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Rythme, mouvement et expressivité 

Cas de représentations graphiques enactives de patterns rythmiques percussifs 

par des auditeurs de cinq ans 

 
Valérie OMÉTAK1 

 

Les liens entre rythme, mouvement corporel et expressivité musicale ont été suggérés 

à plusieurs reprises au cours du XXe siècle par des psychologues de la musique. Notre 

recherche2 sur un mouvement qui serait propre au rythme musical s’appuie notamment sur ces 

relations et envisage l’approche du phénomène par les mouvements corporels de l’auditeur, 

en particulier par les mouvements graphiques d’enfants de cinq ans.  

 

En 1927, C.A. Ruckmich, père de l’expression « expérience rythmique »3, montre dans 

une étude expérimentale consacrée au sens du rythme que chez tous les sujets, les sensations 

motrices sont la condition nécessaire à l’instauration de la perception du rythme. 

B. M. Teplov précise en 1952 que l’expérience rythmique est active de par son essence 

même : l’auditeur n’entend le rythme que lorsqu’il le coproduit, qu’il y coopère. Le 

psychologue en déduit que la nature profonde du sens rythmique est d’ordre auditivo-moteur4, 

sens qu’il caractérise par « une aptitude à ressentir activement la musique (à la refléter de 

façon motrice) et, par suite, à sentir finement l’expressivité affective du cours temporel du 

mouvement musical. »5 Reliant musique, mouvement et expressivité, B. M. Teplov considère 

que la musique, par ses aspects rythmiques et dynamiques, est la représentation la plus directe 

du mouvement ; elle est une abstraction de manifestations corporelles du mouvement. En 

1958, R. Francès présente le fruit de ses recherches sur la nature et le fonctionnement de 

l’expressivité du langage musical. Cette expressivité est définie comme l’analogue d’un 

sentiment ou d’un mouvement des choses et trouverait son origine dans des formes gestuelles 

et plus précisément dans leur rythme. La transposition de ces rythmes gestuels sur le plan 

sonore constituerait le fondement du langage expressif de la musique. Le rythme est la source 

la plus complète des schèmes cinétiques présents dans la musique. Les particularités de ces 
                                                
1 Docteure en musique et musicologie, Université Paris-Sorbonne, chargée de cours au CFMI d’Île-de-France. 
2 OMÉTAK, Valérie, Approche du mouvement du rythme musical par le mouvement graphique de l’auditeur. 
Représentations graphiques enactives de patterns rythmiques percussifs par des enfants de cinq ans, Doctorat en 
Musique et musicologie, Université Paris-Sorbonne, IReMus, dir. François Madurell, 2017. 
3 RUCKMICH, Christian A., ‘‘The rhythmical experience from the systematic point of view’’, American Journal 
of Psychology, 39, 1927, p. 355-366. 
4 Rejoignant l’idée de B. M. Teplov sur la perception audio-motrice de la musiqueErreur ! Le signet n’est pas 
défini., P. Fraisse précise que la notion d’expérience rythmique prend en considération le fait que « Le rythme 
est perçu et agi tout à la fois ». FRAISSE, Paul, Psychologie du rythme, Paris, PUF, 1974, p. 11. 
5 TEPLOV, Boris Mikhailovich, Psychologie des aptitudes musicales, Paris, PUF, 1952/ trad. 1966, p. 352. 
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formes de mouvements musicaux sont déterminées par les accents rythmiques, soit des 

accents métriques, temporels, intensifs et de hauteur. Envisageant un noyau corporel à 

l’expression musicale, R. Francès teste l’hypothèse de l’évocation de schèmes cinétiques 

musicaux par l’expression corporelle dans une expérience sur les formes de mouvement 

représenté induites par l’audition musicale6. Il demande à 70 auditeurs si un fragment musical 

de 30 secondes entendu deux fois évoque l’idée d’un mouvement ou d’un mobile et de décrire 

la forme de ce mouvement verbalement puis par le dessin. Dans le cas suivant, le schème 

cinétique saltatoire7 est caractérisé par l’alternance de figures rythmiques longue-brève : 

