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Introduction  

Cet article présente le processus de composition menant à la création d’une œuvre utilisée 
comme outil de collecte de données dans une étude sur l’expressivité du jeu de musiciens 
experts. Pour ce projet, un design quasi-expérimental 1 a été utilisé tout en intégrant des 
composantes de recherche-création et un cadre théorique issue de la psychologie. Plusieurs 
études touchant l’interprétation instrumentale utilisent un répertoire déjà existant et 
connu, notamment des œuvres de Bach 2. Cependant, l’utilisation d’une œuvre connue, 
voir même peut être même déjà jouée par certains participants, n’aurait pas convenu au 
dispositif méthodologique de notre étude et aurait biaisé les résultats.  Ainsi, la création 
d’une composition permet de répondre à un protocole de recherche strict, où l’interprète ne 
serait pas familier avec l’œuvre, tout en offrant un matériau musical original et de qualité. 

 L’angle adopté dans ce texte est phénoménologique, car il présente le point de vue du 
compositeur et des interprètes recueillis sous forme textuelle. Le but n’est pas ici de suivre 
au jour le jour le processus de création d’un compositeur 3 ou d’un interprète 4, ni d’étudier 
le travail que font les interprètes avec le compositeur afin de présenter une œuvre pour 

1.	 Inspiré des méthodes utilisées en science, où tous les aspects de l’expérience sont rigoureusement contrôlés, 
nous avons opté pour un échantillon à groupe unique. Dans ce contexte, un groupe de contrôle n’est pas soumis 
à l’expérimentation comme le groupe témoin, mais uniquement aux collectes de données effectuées avant et après 
celle-ci. Voir Marie-Fabienne Fortin, et Johanne Gagnon, Fondements et étapes du processus de recherche, Montréal, 
Chenelière Éducation, 2022. [4e édition.]

2.	 Voir Roger Chaffin, Gabriella Imreh, Anthony Lemieux, et Colleen Chen, « “Seeing the big Picture”: Piano Practice as 
Expert Problem Solving », Music perception : An interdisciplinary journal 20/4 (2003), p. 465-940, et Alexander P. Demos, 
Tânia Lisboa, Kristen T. Begosh, et coll., « A longitudinal study of the development of expressive timing», Psychology of 
Music  48/1 (2018), p. 50-66.

3.	 Voir Dave Collins, The Act of Musical Composition : Studies in the Creative Process, London, Routledge, 2012 [1re 
éd.] ; Jacques Theureau, et Nicolas Donin, « Comprendre une activité de composition musicale: Essai méthodologique 
sur les relations entre sujet, activité créatrice, environnement et conscience préréflexive », dans Jean-Marie Barbier, 
Marc Durand, Sujets, activités, environnements: Approches transverses, Paris, Presses Universitaires de France, 2006, p. 
221-251 ; Noémie Sprenger-Ohana, et Vincent Tiffon, « Traiettoria, l’atelier dans l’atelier du compositeur Marco Stroppa », 
Revue de musicologie 98/1 (2012), p. 193-220.

4 .	 Voir Chaffin, Imreh, Lemieux, et Chen, « “Seeing the big Picture”: Piano Practice as Expert Problem Solving », p. 
940-465 ; Demos, Lisboa, Begosh, et coll., « A Longitudinal Study of the Development of Expressive Timing », p. 50-66 ; 
Héroux, Isabelle « Creative Processes in the Shaping of a Musical Interpretation : A Study of Nine Professional Musicians », 
Frontiers in Psychology 11 (2018) [https ://doi.org/10.3389/fpsyg.2018.00665.] ; Isabelle Héroux, Sergio Giraldo, Rafael 
Ramirez, et coll., « Measuring the Impacts of Extra-Musical Elements in Guitar Music Playing: A Pilot Study », Frontiers 
in Psychology 11 (2020) [https://doi.org/10.3389/fpsyg.2020.01964.] ; Guadalupe López-Íñiguez, et Gary McPherson,  

https://doi.org/10.3389/fpsyg.2018.00665
https://doi.org/10.3389/fpsyg.2020.01964
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la première fois devant public 5. Nous voulons comprendre comment les contraintes d’un 
devis de recherche ont orienté la création d’un compositeur, de son point de vue, connaitre 
la manière dont certains musiciens ont perçu et interprété l’œuvre, et, finalement, saisir la 
place occupée par la recherche-création sur le développement des connaissances dans le 
cadre de cette étude.

La présence de la création d’une œuvre en recherche est généralement considérée sous 
l’appellation recherche-création. Cette expression fait toujours l’objet de questionnements 
ontologiques et épistémologiques en lien avec la possibilité qu’une création artistique 
puisse produire des connaissances. Avant toute chose, la recherche-création a comme objet 
un projet artistique et non l’individu qui le mène 6.  S’il vise « la production d’une œuvre 
(matérielle ou immatérielle), artefact ou spectacle original, ainsi que la production de 
connaissances 7 » , ce type de recherche peut prendre différentes formes selon les modalités 
d’interactions entre la recherche et la création. À cet égard, les auteurs Chapman et Sawchuk 8 
proposent quatre archétypes de recherche-création. Le premier, qui est la recherche pour la 
création (Research-for-creation), consiste en une recherche sur différentes composantes 
nécessaires pour la création, par exemple des connaissances, techniques ou technologies. 
Le deuxième consiste en une recherche à partir de la création (Research-from-creation), 
définie comme une « extrapolation de théories, de méthodologies, d’ethnographies ou 
d’autres idées émanant du processus de création et qui sont réintroduites dans le projet 9 ». 

Le troisième est une présentation créative de la recherche (Creative presentations of 
research) qui renvoie à une forme originale de diffusion de la recherche et de ses résultats, 
par exemple à travers une création ou une production artistique. Enfin, la création comme 
recherche (Creation-as-research ) est, quant à elle, définie comme « un engagement avec 
la question ontologique de ce qui constitue la recherche afin de faire de la place au matériel 
créatif et aux résultats de la recherche axés sur les processus 10 ». À travers la typologie 
proposée par Chapman et Sawchuk, on remarque qu’en recherche-création, la création 
est au cœur du projet de recherche. De plus, comme le souligne Poissant, « la recherche, 
qu’elle porte sur les matériaux, les techniques et les savoir-faire, ou sur les thèmes et les 
idées cristallisés dans l’œuvre, impose aussi ses contraintes et procédures qui s’ajoutent 

« Applying Self-Regulated Learning and Self-Determination Theory to Optimize the Performance of a Concert Cellist », 
Frontiers in Psychology 11 (2020) [https://doi.org/10.3389/fpsyg.2020.00385.]. 

