stabilisée dans les années 6ahM&0gsie I'on puisse parler de
véritable standardisation : augmentation du nond&enotes par bidons, du
nombre de bidons par musicien, nouvelles réparnttide notes, innovations
acoustiques...

La relative homogénéisation des configurations ates peut apporter des
informations sur les préférences ergonomiques desscians. Les notes étaient
tout d’abord disposées sans stratégie particulfues, certaines configurations
se sont répandues : on constate notamment le sdesdspologieséguliéres
au détriment dedrréguliereg®. On appellera « réguliers » Iggns dont les
différents intervalles entretiennent des rappoetsidtance égaux ou proches,
les instruments étant qualifiés « irréguliers »cas de répartition aléatoire (en
dehors du rassemblement des octaves, régle quasiade). Sur urdouble
tenor, par exemplepan double irrégulier présenté en figure 3, un méme
intervalle, la quarte, peut étre disposé de faglimcante (do-fa), ou a I'opposé
sur deux bidons différents (fa-si bémol), alorsilgmettra toujours en jeu les
deux bidons sur ldouble secongfigure 2).

Figure 3 Topologie d’'upanirrégulier :double tenor

Il est notable de remarquer que les configuratiégsilieres ont été au fil

2 |es topologies présentées ici sont les plus répes)dnais il en existe de nombreuses autres.



Les steelbands de Trinidad et Tobago : Ethnomusigelcognitive

d’une mémoire d’orchestre

95

des années préférées aux irrégulieres, par deienssiqui ignorent pour la
plupart les concepts d'intervalles, réguliers own.netit a petit, se sont
répandues des répartitions de notes comme par éxaraje dutenor, en

quarte et quintes (figure 4), ou celle thinor bass(figure 5), chaque bidon
comportant une succession de tierces majeures.

Figure 5 Topologie d’'upanrégulier :4" & 5" tenor pan
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Figure 5 Topologie d'upanrégulier itenor bass

Si certaingpansirréguliers ont été conservés, c’'est plus pourglesstions
d’habitude ou de prestige que de commaoditéddeble tenor(figure 3), qui a
la réputation d’étre d'une abominable difficulté, @ar exemple tres

2ol
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probablement bénéficié du prestige de son créatgertie Marshall, qui
multiplia les innovations (voir Helmlinger, 2005, 205-212). L'immense
respect qu'inspire ctuner, associé a la difficulté de sa configuration quiu-
lieu de favoriser son abandon — a exceptionnelléroenservé I'instrument,
ont fait dudouble tenomun instrument de prestige. C’est la seule conéition
irréguliere ayant atteint un certain degré de stedidation. Les groupes ont
cependant de plus en plus de mal a recruter datessaetion fort redoutée, et
ne s’expliquent guére ce désintérét.

On concevra donc que si legianistes préférent spontanément les
configurations réguliéres, si méme les moins expemiés sont capables
d’identifier la difficulté des topologies irrégutigs, c’est bien qu’ils peuvent
percevoir et mettre en rapport les relations deadee et d’intervalle de leur
instrument. Dans lepans réguliers, le tracé d'une ligne reliant les mémes
intervalles produit une figure d’une régularité gétrique parfaite ou presque
parfaite. La figure 6 associe ainsi en couleurinésrvalles de distances et les
intervalles musicaux sur utenor. Les pianistespercoivent la régularité (ou
non) des intervalles, I'extréme rapidité de leupreptissage suggére d'ailleurs
gue I'enchainement des notes est bien sousemtdnny mais ils peinent a
utiliser cette connaissance de facon prédictivested-dire reproduire une
mélodie a l'oreille. Il serait alors vraisemblalde penser que les relations
entre les intervalles soient bel et bien assimijléesis a travers un savoir
différent de celui résultant de I'apprentissageotlutie ou de la pratique
systématisée des gammes et arpegeqid@sstesne semblant pas conscients
de cette connaissance.

L’'opposition faite en neurosciences entre mémoineglicite — appelée
aussi non déclarative, sans enregistrement, oléguoale — eexplicite — ou
bien déclarative ou avec enregistrement — pouétagt éclairante (Squire &
Kandel, 2002, pp. 15-20, 206-213). La distinctioét@ établie a la suite de la
découverte, dans les années soixante, de la capdet amnésiques — vy
compris les plus gravement handicapés — a amélietes performances
comme les sujets sains sur des taches motricels q@ise souvenaient pas
méme avoir déja réalisées. Inaptes a conservdtemés informations plus de
guelques minutes, ils se montraient cependant ergagables d’apprendre un
savoir-faire moteur. Ce paradoxe a permis la mis@adeur d'un systéme de
mémoire paralléle, échappant a la connaissanceieoits, mais permettant de
stocker un certain type d’informations, notammesmigile domaine moteur et
émotionnel.