 

 
Exemple musical 1 : Fragment musical extrait de Giration, divertissement chorégraphique de G. Pierné8 

 
Effectivement, la majorité des auditeurs perçoit et décrit verbalement des mouvements 

de sauts successifs, de marche ou de danse et de va-et-vient9. Dans leurs dessins dominent les 

représentations de sauts et de bonds discontinus et répétés ou alternant avec des moments de 

préparation constitués par des motifs saltatoires moins amples, selon la volonté de représenter 

le mouvement le plus apparent ou l’ensemble de la structure : 

 
Figure 1 : Dessins de formes de mouvement suscitées par l’audition de schèmes cinétiques saltatoires 

                                                
6 FRANCÈS, Robert, La perception de la musique, Paris, Vrin, 1958/1984/2002, p. 320-330. 
7 R. Francès tente également de mettre en évidence l’évocation par l’auditeur de schèmes cinétiques musicaux 
giratoire et ondulatoire. 
8 Ibidem, p. 323. 
9 Quelques auditeurs décrivent des mouvements de rotation et de spirale. 
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Toutefois, suite à ces résultats, R. Francès estimera que « l’analogie entre le 

mouvement musical et le mouvement réel est trop médiate »10. En effet, les auditeurs ont 

représenté a posteriori les mouvements perçus dans la musique. Il préconise donc de présenter 

des produits de laboratoire plutôt que des extraits d’œuvres afin que des éléments temporels 

réduits puissent s’exprimer par des mouvements corporels élémentaires. En 2010, le 

psychologue et psychanalyste D. N. Stern développe le concept de formes de vitalité 

dynamiques. Il décrit la dynamique en termes de force, de vitesse et de déroulement 

d’événements de petite échelle qui composent les moments psychologiques interpersonnels de 

nos vies. Il situe le mouvement à la racine et au cœur de la problématique des aspects 

dynamiques de l’expérience humaine et cherche à saisir comment il se déploie, quelle que soit 

sa modalité d’origine, qu’il vienne de l’intérieur ou de l’extérieur, de l’émotion ou de la 

cognition, de la nature ou de l’art. Il envisage l’extension des formes de vitalité dans le 

domaine artistique du fait de leur nature métamodale qui permet les ‘correspondances’ entre 

les arts : « la dynamique de l’expérience apparaît dans toutes les formes d’art parce qu’elles 

parlent la même langue métamodale des formes de vitalité, avec ou sans émotion 

identifiable. »11 Les arts du spectacle, particulièrement générateurs de formes dynamiques, ont 

chacun leur propre technique pour les coder. En musique, les formes de vitalité dynamiques 

seraient actives dans le mouvement des sons et à la base de notre perception du flux musical. 

Sur un plan neurologique, les systèmes d’excitation jouent un rôle crucial dans la formation 

de l’expérience de dynamiques. Dans le domaine musical, D. N. Stern note que le phénomène 

d’excitation par variation intervient avec les changements rythmiques qui modifient 

immédiatement les schémas d'excitation. De même, les changements de tempo créent des 

microvariations de l'excitation. L’intensité, l’accentuation et les liaisons jouent également un 

rôle important dans la perception du flux musical. 

 

L’ensemble de ces éléments laisse supposer l’accès au mouvement du rythme et à son 

expressivité par les mouvements corporels de l’auditeur durant l’écoute musicale. Cette 

hypothèse générale a été testée dans une expérience exploratoire consacrée aux réactions 

dynamiques graphiques d’enfants de cinq ans durant l’écoute de flux rythmiques. Sur le plan 

moteur, d’une part, la représentation graphique enactive12, i.e. l’activité de traçage, semble 