5.	 Voir Erik F. Clarke, et Mark Doffman, Distributed Creativity, Oxford, Oxford press, 2017 ; Emily Payne, 
« Creativity beyond innovation: Musical performance and craft », Musicae Scientiae 20/3 (2016), [https://doi.
org/10.1177/1029864916631034.].

6.	 Voir Sophie Stévance, et Serge Lacasse, Les enjeux de la recherche-création en musique: Institution, définition, 
formation, Québec, Presses de l’Université Laval, 2013.

7.	 Louis-Claude paquin, et Cynthia Noury, « Petit récit de l’émergence de la recherche-création médiatique à l’UQAM 
et quelques propositions pour en guider la pratique », Communiquer (hors-série) (2020). [https://id.erudit.org/
iderudit/1068861ar, consulté le 03/03/2023.]

8.	 Voir Owen Chapman, et Kim Sawchuk, « Creation-as-Research : critical making in complex environments », Racar : 
Revue d’art canadienne 1/40 (2015), p. 49-52.

9.	 Traduction libre de Chapman, et Sawchuk, « Creation-as-Research : critical making in complex environments », p. 49 : 
« “Research-from-creation,” the extrapolation of theoretical, methodological, ethnographic, or other insights from 
cre-ative processes, which are then looped back into the project that generated them ».
10. Traduction libre de Chapman, et Sawchuk, « Creation-as-Research : critical making in complex environments », 
p. 49 : « “Creation-as-research,” which draws from all afore- mentioned categories, an engagement with the onto- 
logical question of what constitutes research in order to make space for creative material and process-focused 
research-outcomes ».

https://doi.org/10.3389/fpsyg.2020.00385
https://doi.org/10.1177/1029864916631034
https://doi.org/10.1177/1029864916631034
https://id.erudit.org/iderudit/1068861ar
https://id.erudit.org/iderudit/1068861ar
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et orientent le déroulement de la création 11 ». D’ailleurs, Borgdorff considère aussi que la 
pratique artistique est une composante essentielle du processus de recherche tout comme 
du résultat12. Ainsi, l’usage d’un processus créatif, mais également de son résultat, soit la 
création en tant que telle, pourraient être considérés comme des moyens permettant la 
collecte de données, et ultimement l’obtention de résultats de recherche 13. 

1.	 Contexte de la recherche  

Le projet de recherche dans lequel s’inscrit la création Évocations I vise à déterminer 
l’impact d’éléments extramusicaux, ici des évocations textuelles d’émotions ajoutées sur 
une partition, dans l’expressivité du jeu de quatre-vingt-dix guitaristes experts. Le choix 
des émotions à évoquer repose sur une base théorique empruntée à la psychologie. Les 
émotions sont étudiées depuis des décennies et observées dans différentes cultures, grâce 
à l’identification d’émotions présentes sur des visages photographiés 14, par des marqueurs 
physiologiques, telle que la fréquence cardiaque et l’activation neuronale 15 et ce, tant chez 
les humains, les mammifères 16, que les insectes 17. Deux grandes théories des émotions 
trouvent leurs origines au XIXe siècle suscitent des débats quant à leur validité et à leur 
éventuelle intégration en une seule théorie opérationnelle 18.

La Basic Emotion Theory (BET) et sa variante, Discret Emotion Theory, parfois 
considérées comme interchangeables, ont leurs origines chez Darwin 19. Dans cette 
conception, les émotions quotidiennes sont distinctes les unes des autres et essentielles 
pour la survie. Bien que le nombre d’émotions de base ne fasse pas consensus, la joie, la 
colère, la peur, la tristesse sont les plus citées 20. De ce modèle découle une variante, la 
théorie des Discret Emotion Theory, permettant d’explorer les nuances engendrées par la 
combinaison des émotions de base en différentes variantes plus complexes 21. Quant à la 

11.	 Louise Poissant, « Méthodologie de la recherche création », Archée (2015). [https://archee.uqam.ca/
mars-2015-methodologies-de-la-recherche-creation/, consulté le 03/03/2023.]

12.	 Voir Henk Borgdorff, The Conflict of the Facultires: Perspective on Artistic Research and Academia, Leiden, Leiden 
University Press, 2012, p. 38.

13.	 Voir Louis-Claude paquin, et Cynthia Noury, « Petit récit de l’émergence de la recherche-création médiatique à 
l’UQAM et quelques propositions pour en guider la pratique », Communiquer (hors-série) (2020). [https://id.erudit.org/
iderudit/1068861ar, consulté le 03/03/2023.]

14.	 Voir Rachael E. Jack, Olivier G.B. Garrod, et Philippe G. Schyns, « Dynamic Facial Expressions of Emotion Transmit an 
Evolving Hierarchy of Signals over Time », Current Biology 24/2 (2014), p. 187-192.

15.	 Voir Jaak Panksepp, et Douglas Watt « What is Basic about Basic Emotions? Lasting Lessons from Affective 
Neuroscience », Emotion Review 3/4 (2011), p. 387-397.

16.	 Voir Paul Ekman, « Emotions inside out. 130 Years after Darwin’s “The Expression of the Emotions in Man and 
Animal“ », Annals of the New York Academy of Sciences 1000 (2003), p. 1-6.

17.	 Voir Gu Simeng, Fushun Wang, Nitesh P. Patel, et coll., « A Model for Basic Emotions Using Observations of Behavior 
in Drosophila », Frontiers Psychology 10 (2019). [https://doi.org/10.3389/fpsyg.2019.00781.]

18.	 Voir Kristen A. Lindquist, Erika H. Siegel, Karen S. Quigley et Lisa R. Feldman Barrett, « The Hundred-Year Emotion War: 
Are Emotions Natural Kinds or Psychological Constructions? Comment on Lench, Flores, and Bench (2011) », Psychological 
bulletin 139/1 (2013), p. 255-263.