Avec l'expérience, les panistes pourraient donc développer une
connaissance implicite des intervalles sur l'instemt. Si c'était vrai, cela
permettrait de mieux comprendre la qualité de lanpbiée de ces musiciens,
méme sans formation théorique explicite. Les caméiions d'instrument étant
guelque peu contre-intuitives en raison de la romgouence entre intervalles
mélodiques et relations de distance, et en 'alisdeqratique systématisée, la
rapidité et I'efficacité de la mémorisation pourgiexpliquer par le fait que les
régularités sont tout de méme enregistrées pampdesstes dont on peut
supposer gu'’ils qui mettent les différentes infaiores perceptives en relation
de fagon implicite.
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Figure 6 : intervalles dtenor

4/ Mémoire d’ensemble

Au-dela de ces processus individuels de cognitiarsicale, le jeu en
steelbandest d’abord un jeu communautaire, profondémentéadans un
guartier. Une fois les notes transmises de facogmgéement interindividuelle,
le panistene connaitra — dans le cas des pieceéRatoramaen tous cas — que
le contexte de jeu du groupe, a 'unisson avealgses membres de sa section.
Etant donné le volume des instruments staelband ce jeu a l'unisson
implique une synchronie gestuelle dans laqueljgal@steprend I'habitude de
se sentir plongé. Ce phénoméne, di aux caradj@estiorganologiques des
panset cultivé par une surenchére spectaculaire dubrmrmde bidons, rend
incontournable linteraction visuelle avec les astmusiciens.

L'effet de mimétisme qui en résulte peut étre sdildes I'apprentissage par
lespanistedes plus expérimentés poaitraper une nouvelle partie lorsqu’elle
n'est pas trop difficile. Ceux qui connaissent bieur instrument sont en effet
capables dinterpréter les gestes de leurs camarpoer deviner leurs
intentions etapprendre au volCette technique réservée aux plus rapides et
appelée ¢o shadow a part, est tres valorisée lorsqu’elle est utilisée a bo
escient, pendant la phase d’apprentissage, maipmesidérée comme une sorte
d’escroquerie si on I'exploite pendant la perforognle jeu manquant de la
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franchise et du volume sonore attendus, et étantes incomplet. On dira
alors du paniste «He/she skatiny, « I/ elle joue mal », ou parfois plus
précisément « ll/elle fait semblant de jouer ». lusicien ayant une
connaissance assez vague du morceau peut en eftissmuler de fagon
assez crédible en suivant superficiellement laéiraphie générale, mais il ne
trompera ni ses voisins ni les spectateurs eux-regraaistes|’observant
attentivement.

« Usually, yuh're not confident playin’ by yoursd¥ut what dey do,
a number of people do dis, dey hide behind somelsee It's so. De
music is going down, everybody is not sure of péus because yuh
have a number of people playin’ de same part, d#lytemd to get
away wid certain tings. But if yuh're really list@hto de music, yuh
can hear each person, dat's de way to tell whooisptayin’ in time
wid de group. So people, most of people preferlay pvidin de
group. When yuh put dem on a one a one, yuh seeadept.

—Is it "shadowing"?

—Yeah, da’ is shadowing. So yuh following de handements, body
movement§. »

Les «skaters» peuvent étre de bons techniciens, mais manglietégrité
vis-a-vis de la pieéce qu'ils ont a jouer, ne vordgspau bout de leurs
responsabilités musicales. lls s'impregnent desveiments des autres pour
pallier a leur insuffisante préparation. Lpanisteséprouvent d’ailleurs des
difficultés a jouer seuls, et sont embarrasségloos le leur demande : s'ils
peuvent exécuter un court passage ou une mélatie fans trop de peine, ils
bloquent trés souvent sur les enchainements, téegdifficiles, et il leur sera
pratiquement impossible de jouer l'intégralité doroeau au tempo, qu'ils
maitrisent pourtant en groupe (Helmlinger, 2001 Etompétition du
« Festival », qui comprend une catégorie solistenme I'interprétation
individuelle de I'hymne national, moment solenngdglable a tout événement
public, placent de ce fait les musiciens dans utuat®on trés inconfortable.
Bien que spécialement préparés pour ces contéxaesye que depanistesse
figent au cours de d'interprétation. La pressiom mgpose sur les capacités
mnésiques des musiciens apparait beaucoup pluemiemt dans une
performance solitaire, comme si la responsabilitssioale était divisée par le
nombre de musiciens.

Ces phénomeénes semblent indiquer qu'il y a audiesteelbanddes piliers
et des suiveurs, un ménpaniste pouvant passer de lI'un a l'autre selon les
moments du morceau. Leseelbandsétant en recherche de musiciens pour

% « D’habitude, tu n’es pas confiant & jouer toutlsMais ce qu'ils font, un certain nombre de gens
font ¢a, ils se cachent derriére quelqu’'un d’aufest comme c¢a. La musique est jouée, les gens ne
sont pas s(rs de leur partie, mais parce que tm agrtain nombre de gens qui jouent la méme partie
ils tendent & s'échapper de certaines choses fieapilités musicales]. Mais si tu écoutes vrainient
musique, tu peux vraiment écouter chaque persarest, la fagcon de dire qui ne joue pas en méme
temps que le groupe. Donc les gens, la pluparigdas préférent jouer avec le groupe. Quand tu les
mets un par un, tu vois qu’ils n'y arrivent pas.