                                                
10 Ibid., p. 321. 
11 STERN, Daniel N., Les formes de vitalité, Psychologie, arts, psychothérapie et développement de l’enfant, 
Paris, Odile Jacob, 2010, p. 103. 
12 Le mode enactif de représentation des connaissances est lié à l’action et à la manipulation d’objets et donc aux 
mouvements corporels du sujet. J.S. Bruner le distingue des modes de représentation iconique, par l’image, et 
symbolique, par les signes et les symboles. BRUNER, Jerome S., ‘‘On Cognitive Growth’’, Studies in Cognitive 
Growth, ed. Jerome S. Bruner, Rose R. Olver and Patricia M. Greenfield, New York, Wiley, 1966, p. 1-67. 
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particulièrement adaptée à la description d’un flux sonore car les aspects dynamiques du 

graphisme peuvent se coordonner aux aspects dynamiques du rythme et simuler le mouvement 

sonore. D’autre part, l’enfant de cinq ans a développé des compétences grapho-motrices et 

privilégie encore la motricité comme moyen de cognition et d’expression. Ses traçages sont 

donc susceptibles d’accompagner le flux dynamique perçu dans le rythme musical. La 

problématique de l’expérience articule trois problèmes. Le premier est lié à la caractérisation 

du mouvement du rythme par l’organisation temporelle des propriétés musicales d’intensité et 

de durée. Le deuxième concerne la description graphique du rythme par l’auditeur qui établit 

des liens entre propriétés rythmiques et propriétés graphiques. Le troisième porte sur les sujets 

de cinq ans dont les représentations graphiques peuvent dépendre des propriétés rythmiques 

ou des individus eux-mêmes. On distingue principalement deux variables indépendantes, le 

rythme et l’enfant, et une variable dépendante, le graphisme, le mouvement du rythme étant 

une variable intermédiaire, inobservable directement. Afin de déterminer comment la variable 

« rythme » affecte la variable « graphisme », on modifie la première et l’on observe les effets 

provoqués sur la seconde. Des hypothèses opérationnelles portent sur les liens entre des 

propriétés rythmiques d’intensité et des durées, porteuses d’information de mouvement 

sonore, et les propriétés graphiques formelles et dynamiques produites par les auditeurs. Le 

matériel requis est un lecteur CD et un CD de 24 brefs13 patterns rythmiques joués sur 

darbouka par le percussionniste H. Yammine et variant en intensité des frappes et en durée 

entre les frappes. Un stylo électronique et un cahier de papier numérique A4 permettent la 

capture de traçages graphiques coordonnés avec le son de l’environnement dont le rythme 

écouté, données ultérieurement transférées sur un ordinateur. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Figure 2 : Cahier numérique, stylo électronique, câble de connexion et ordinateur 

                                                
13 De 3 à 7 secondes. 
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La consigne donnée en début de passation individuelle est d’« écouter une première 

fois le rythme puis, la deuxième fois, de mettre le rythme sur le papier, de bouger le stylo 

comme le rythme ». L’enfant écoute donc le premier pattern rythmique puis déclenche 

l’enregistrement du stylo et produit un traçage graphique durant la seconde écoute, avant 

d’arrêter l’enregistrement du stylo. Cette opération est répétée pour chacun des 24 rythmes.  

 

L’expérience a été menée en grande section d’école maternelle à Paris auprès de 33 

enfants, 16 filles et 17 garçons, âgés de 5 à 6 ans. Chacun des 792 traçages recueillis dure une 

quinzaine de secondes et présente le déroulement graphique ainsi que le rythme écouté. Ces 

vidéos sont archivées sur ordinateur, comme dans les deux cas suivants de traçages effectués 

durant l’écoute du rythme « Cycle accelerando » : 

 

 
Exemple musical 2 : Rythme 17 Cycle accelerando (Gubbâhî) 

 

Traçage14	sur	rythme	«	Cycle	accelerando	»	
R17G08AR15	

	
	
	
	
	
	
	
	
	

Traçage	sur	rythme	«	Cycle	accelerando	»		
R17F05AB	

	

 

 

 

                                                
14 Pour accéder à la vidéo, double-cliquer sur l’image. 
15 Il s’agit du rythme n°17 (R17), intitulé « Cycle accelerando » (Gubbâhî), produit par un garçon (G), né en 
août (08), aux initiales AR.  
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Des outils de traitement des données numériques rythmiques et graphiques ont été 

spécifiquement conçus pour mettre en rapport l’évolution de ces deux séries temporelles. 