19.	 Voir Charles Darwin, The Expression of Emotion in Man and Animals,  London, John Murray, 1872.

20 .	 Voir Jack, Garrod, et Schyns, « Dynamic Facial Expressions of Emotion Transmit an Evolving Hierarchy of Signals over 
Time ».

21.	 Voir Paul Ekman, « A methodological discussion of nonverbal behavior », The Journal of Psychology: Interdisciplinary 
and Applied 43 (1957), p. 141-149.

https://archee.uqam.ca/mars-2015-methodologies-de-la-recherche-creation/
https://archee.uqam.ca/mars-2015-methodologies-de-la-recherche-creation/
https://id.erudit.org/iderudit/1068861ar
https://id.erudit.org/iderudit/1068861ar
https://doi.org/10.3389/fpsyg.2019.00781
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Dimentional Theory et ses variantes, elles sont issues travaux de Wundt 22, fondateur de la 
psychologie expérimentale. Les modèles associés à cette théorie suggèrent qu’il est plus 
pertinent de comprendre les émotions en les plaçant sur deux dimensions indépendantes : 
agréable-désagréable, représentant le niveau hédonique, et exaltation-calme, se référant 
au niveau d’activation ou à la force d’une émotion 23. Ce modèle a été représenté, entre 
autres, dans un cercle 24, permettant de positionner les émotions simultanément sur les 
deux dimensions. Ainsi, la position spécifique de chaque émotion dans le quadrant reflète 
des niveaux variables de plaisir et d’excitation.

22.	 Voir Wilhelm Max Wundt, Outlines Of Psycholog, New-York, Thoemmes Continuum press, 1897.

23. Voir Ekman, « A methodological discussion of nonverbal behavior ».

24.	 Voir Feldman Barrett, Lisa, et James A. Russell, The Psychological Construction of Emotion, New-York, Guilford press, 
2015.

Fig. 1 : Catégorisation des émotions.
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Après avoir examiné 251 études en musique publiées entre 1988 et 2009, Eerola 
et Vuoskoski 25 ont conclu que la vaste majorité d’entre elles, soit 70%, utilisaient soit un 
modèle issu de ces deux grandes théories (70%) ou simultanément les deux (10%). Selon ces 
auteurs, seulement 19 études reposaient sur des modèles spécifiques en musique, et peu 
d’entre elles étaient basées sur des assises théoriques solides. Cela est surprenant compte 
tenu du fait que de nombreuses études se sont penchées sur la question des émotions 
musicales dès le XIXe siècle 26. Selon Eerola et Vuoskoski, les travaux publiés en 2008 par 
Zenter et ses collègues font exception. Souhaitant identifier les émotions spécifiquement 
induites par la musique, ces psychologues ont mené quatre études indépendantes avec un 
total de 1393 participants. Ces études leur ont permis d’identifier trois grandes familles 
contrastées, regroupant neuf catégories d’émotions déclinées en différentes variantes 
(Figure 1).

Il était important que l’œuvre musicale composée pour notre étude favorise un 
travail expressif et une appropriation artistique de la part des musiciens. Ainsi, pour guider 
le compositeur dans le choix des émotions à exprimer dans sa composition, nous avons 
utilisé le cadre proposé par Zentner et ses collègues que nous avons opérationnalisé grâce 
à un devis de composition. Ce dernier, assez contraignant, permettait de nous assurer que 
l’œuvre composée puisse convenir aux besoins de l’expérimentation. 

L’œuvre devait être interprétée et enregistrée par les 90 participants selon trois 
conditions 27. La condition A, la première présentée aux participants, consistait à jouer 
seulement les notes de la partition selon les durées inscrites et les tempi, et de manière 
non expressive. En plus de permettre aux participants de se familiariser avec l’œuvre, 
elle permettait d’ajuster les paramètres d’enregistrement. La condition B consistait à 
jouer l’œuvre de manière expressive selon les indications musicales (nuances, attaques). 
Finalement, la condition C demandait aux participants de jouer l’œuvre de manière à 
exprimer des émotions choisies par le compositeur lors de la création de l’œuvre et évoquées 
par des mots inscrits sur la partition (c'est-à-dire des éléments extramusicaux sous forme 
textuelle). Les consignes données aux musiciens pour les différentes conditions se trouvent 
à l’Annexe A. La moitié des participants ont reçu la condition B avant la condition C, et l’autre 
moitié l’inverse. Si deux œuvres musicales ont été créées selon le devis de composition 
répondant aux besoins de l’étude, à la suite d’un projet pilote, une seule a cependant été 
retenue pour l’expérimentation finale, soit Évocations I. La prochaine section présente 
les éléments constitutifs du devis de création et les étapes du processus de création du 
compositeur.

2.	 Devis 

L’expérimentation prévoyait que chaque musicien, guitariste classique, disposait de 20 
minutes en studio pour apprendre la pièce et l’enregistrer selon la condition A, soit en jouant 
les notes et le rythme sans interprétation. À cet égard, l’œuvre devait être facile à jouer à 

25.	 Voir Tuomas Eerola, et Jonna K. Vuoskoski, « A Review of Music and Emotion Studies: Approaches, Emotion Models, 
and Stimuli », Music Perception: An Interdisciplinary Journal 30/3 (2013), p. 307-340.

26.	 Voir Harry Porter Weld, « An Experimental Study of Musical Enjoyment», The American Journal of Psychology 23/2 
(1912), p. 245-308.