-C’est « shadowing » ?

-Oui, c'est « shadowing ». Donc tu suis les mouxets des mains, les mouvements du
corps. » (NA, 7 juillet 2002).
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avoir le son le plus imposant en vue de gagneotapétition, leskaterssont
en général autorisés a jouer, mais, toujours stsyels sont vus comme des
personnes venant consommer sans donner vraiméaardpersonne, profitant
abusivement de la gloire et du prestige généréd’patres, comme s'il y avait
don sans contre-don. La qualité sonore de leuttgires s’en ressent, mais
pire, pour peu que leurs voisins de section nensgias trés expérimenteés, ils
peuvent semer le trouble parmi leurs camaradescértitude d’'urpanisteest
parfois contagieuse, une fausse note peut paratysenduire en erreur les
musiciens voisins, de méme que I'enthousiasme &ésabonne connaissance
du morceau de quelques-uns est bénéfique pouletouinde.

Parmi les musiciens se présentant a la compétitibRanorama environ
un tiers joue de fagon réguliére au cours de I'anhés données suggérent que
ce noyau de compétence bénéficie a I'ensemblsteriband non seulement
pour la qualité de Tlinterprétation qu’ils donneat entendre, mais en
dynamisant la remémoration correcte des musici@isaentrainés. Saisissant
les intentions gestuelles des uns et des autresffeinde mimétisme semble
offrir & des musiciens peu expérimentés la pos#sibile s'intégrer dans un
grand orchestre. Bien que la mise en relation dmées comportementales et
leur mécanismes neuronaux outrepassent de loirorigé&tence du présent
travail, la récente découverte des neurones mir@canismes cérébraux sous-
jacents au mimétisme chez les primates, auraitaterel a renforcer cette
hypothése (Rizzolatti et al., 1999 ; Kohler et 2002).

CONCLUSION

Les pratigues musicales des trinidadiens sembleattren en doute
I'affirmation selon laquelle « Rien ne prouve qus @ultures de tradition orale
entretiennent le rappel musical long exact (c’edird note par note identique
a un modéle). Il y a “recréation” de la musiqueslde chaque exécution »
(Sloboda 1988 : 135). L'analyse des observations tefeain a permis
d’'élaborer des hypotheses en vue de mieux comprédeslcaractéristiques que
cette tradition induit pour I'efficacité de la mémeodu répertoire, sans laquelle
I'organisation de toute la vie musicale deeelbandsserait impossible en
I'état.

Les qualités mnésiques dpanistesne reposent évidemment pas sur une
caractéristigue unique, et c'est méme probablemerd conjonction de
phénoménes qui leur octroie leur particularité.cheactére multi-sensoriel du
jeu de cet instrument est probablement fondamelatas la mémorisation du
répertoire . les moyens mnémotechniques repos&# $souvent sur la
redondance du codage des informations comme la mrseelation des
domaines sémantiques et sensoriels, notammenédeptrissant sens visuel
(Baddeley, 1992, p. 202-209). On retrouve ces fastdans le jeu dpan a
travers la mémoire doalypso(mémoire sémantique et auditive), la possibilité
de visualiser les sons, la capacité a mettre eatiorl — sans phase
d’'apprentissage explicite — intervalles musicauxrégularité topologique
malgré leur disproportion, la probable perméabilités musiciens a leur
entourage immédiat. La mémoire spatiale — solécii@ns le jeu dpan en
raison des surfaces impliquées — est par ailleamawe pour étre trés efficace,
et a été utilisée comme moyen mnémotechnique (Kye2900).

Il serait souhaitable d’'approfondir ces hypothésss validant leurs
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pertinences respectives, par exemple au moyenadecpies expérimentatix
qui pourraient méme affiner certaines d’entre elfas-dela du traitement de
guestions de fond sur la pensée musicale, celargbupermettre de
comprendre comment une société joue sur les casdicfdes cognitives
induites par I'instrument de son cru pour 'adagtemodéle culturel qui est le
sien. Car c'est en effet la conjonction de leurciipgion dans le contexte
saisonnier du carnaval et celui de la compétitisnpgusse lesteelbands ce
défi mnésique : la culture du carnaval a poussiragularité de la pratique,
celle de la compétition a développé la complexité demandé le
renouvellement constant des piéces. Cette cultwisicale a donc développé
cette approche trés chorégraphiquepdn, permettant aupanistesde jouer
sans compréhension approfondie de leur instrunteht systeme harmonique
dans lequel ils s’inscrivent. Le procédé a dona fois la propriété d’inféoder
les simplespanistesa la toute puissance de l'arrangeur, mais égalehen
faire accéder au plus grand nombre la pratique estchle de type
symphonique. Par son formidable pouvoir intégratiEsteelbandoermet aux
trinidadiens les plus défavorisés d'exprimer leuedents musicaux —
notamment leur sens du rythme et de l'interprétatioen passant outre les
habituels sentiers de I'apprentissage de I'harmooédentale.
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