L’analyse met en évidence des liens solidement établis par les enfants entre rythmes et 

graphismes et permet d’observer l’effet de l’organisation des propriétés rythmiques 

d’intensité, de durée et de timbre sur les propriétés graphiques de vitesse et de forme. 

 

1 Organisation de l’intensité 

 

• Intensité absolue : nuances forte et piano 

On compare les réactions graphiques durant l’écoute de quatre rythmes d’intensité 

absolue variée, rangés dans l’ordre de leur intensité décroissante et de leur fréquence de 

frappes croissante, R5, R11, R12 et R10 : 

 

 
Exemple musical 3 : Rythme 5 Elan-saut 

 

 
Exemple musical 4 : Rythme 11 Graphisme Arche 

 

 
Exemple musical 5 : Rythme 12 Graphisme Alpha 

 

 
Exemple musical 6 : Rythme 10 Graphisme Boucle 

 
On constate que la vitesse graphique est liée à l’intensité des frappes : l’écoute d’un 

item forte engendre une vitesse graphique élevée, contrairement à un item piano qui engendre 
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des traçages beaucoup plus lents. La taille du graphisme semble également en lien avec 

l’intensité, une faible amplitude accompagnant l’intensité piano-pianissimo. 

 

Forte	(R5)	

	

Piano	(R10)	

	
Traçage	sur	rythme	forte	"Elan-saut"		

R5F07LB		
	
	
	
	
	
	
	
	

	

Traçage	sur	rythme	piano	"Boucle"		
R10F02AP	

	

	 	

Tableau 1 : Traçage et profil de vitesse graphique sur le rythme forte « Elan-Saut » et sur le rythme piano 
« Graphisme boucle » 

 
• Crescendo versus decrescendo 

On compare les réactions graphiques sur les protorythmes R13 Crescendo et R14 

Decrescendo.  

 

 
Exemple musical 7 : Rythme 13 Crescendo 
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Exemple musical 8 : Rythme 14 Decrescendo 

 
Ces paramètres sonores opposés engendrent des réactions graphiques opposées et 

asymétriques en termes de cinématique, accélération vs décélération, et d’évolution de taille, 

croissante vs décroissante, tous les phénomènes graphiques étant plus importants suivant le 

crescendo que le decrescendo. Ainsi, d’une part, 100% des traçages accélèrent sur R13 

Crescendo et 60% des productions décélèrent sur R14 Decrescendo, d’autre part, 

l’accélération due au crescendo est plus forte que la décélération causée par le decrescendo.  

 

Traçage	sur	rythme	"Crescendo"		
R13F06LZ	

	
	
	

	

Traçage	sur	rythme	"Decrescendo"	
R14F06LZ	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	 	

Tableau 2 : Réactions graphiques opposées et asymétriques en termes de cinématique, suivant des 
protorythmes crescendo vs decrescendo 

 
De la même manière, la taille des graphismes croît plus sur un crescendo qu’elle ne 

décroît sur un decrescendo.  
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Traçage	sur	rythme	"Crescendo"		
R13F09KP	

	
	

Traçage	sur	rythme	"Decrescendo"	
R14F09KP	

	

Traçage	sur	rythme	"Crescendo"		
R13G11ML	

	

Traçage	sur	rythme	"Decrescendo"	
R14G12SRG  

	
	

Tableau 3 : Réactions graphiques opposées et asymétriques en termes de taille, sur des protorythmes 
crescendo vs decrescendo 

 
Dans le cas du decrescendo, on note que la moitié des enfants réagit très tardivement à 

la diminution régulière de l’intensité des frappes, recourant subitement à un graphisme de 

taille nettement inférieure pour marquer le pianissimo final. 
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Traçage sur rythme "Decrescendo"  
R14F04VF 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

• Variation de l’intensité des frappes durant l’item 

On compare les réactions graphiques à l’écoute du rythme R10, piano, composé de 

deux crescendo-decrescendo successifs, et du rythme R11 dont l’intensité forte évolue de 

decrescendo à crescendo. 