27. Voir Héroux, Giraldo, Ramirez et coll., « Measuring the Impacts of Extra-Musical Elements in Guitar Music Playing: A 
Pilot Study ».
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tempo et ne pas comporter de difficulté technique ou de lecture.  Pour la condition B, les 
musiciens devaient travailler l’expressivité de leur interprétation de la pièce avec les nuances 
et les accents ajoutés à la partition, puis l’enregistrer à nouveau. Ainsi, pour favoriser le 
travail de l’expressivité, l’œuvre devait donc posséder des qualités esthétiques intrinsèques. 
Pour la condition C, les musiciens devaient interpréter la pièce en exprimant des éléments 
extramusicaux textuels évoquant des émotions ajoutées à la partition. À noter que la même 
durée a été allouée aux musiciens pour travailler chacune des deux autres conditions (B 
et C). En vue de s’assurer que la composition puisse répondre à tous ces impératifs, un 
devis de composition a été réalisé (Annexe B). Son élaboration fut complexe tant pour le 
choix d’un cadre conceptuel valide quant aux émotions à évoquer que pour déterminer la 
manière de traduire l’ensemble des contraintes en critères opérationnels pour la création. 
Au final, les critères de composition énoncés dans le devis concernaient la durée (maximum 
deux minutes pour deux mouvements), l’instrumentation (guitare classique), le type de 
langage musical (tonal, mélodique, sans référence stylistique identifiable trop clairement) 
et le niveau de difficulté (soit facile à jouer en lecture à vue, pour des guitaristes ayant 
complété un baccalauréat en interprétation) 28. De plus, il fallait intégrer dans chacune 
des deux miniatures au moins deux sections contrastantes avec atmosphères et émotions 
différentes, au moins deux indications de caractère et deux indications de nuance, des 
indications d’attaques et de changements de timbre, ainsi que tout autre élément expressif 
au choix. De plus, la pièce devait être une évocation musicale d’éléments extramusicaux 
présentant un ou des contextes, des atmosphères et des émotions contrastées, et devant 
figurer dans la partition sous forme d’indication textuelle. 

Les émotions devaient être puisées parmi les trois catégories du modèle d’émotions 
musicales de Zentner, soit inconfort, sublimité ou vitalité 29. Au moins l’une d’elles devait 
appartenir à la catégorie inconfort. Les autres émotions (au minimum une autre) pouvaient 
être prises dans l’une ou l’autre des catégories sublimité et vitalité, ou dans les deux. En 
vue de la création de l’œuvre pour l’expérimentation, les chercheurs se sont tournés vers le 
compositeur Jimmie LeBlanc 30, tant pour la qualité de sa production à titre de compositeur 
que pour sa connaissance approfondie de l’instrument utilisé dans le projet, soit la guitare 
classique. En effet, Jimmie LeBlanc possède une formation en composition (Conservatoire 
de musique de Montréal et Université McGill) et en guitare classique (Prix avec grande 
distinction du Conservatoire de musique de Québec). La prochaine section présente le 
processus de création de l’œuvre à partir de textes écrits par le compositeur Jimmie 
LeBlanc. Nous verrons quels sont les émotions qu’il a choisies et les moyens employés pour 
les exprimer dans sa musique.

3.	 Étapes de création de l’œuvre

La première étape entreprise par le compositeur a été d’identifier les émotions à utiliser 
dans les deux pièces et d’élaborer la structure formelle des miniatures. Rappelons que le 
devis de composition exigeait à l’origine la création d’une œuvre en deux mouvements, bien 
que seule la pièce Évocations I ait été utilisée pour l’expérimentation finale. À cet égard, 

28.	 Veuillez noter que le baccalauréat est le grade de 1er cycle universitaire correspondant à la licence en France.

29.	 Voir Marcel Zentner, Didier Grandjean, et Klaus R. Scherer, « Emotions evoked by the sound of music: Characterization, 
Classification, and Measurement », Emotion 8/4 (2008), p. 494-521.

30.	 Les abréviations « J. L. » seront utilisées pour identifier les propos du compositeur. 
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une expérimentation pilote avec quatre participants nous a permis de constater qu’un seul 
mouvement permettait le travail et l’enregistrement dans le temps imparti. Finalement, 
la simplicité d’Évocations I constituait le meilleur choix entre les deux. Les raisons de ce 
choix et le déroulement de l’expérimentation pilote sont expliqués en détail dans un autre 
article 31. Le compositeur précise que :

En me basant sur la contrainte d’utiliser au moins une fois la catégorie de l’inconfort, j’ai opté pour 
créer des relations de contraste sur deux niveaux : premièrement, chaque miniature utiliserait une 
émotion différente de cette catégorie, et deuxièmement, chaque miniature traiterait deux autres 
émotions appartenant à une même catégorie, ce qui, d’après mes esquisses personnelles (avril 2008), 
donna le schéma suivant (Figure 1), où Évocations I met l’inconfort en relation avec deux nuances de 
sublimité, et Évocations II met l’inconfort en relation avec deux nuances de vitalité, le tout permettant 
de mettre en relation deux nuances de trois catégories d’émotions 32.

La figure ci-dessous (Figure 2) présente la structure formelle et émotive des pièces 
Évocations I et Évocations II selon le devis. On y retrouve sur la première ligne les catégories 
d’émotions musicales telles que classifiées par Zentner et coll. qui ont été retenues pour 
la composition. La deuxième ligne présente les indications textuelles choisies par le 
compositeur qui ont été inscrites dans la partition pour la condition C.

La deuxième étape de la création a été consacrée à choisir la manière de représenter 
musicalement les émotions. Sans référer à des styles bien spécifiques, répondant ainsi 
aux exigences du devis de composition, Jimmie LeBlanc a choisi d’inscrire sa composition 
dans une tradition de représentation musicale et gestuelle assez intuitive c’est-à-dire en 
recourant à l’utilisation d’archétypes harmoniques, formels et expressifs qu’il considérait 
être plutôt communs, en général et chez les guitaristes en particulier. Rappelons que la 
pièce devait être facile et réalisable en lecture à vue. 

31.	 Voir Voir Héroux, Giraldo, Ramirez et coll., « Measuring the Impacts of Extra-Musical Elements in Guitar Music Playing: 
A Pilot Study ».

32.	 J. L.

Fig. 2 : Structure formelle et émotive de la composition selon le devis.
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Il est important de spécifier que dans la pratique compositionnelle contemporaine de 
Jimmie LeBlanc, le choix des matériaux, des sonorités, des textures et des mouvements, 
répond avant tout à un rapport corporel (au sens d’embodiement) avec la matière musicale, 
un rapport plus ou moins direct à une attitude physique qui correspond aux émotions à 
exprimer. Comme il le précise « à l’image du fameux pianto qui, avant de devenir un symbole 
(au sens de Peirce 33) de la tristesse, a d’abord été une conçue comme une représentation 
iconique de la plainte ou du soupir de douleur humaine 34 ». Donc, contrairement à ce qui 
était exigé dans le devis, l’évocation d’émotions spécifiques n’est pas à la base du travail 
habituel de LeBlanc, qui conçoit plutôt l’idée musicale en termes d’action instrumentale 
cherchant à capturer « des forces et des énergies qui peuvent être tout autant humaines 
et émotionnelles (la joie, la colère …), que non humaines ou naturelles, que l’on pense aux 
forces de la machinerie industrielle ou à l’énergie d’un volcan ou d’un tsunami » 35. Il ajoute 
que : 

En d’autres termes, je cherche moins à représenter une idée qu’à trouver une manière d’en présenter 
la force ou l’énergie sous la forme d’un matériau sonore. J’ai donc trouvé là un angle avec lequel je 
pouvais répondre à la commande de ce projet de recherche, c’est-à-dire en tentant de repenser les 
émotions recherchées en termes de force et d’énergie, d’actions instrumentales, et à les traiter dans 
le cadre précis des contraintes de langage harmonique et formel qui était prescrit, le tout en fonction 
de ma connaissance du répertoire et de la pratique de la guitare classique 36.

Ainsi, le compositeur a tenté de se rapprocher d’une sensation très intuitive des 
énergies qui lui ont été suggérées par les groupes d’émotions choisies :

L’exercice fut pour moi de remonter à ce qui, dans chacune de ces émotions, n’est pas proprement 
humain, mais pourrait aussi se retrouver dans des phénomènes non humains. Par exemple, l’énergie 
intempestive que je vois dans l’expression colérique peut aussi caractériser les changements brusques 
de direction des vents dans une tempête. Dans un sens, cela est pour moi une manière de remonter 
à la source de ce qui, chez l’humain, prend la forme d’une émotion, mais peut aussi prendre une 
autre forme dans la nature, et pour mon projet de composition, prendrait forme dans une action 

instrumentale et un phénomène sonore et musical 37.

Selon lui, il était donc important de voir au-delà des mots pour approcher ces forces, 
car ces énergies sont très loin, dans leur nature même, des mots qui tentent de les saisir. 
Dans le même esprit, il a préféré laisser les musiciens se rapprocher eux-mêmes de ces 
énergies fondamentales, en fonction de leur expérience personnelle en souhaitant que les 
mots favorisent, ou inspirent, ce processus. 

Selon les modalités de l’étude (l’interprète ne connaît pas l’œuvre avant 
l’expérimentation), la communication des idées musicales du compositeur est transmise 
inévitablement par la partition. Pour le compositeur : 

La notation permet de préciser l’action instrumentale et l’intention d’une sonorité qui sera traduite à 
travers la nuance, le timbre et l’agogique (voir les diverses indications techniques, nuances, tempos et 
altérations de tempo qui sculptent le tissu sonore en lien avec ce qui est exprimé, et comment la forme 

33.	 Voir Charles Peirce, Collected Writings, Cambridge, Harvard University Press, 1931-1958. [Ed. Charles Hartshorne, 
Paul Weiss and Arthur W Burks, 8 vol.]

34.	 Propos de Jimmie Leblanc (J. L.).

35.	 Propos de J. L.

36.	 Propos de J. L.

37.	 Propos de J. L.
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permet à chaque état d’être exprimé) 38.

En ce sens, la partition telle qu’elle a été présentée aux musiciens selon la condition 
B doit déjà pouvoir exprimer les émotions choisies avant que des éléments extramusicaux 
ne soient ajoutés sous forme textuelle. Cependant, le compositeur conçoit que ces derniers 
puissent influencer l’interprétation et précise sa perception des mécanismes: 

Les indications textuelles de caractères précisent l’intention expressive, mais induiront aussi 
des actions instrumentales non écrites, telles que les variations de la nuance ou de l’agogique 
(fluctuations rythmiques, accentuation, articulation, etc.), et puisqu’elles ne sont pas écrites, ce volet 
de l’interprétation prend directement ancrage dans l’expérience personnelle et subjective du ou de 
la guitariste, et bien que l’on puisse s’attendre à un champ relativement circonscrit de possibilités 
(un caractère donné devrait avoir des points communs d’un interprète à l’autre), il demeure que c’est 

probablement cette dimension qui assure la singularité de chaque interprétation39.

Ici le compositeur reprend l’hypothèse des chercheurs, selon laquelle les mots 
évocateurs des émotions sélectionnées, qui agissent comme éléments extramusicaux 
présents dans la partition, induisent une appropriation artistique personnelle de l’œuvre 
chez chaque musicien. Comme nous l’avons vu plus haut, la structure d’Évocations I est 
tripartite à l’image des émotions désignées par le compositeur et des contrastes imposés 
dans le devis. La prochaine section présente la partition de l’œuvre et les explications du 
compositeur quant aux moyens musicaux choisis pour exprimer les éléments extramusicaux. 
Nous attarderons aussi sur la perception de leur impact sur leur interprétation par des 
musiciens experts.

4.	 Évocations I, dialogue entre compositeur et interprètes

La figure 3 présente l’œuvre Évocations I dans sa version complète, soit celle qui correspond 
à la condition C que les interprètes ont enregistrée lors de l’expérimentation. Elle est écrite 
dans la tonalité de mi mineur, en trois sections contrastantes de cinq, six et cinq mesures, 
pour un total de seize mesures. Chaque section comporte des indications de tempo et des 
éléments extramusicaux sous forme textuelle. Les trois sections présentent des textures 
variées et font appel à des techniques instrumentales différentes : un jeu monodique 
avec une mélodie à l’aigu dans la première section, un jeu polyphonique dans la deuxième 
section, et des accords plaqués à quatre voire cinq sons (si l’on considère le mi en ronde à la 
basse). Le compositeur a inscrit des indications de doigtés à la main du manche qui précisent 
dans quelle position, sur quelles cordes et avec quels doigts les notes doivent être jouées. 
Aucune indication de doigté pour la main qui pince les cordes n’est donnée. 