 
Exemple musical 9 : Rythme 10 Graphisme Boucle 

 
Exemple musical 10 : Rythme 11 Graphisme Arche 

 

L’évolution de l’intensité en cours d’item se traduit essentiellement par une 

irrégularité de vitesse graphique. Sur R11, la vitesse graphique est rapide en début d’item, liée 

à la nuance forte. 30% des productions effectuées sur R10 et 40% sur R11 présentent une 

vitesse irrégulière et une accélération en cours d’item, exclusivement liées à la variation 

d’intensité de R10 dont la fréquence de frappe est constante, alors que R11 varie en fréquence 
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de frappes et en intensité. Sur R10, 75% des productions graphiques accordent précisément 

leur vitesse avec l’intensité de l’item. On observe le ralentissement ou l’arrêt du traçage sur le 

pianissimo central puis une accélération sur le crescendo : 

 

Traçage	sur	rythme	"Crescendo"		
R10G12SRG	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	
Tableau 4 : Traçage et profil de vitesse graphique sur le rythme 10 Graphisme Boucle 

 

La taille des graphismes est plus grande sur le forte du rythme R11 que sur R10 

globalement piano. Elle est croissante dans 40% des productions, probablement en lien avec 

le crescendo final. 

 

2/ Organisation des durées16 

 

• Intervalles entre les frappes : courts versus longs 

 On compare l’effet sur les productions graphiques de différents intervalles réguliers 

entre les frappes des six rythmes suivants : 

                                                
16 Les frappes étant très brèves, on considère ici les intervalles entre les frappes.  
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Exemple musical 11 : Rythme 10 Graphisme Boucle 

 

 
Exemple musical 12 : Rythme 12 Graphisme Alpha 

 

 
Exemple musical 13 : Rythme 5 Elan-Saut 

 

 
Exemple musical 14 : Rythme 6 Tourner 

 

 
Exemple musical 15 : Rythme 9 Graphisme Pointe 

 

 
Exemple musical 16 : Rythme 1 Trot 

La vitesse du traçage est l’élément graphique le plus lié à la fréquence de frappes. Les 

rythmes R12 et R5 à intervalles courts entre les frappes engendrent des productions 

graphiques de vitesse élevée dans plus de 50% des cas, contrairement aux rythmes avec des 

intervalles longs (10% sur R9). La vitesse tend à être plus irrégulière sur les items de 

fréquence de frappes élevée. 
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Fréquence	de	frappes	élevée	 Fréquence	de	frappes	faible	
Traçage	sur	rythme	"Elan-saut"		

R5G03GK	
	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

Traçage	sur	rythme	"Trot"	
	R1F09HN	

	

Traçage	sur	rythme	"Elan-saut"	
	R5G01AL	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

Traçage	sur	rythme	"Trot"		
R1G05CM	

	

Tableau 5 : Vitesses graphiques liées aux fréquences de frappes élevées vs faibles 

 

• Irrégularité versus régularité de la structure rythmique 

On analyse les réactions graphiques suivant l’irrégularité rythmique dans la structure, 

avec le rythme R20 Contretemps, et l’irrégularité rythmique de la structure, avec le rythme 

R21 Cycle tronqué. 