Rappelons que pour la première condition (A) qui était imposée à tous les participants, 
les musiciens devaient jouer seulement les notes de la pièce sans expressivité. Seules les 
mentions L.V. indiquant de laisser vibrer les sons et les tempi figuraient sur la partition. 
Les indications expressives ont été ajoutées pour la condition B. L’indication piano figure 
au début de la première section, puis la mesure de transition (la cinquième) comporte un 
accelerando et un crescendo menant à la deuxième section. On y retrouve la nuance forte 
avec des accents qui conduisent à une autre mesure de transition contenant un decrescendo 

38.	 Propos de J. L.

39.	 Propos de J. L.
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menant à la troisième section. Cette dernière débute avec un piano suivi d’un crescendo 
poco a poco menant à la dernière mesure qui se termine par un mezzo piano. Les éléments 
extramusicaux (condition C) figurent sous forme de texte : Méditatif, avec tranquillité, suivie 
de Intempestif, avec colère, et pour finir A tempo, mais plus ample, avec exaltation. 

Nous cherchons à comprendre comment le compositeur a donné une forme sonore 
aux éléments extramusicaux textuels, quelle a été la perception des participants quant à ces 
choix et leurs impacts sur leur interprétation.

Fig. 3 : Version finale de la composition.
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5. 	 Intentions expressives du compositeur et perception des musiciens

Cette section permet de mettre en parallèle les choix effectués par le compositeur afin 
d’exprimer les éléments extramusicaux textuels avec les témoignages des musiciens. Les 
propos du compositeur ont été recueillis sous forme de texte, et ceux des musiciens par 
un questionnaire réalisé après les enregistrements. Outre des questions sur leur parcours 
académique et professionnel, certaines les invitaient à donner des précisions sur l’impact 
des éléments extramusicaux sur leur jeu.

De manière générale, nous constatons à la lecture des réponses des musiciens que 
le matériau musical, sans les éléments extramusicaux textuels choisis par le compositeur 
(condition B), exprimait déjà les émotions évoquées : « Le langage de la pièce sous-entendait 
les caractères selon moi 40 ». Ainsi, les énergies que le compositeur a voulu transmettre 
dans sa musique ont été perçues, même en l’absence des éléments extramusicaux textuels. 
Ceci dit, ces derniers semblent avoir eu pour effet de conforter les participants dans leur 
perception : 

Tous ces mots m’ont parlé et m’ont guidé dans l’interprétation afin d’accentuer des caractères que je 
ressentais déjà un peu instinctivement en raison de l’écriture musicale. Ces indications m’ont aidé à 
confirmer mes instincts et à prononcer avec encore plus de conviction et d’affirmation l’interprétation 
musicale 41. 

De manière plus spécifique, plusieurs commentaires des participants touchent une ou 
plusieurs sections de la pièce. Ainsi, nous mettrons en parallèle les propos du compositeur et 
les commentaires des interprètes en suivant la forme en trois sections d’Évocation I.

Le début de la pièce comporte la mention Méditatif, avec tranquillité, qui établit 
le caractère de cette première section avec un tempo lent de 90 à la noire (Figure 4). Le 
compositeur nous explique comment il a conçu le matériau musical pour exprimer cette 
mention : 

J’ai donné forme au caractère Méditatif, avec tranquillité  à travers une rythmique très égale, 
basée sur la répétition périodique d’un motif de deux notes descendantes, le tout inséré dans un 
mouvement généralement descendant. Cette régularité, la périodicité et la tendance descendante me 
semblent exprimer une énergie tranquille et progresse vers encore plus de calme. J’ai soutenu ces 
caractéristiques en choisissant des rapports harmoniques faibles sur le plan de l’identité des accords, 
de manière à éviter la sensation de fonction et d’attraction tonales. Le mouvement disjoint des 
intervalles en balancier est contrebalancé par le mouvement conjoint d’une période de quatre temps à 
l’autre. Je crée ensuite une transition d’une mesure (5) qui introduit, par un geste qui semble quelque 

40.	 S96. Les participants cités sont identifiés par un S pour « sujet », suivi de leur numéro d'identification permettant de 
garder leur anonymat tout au long de l'étude.

41.	 S46.

Fig. 4 : Première section de la pièce Évocations I.
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peu soudain et plus dramatiquement déboulant vers le grave, le caractère suivant,  Intempestif, avec 
colère 42.

Si certains commentaires des musiciens face à la présence des éléments 
extramusicaux sont plus généraux, par exemple « Méditatif, avec tranquillité : J’ai essayé 
de créer une ambiance en commençant très doux 43, d’autres sont plus explicites et 
indiquent concrètement comment les indications ont influencé leurs choix interprétatifs. 
La prochaine citation illustre parfaitement ce que le compositeur anticipait à l‘égard des 
« actions instrumentales non écrites » dans la partition que les indications textuelles 
pourraient inspirer aux interprètes.

1) Tranquillité m’a le plus affecté. J’ai utilisé quatre moyens pour transmettre cet affect; a) changer de 
timbre (j’ai essayé de le rendre le plus chaud possible en jouant avec un buté, puis j’ai essayé d’utiliser 
le ponticello pour créer un effet d’écho lointain. J’ai décidé de garder celui avec le son chaud. b) 
J’ai joué plus haut sur le manche pour un son plus chaud et plus tranquille également. c) J’ai raffiné 
la main gauche en jouant entièrement le passage sur les cordes 2 et 3 pour trois raisons; 1) pour 
activer les basses fréquences associées à ce registre de la guitare (créant ainsi un son plus chaud), 2) 
pour permettre un legato en douceur, y compris certains glissandi, et 3) pour pouvoir créer une ligne 
mélodique avec la voix aiguë 44.