 

 
Exemple musical 17 : Rythme 20 Contretemps (Masmoudî Saghîr) 
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Exemple musical 18 : Rythme 21 Cycle tronqué 

 

L’irrégularité rythmique liée aux contretemps apparaît dans peu de productions 

graphiques, parmi lesquelles : 

 

Traçage sur rythme "Contretemps" (Masmûdî Saghîr)  
R20F05CH 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Traçage sur rythme "Contretemps" (Masmûdî Saghîr)  
R20G01AL 
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Le rythme R21 avec ses trois cycles tronqués est celui qui engendre le plus de 

productions de vitesse graphique irrégulière (60%) : 

 

Traçage sur rythme "Structure tronquée 7/8"  
R21F05CH 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Seuls 10% des enfants parviennent en cours d’item à synchroniser le graphisme avec 

les frappes de ces deux rythmes : 

 

Traçage sur rythme "Contretemps" (Masmûdî Saghîr)  
R20G01RI 
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Traçage sur rythme "Structure tronquée 7/8"  
R21F04CHT 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

• Structure rythmique : régularité versus irrégularité 

On compare les productions graphiques produites sur des rythmes de structure 

régulière, R2 Galop, R3 Grand galop, R5 Elan-saut, R6 Tourner, et sur les deux rythmes 

précédents R20 Contretemps et R21 Cycle tronqué : 

 

 
Exemple musical 19 : Rythme 2 Galop 

 

 
Exemple musical 20 : Rythme 3 Grand galop 
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Exemple musical 21 : Rythme 5 Elan-Saut 

 

 
Exemple musical 22 : Rythme 6 Tourner 

 

A la régularité de la structure rythmique correspond une régularité de vitesse et de 

forme graphiques avec la production de patterns cinétiques aux formes jointes et périodiques.  

 

Traçage sur rythme "Galop"  
R2F09HN 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Traçage sur rythme "Grand galop"  
R3G01LG 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Les rythmes de structure irrégulière induisent des graphismes de plus grande taille, 

plus souvent discontinus et asynchrones.  
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• Silence 

Après la « course d’élan », le silence d’environ 0,8 s en fin du rythme R5 Elan-saut 

figure un « saut », suivi d’une vive terminaison rythmique qui illustre la « chute ».  

 

 
Exemple musical 23 : Rythme 5 Elan-Saut 

 
Ce silence se traduit par un arrêt du traçage dans 95% des cas, avec un 

graphisme discontinu (55%) ou disjoint (40%). 

 

Traçage sur rythme "Elan-saut"  
R5F07LB 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Traçage sur rythme " Elan-saut"  
R5G12JFC 
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Le rythme R9 Graphisme pointe a un silence d’environ une seconde. Cette césure 

sonore constitue le centre de symétrie de deux groupes de frappes régulièrement espacées 

dont la hauteur est descendante puis ascendante.  

 

 
Exemple musical 24 : Rythme 9 Graphisme Pointe 

 
L’arrêt des frappes se traduit par un arrêt du traçage dans 95% des productions qui 

scindent en deux le graphisme, discontinu17 (50%) ou disjoint (30%), suivant les deux 

fragments sonores. 

 
Traçage sur rythme " Pointe"  

R9G11ML 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3/ Tempi  

• Comparaison de tempi constants, andante versus presto 

Les hypothèses de l’effet sur le graphisme de propriétés rythmiques liées au tempo 

sont testées par comparaison de quatre rythmes R1 Trot, R4 Sept sauts, R2 Galop, R3 Grand 

galop, dont les tempi constants évoluent d’andante à presto : 

 

 
Exemple musical 25 : Rythme 1 Trot 

                                                
17 La presque totalité des sujets réagit en interrompant son mouvement graphique durant le silence, la majorité 
maintient l’appui du stylo sur la feuille, attendant la seconde partie du rythme pour reprendre le traçage. 
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Exemple musical 26 : Rythme 4 Sept sauts 

 

 
Exemple musical 27 : Rythme 2 Galop 

 

 
Exemple musical 28 : Rythme 3 Grand galop 

 

La vitesse et la taille des graphismes sont liées au tempo du rythme et sont croissantes 

d’un tempo modéré à rapide. La vitesse est élevée dans 40% des productions sur le presto.  

 

Traçage sur rythme " Grand galop" 
R3F03CL 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bien que les propriétés rythmiques n’évoluent pas durant ces items, 25% des 

productions montrent une accélération importante sur les tempi rapides de R2 et R3.  
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Traçage sur rythme " Grand galop"  
R3G05CM 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sur un plan formel, un tempo lent engendre plus de graphismes discontinus qu’un 

tempo rapide.  