La deuxième section, Intempestif, avec colère qui débute à la mesure 6, comporte des 
indications d’accentuation et un tempo de 144 à la noire offrant ainsi un contraste marqué 
avec la précédente (Figure 5). Le compositeur précise les moyens employés pour exprimer 
cet élément extramusical textuel :

Dans cette section, le geste est plus lourd et marqué, avec les basses de chaque mesure et les accents 
sur chaque temps. Par contraste avec le premier caractère, l’action est ici davantage obstinée et 
insistante, et plus irrégulière dans son attaque (notes normales vs accentuées). Harmoniquement, la 
tension et l’insistance prennent la forme de l’omniprésence de la pédale de Mi, mais aussi de la corde 
à vide Si, contre laquelle des dissonances sont produites par la mélodie, elle-même entretenant un 

42.	 Propos de J. L.

43.	 S43

44.	 S59, traduction libre : 1) tranquility affected me the most. I used 4 means to convey this affect; a) changing the 
tone (I tried making it as warm as possible by playing with a rest stroke, then I tried using pontecellio to create a distant 
sounding « echo » effect. I decided to keep the one with the warm tone. B) I played higher up on the neck for a warmer 
more tranquil sound as well. C) I refingered the left hand playing the passage entirly on strings 2 and 3 for three reasons; 
1) to activate the low frequencies associated with that range of the guitar (thus creating a warmer tone), 2) to allow for 
smooth legato shifting, including some glissandi, and 3) to be able to create a melodic line with the high voice.

Fig. 5 : Deuxième section de la pièce Évocations I.
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conflit avec cette note dont elle doit se démarquer. Il est évident que le caractère intempestif pourrait 
être plus marqué, notamment par une plus grande instabilité rythmique, mais ce segment nous offre 
un exemple de situation où j’ai tenté de canaliser les énergies désirées à l’intérieur du cadre stylistique 
et technique qui était fourni. Enfin, une autre mesure de transition (11), marquée par le ralentissement 
de l’allègement de l’action en cours, nous conduit au troisième caractère plus ample, avec exaltation 45.

Ici aussi, les participants nous ont indiqué de quelle manière les éléments extramusicaux 
les ont influencés, par exemple: « Intempestif, avec colère m’a inspiré une intensité et une 
fougue dans les accents et dans le timbre du son 46 » ou « Intempestif a inspiré une certaine 
accentuation unique pour le mi sur temps fort, pour lequel j’ai visé un son craquant et 
brillant 47 ». En outre, ces deux remarques montrent comment des solutions d’interprétation 
ont dû être trouvées lorsque le cadre stylistique et technique imposé par le devis ne 
permettait pas d’exprimer de manière marquée le caractère intempestif souhaité par le 
compositeur. Par ailleurs, un participant semble avoir ressenti cette limite dans le matériau 
musical qui, selon lui, n’exprimait pas réellement l’élément extramusical de cette section : 
« L’indication avec colère ne m’a pas influencé. Je n’ai trouvé aucune colère dans cette petite 
pièce magique. Plutôt, j’ai interprété cette partie rapide avec vigueur et enthousiasme 48 ».  
En écho aux propos du compositeur, un autre participant semble avoir ressenti plutôt les 
énergies et les forces conviées dans la musique que les émotions évoquées par les mots : 

 Intempestif, avec colère m’a plus ou moins inspiré, puisque je ne sentais pas vraiment la colère dans 
ce passage, mais plutôt une tempête, avec ses mouvements et ses intempéries, mises en pratique par 
un peu de rubato et des changements de dynamiques (un peu de portamento). C’est donc plus le côté 
intempestif qu’émotif qui m’a interpellé 49.

La dernière section, A tempo, mais plus ample, avec exaltation, qui débute à la mesure 
12, ne contient pas d’indication métronomique précise (Figure 6). Le compositeur décrit 
comment il a cherché à exprimer ces éléments extramusicaux : 

Ici, l’action instrumentale se fait plus ample à travers un mouvement qui occupe un registre plus 
large, des accords qui demandent l’action de toute la main, et un mouvement toujours ascendant, 
par paliers qui, dans leur mouvement interne de broderie, permettent à l’interprète de construire 
une dynamique d’excitation croissante à mesure que l’intensité augmente et que l’aigu est atteint. De 
façon synthétique, concernant les trois sections de Évocations I, soulignons aussi comment la direction 

45.	 Propos de J. L.

46.	 S03.

47.	 S62, traduction libre : « “Unexpectedly” inspired a certain unique accent for the downbeat E, for which I gravitated 
toward a kind of cracking, bright sound ».

48.	 S55.

49.	 S42.

Fig. 6 : Troisième section de la pièce Évocations I.
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générale de chaque segment traduit déjà l’énergie de chaque caractère : tendance descendante 
pour l’induction du calme, tendance statique et insistante pour l’expression de la colère, tendance 
ascendante pour construire l’exaltation 50.

L’expressivité du matériau musical a été bien comprise par plusieurs participants, 
notamment quant à la direction ascendante menant à l’augmentation de l’intensité, puis à 
la dernière mesure en decrescendo, pour exprimer les éléments extramusicaux textuels :

[…] j’ai maintenu le tempo jusqu’à sa moitié pour la ralentir en augmentant la force graduellement 
en  exaltation  vers la fin. Dans les accords à la fin, j’ai essayé de faire une sonorité pleine, à partir du 
sens du mot ample , avec équilibre entre les notes de l’accord et mettant en évidence celle les plus 
aigües. L’harmonique final me semble une façon de s’éloigner de l’audience, comme le début 51.

Pour deux autres participants, l’élément extramusical textuel a inspiré des choix 
interprétatifs : « A tempo, mais plus ample, avec exaltation m’a donné l’idée que je devais 
mettre plus de poids sur chaque note ou accord, et que je devais rouler [ces derniers] 52 », 
et « L’indication avec exaltation [m’]a inspiré une approche plus articulée des accords 53 ». 
Cependant, il arrive aussi que l’élément extramusical textuel ne renforce pas les choix 
interprétatifs originaux, mais conduise à une modification de l’interprétation, comme en 
témoigne ce participant :  

A tempo, mais plus ample, avec exaltation était difficile à faire, car il y a (ou j’ai) une tendance à 
ralentir le tempo quand les accords complets arrivent et que plus ample, avec exaltation  est écrit.  
Je pense toutefois avoir réussi à le faire sans ralentir. J’ai vraiment essayé de maintenir le tempo 54.

Conclusion 

L’œuvre Évocations I a été créée dans le but de permettre de mesurer l’effet d’éléments 
extramusicaux sur l’expressivité du jeu de quatre-vingt-dix guitaristes.  À notre 
connaissance, aucune étude n’avait jusqu’à maintenant utilisé une œuvre composée pour 
répondre à un devis aussi imbriqué dans un cadre théorique, ici issu de la psychologie, 
et méthodologique, soit le design quasi expérimental. Comme l’œuvre composée était au 
cœur de cette étude, nous constatons des similitudes avec ce que Chapman et Sawchuk 55 
appellent la recherche à partir de la création, dans la mesure où la création occupe ici la 
fonction d’un outil pour la recherche. Dans ce projet, les contraintes à la création, telles 
qu’elles sont conçues par Poissant 56, se sont manifestées par le biais d’un devis imposé au 
compositeur 57. Ce devis était le moyen choisi pour établir un dialogue entre la recherche 

50.	 Propos de J. L.

51.	 S67.

52.	 S60, traduction libre : « “A tempo but more substantial with exaltation” gave me the idea that I should put more 
weight behind every next note or chord, and that I should roll them ».

53.	 S79, traduction libre : « The direction “with exaltation” inspired a more articulated approach to the chords ».

54.	 S55, traduction libre : « “A tempo, but more substantial, with exultation” was hard to do because there is (or I have) 
a tendency to slow the tempo when the full chords come in and ‘more substantial’ is written, but I think I managed to 
do it without slowing down. I really tried to maintain the tempo ».

55. Voir Chapman et Sawchuk,« Creation-as-Research : Critical Making in Complex Environments », p.49-52.

56. Voir Poissant, « Méthodologie de la recherche création ».

57. Voir Zentner, Grandjean, et  Scherer, « Emotions evoked by the sound of music: Characterization, Classification, and 
Measurement », p. 521-494.
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et la création, en mettant en relation deux disciplines, à savoir la psychologie et la création. 
Il garantissait que l’œuvre créée pouvait répondre aux objectifs de la recherche tout en 
s’appuyant sur une base théorique élaborée en psychologie par Zentner et ses collègues.  
Ainsi, le compositeur a sélectionné des émotions à exprimer par sa musique, a choisi les 
mots pour les évoquer et les endroits pour les inscrire sur la partition. Cependant, l’idée 
de représenter des émotions par des mots était étrangère à son processus compositionnel 
habituel. Au-delà des contraintes techniques imposées par le devis, telles que la durée 
ou le choix de l’instrument, des concepts issus de la psychologie développés par Zentner 
ont influencé le processus de création de Jimmie LeBlanc. De plus, c’est la composition 
créée,  Évocations I , qui a permis de rendre opératoires ces concepts auprès des participants 
à l’étude, qui devaient interpréter et enregistrer l’œuvre. Les témoignages des participants, 
recueillis après l’expérimentation, le confirment. Nous avons pu établir des liens entre, 
d’une part, la manière dont le compositeur a conçu le matériau musical de chacune des 
sections pour incarner les éléments extramusicaux, et d’autre part, comment ce matériau 
et les éléments extramusicaux ont clairement été perçus par les musiciens.

En plus des données textuelles obtenues auprès du compositeur et des réponses au 
questionnaire des musiciens présentées dans cet article, les enregistrements de l’œuvre ont 
fait l’objet de différentes analyses et d’autres sont encore en cours. D’une part, des analyses 
statistiques ont été effectuées à partir des résultats de l’évaluation des enregistrements 
par trois musiciens experts pour déterminer s’il existe, selon eux, une différence dans 
l’expressivité perçue en fonction de la présence ou non d’éléments extramusicaux dans 
la partition. Ces résultats, soumis à une revue scientifique, sont en cours d’évaluation. 
D’autre part, l’analyse quantitative des paramètres sonores (timbre, nuance, tempo, 
phrasé) provenant des enregistrements des conditions B et C est également en cours de 
réalisation 58. Le croisement de ces données permettra de déterminer dans quelle mesure 
la présence d’éléments extramusicaux textuels a un impact sur l’expressivité du jeu chez 
quatre-vingt-dix musiciens. Ainsi, cette étude est rendue possible grâce à l’apport de la 
musique et de la psychologie et ce, à travers un dialogue entre recherche et création.
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Annexe A : Instructions remises aux participants (Interprètes)

CONDITION A 

• Cette première version de l’œuvre doit être travaillée sans aucune interprétation, de la 
façon la plus neutre possible (aucune nuance, ni phrasé, ni accentuation, etc.).
• Seuls les éléments présents sur la partition (hauteur des notes, rythme, vitesse, 
harmonique) doivent être considérés.
• Les doigtés, bien qu’ils soient fortement suggérés, ne sont pas obligatoires.
• L’utilisation du métronome est optionnelle.

CONDITION B

Merci d’utiliser UNIQUEMENT les éléments musicaux présents sur la partition pour formuler 
votre interprétation de l’œuvre (nuances, « laissez vibrer », accelerando, ritenuto, 
crescendo, decrescendo, accents).

CONDITION C

En plus d’intégrer plusieurs éléments musicaux à la partition (nuances, « laissez vibrer », 
accelerando, ritenuto, crescendo, decrescendo et accents), des éléments textuels tels que 
«Méditatif, avec tranquillité », « Intempestif, avec colère »  et «  A tempo, mais plus ample 
avec exaltation » ont fait leur apparition. 

Merci de les prendre en considération dans la réalisation de votre interprétation, en plus des 
éléments musicaux mentionnés précédemment.

https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780199346677.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780199346677.003.0011
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Annexe B : Devis de composition

Information sur le projet de recherche :

Le projet vise à évaluer le niveau d’expressivité de 90 guitaristes, à l’égard d’une même 
composition, selon les trois conditions de jeu suivantes :
1. En jouant la pièce de manière mécanique sans indication autre que la hauteur et la durée 
des notes ;
2. En suivant simplement des indications inscrites sur la partition (nuances, caractère, 
attaques, etc.) ;
3. En jouant ces mêmes indications (nuances, caractère, attaques) et en ajoutant les 
consignes d’éléments extramusicaux, soit l’évocation d’un contexte avec des atmosphères 
et émotions différentes.

Consignes du devis de composition

Partition : La pièce devra être fournie en trois versions
1. Une version avec seulement les notes, les durées et les attaques ;
2. Une version avec les indications d’éléments expressifs (nuances, indications de caractère, 
timbre et autres) ;
3. Une version avec tous les éléments, évocation contexte, atmosphères et émotions.
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