Rythme	1	trot	 Rythme	4	Sept	sauts	 Rythme	2	Galop	 Rythme	3	Grand	galop	

	 	 	 	

Tableau 6 : Forme graphique selon le tempo 

 
La taille est croissante sur le tempo presto. 

 

Traçage sur rythme " Grand galop"  
R3F07LB 
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• Variation continue du tempo durant l’item 

 

Accelerando 

Deux rythmes présentent des cycles s’accélérant régulièrement : le protorythme R7 

Tourner en accélérant et le rythme R17 Cycle accelerando. 

 

 
Exemple musical 29 : Rythme 7 Tourner en accélérant 

 

 
Exemple musical 30 : Rythme 17 Cycle accelerando (Gubbâhî) 

 

Sur un plan dynamique, les productions graphiques sont assez similaires, R7 étant plus 

représentatif avec 60% de productions avec vitesse élevée (50% sur R17), 30% de 

productions avec vitesse très élevée (idem sur R17), 90% de productions avec accélération 

graphique (70% sur R17) et croissant rapidement dans 40% des cas (30% sur R17). 

 

Traçage sur rythme "Tourner en accélérant" 
R7F10SR 
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Traçage sur rythme "Cycle accelerando"  
R17G03GK 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sur le plan de la forme graphique, R7 engendre 90% de productions de graphisme 

unique (70% sur R17), de taille plus grande sur R7 mais plus constante pour R17 (60%) (45% 

sur R7), un accroissement de la taille accompagnant l’accélération (45% sur R7, 40% sur 

R17), un graphisme joint et continu (un peu plus sur R17 que sur R7). 

 

Protorythmes accelerando versus rallentando  

On compare les productions graphiques issues de l’écoute de deux protorythmes 

opposés suivant la variation du seul paramètre de fréquence de frappes régulièrement 

croissante ou décroissante, R15 Accelerando versus R16 Rallentando : 

 

 
Exemple musical 31 : Rythme 15 Accelerando 

 

 
Exemple musical 32 : Rythme 16 Rallentando 

 
La vitesse et la taille sont les deux éléments graphiques les plus en lien avec 

l’évolution régulière des intervalles entre les frappes décroissants ou croissants. Sur le plan de 

la vitesse, la réaction graphique est opposée et symétrique : une augmentation de fréquence de 

frappes engendre une accélération du mouvement graphique et une amplitude croissante du 

tracé, à l’opposé d’une diminution de fréquence de frappes qui provoque une décélération et 

une amplitude graphique décroissante.  
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Traçage	sur	rythme	"Accelerando"	

R15F05AB	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	

Traçage	sur	rythme	"Rallentando"	
R16F04CHT	

	
	

	

	 	
Tableau 7 : Réactions graphiques opposées et symétriques en termes de taille, suivant des protorythmes 

accelerando vs rallentando 

 
Cycle accelerando versus cycle rallentando 

On compare les productions graphiques suivant l’écoute des rythmes R17 Cycle 

accelerando évoluant de 90 à 140 bpm, et R18 Cycle rallentando, de 140 à 80 bpm : 

 

 
Exemple musical 33 : Rythme 17 Cycle accelerando (Gubbâhî) 

 

 
Exemple musical 34 : Rythme 18 Cycle rallentando (Gubbâhî) 

 
Les tempi accélérant ou ralentissant régulièrement engendrent des réponses graphiques 

opposées en termes de vitesse et de taille.  
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Traçage	sur	rythme	"Cycle	accelerando	"	
R17G12SRG		

	
	

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Traçage	sur	rythme	"Cycle	rallentando"	
R18F04CHT		

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

  

Tableau 8 : Réactions graphiques opposées en termes de vitesse et de taille, suivant les rythmes Cycle 
accelerando vs Cycle rallentando 

 

On constate une légère asymétrie des réponses graphiques avec plus de réactions liées 

à la décélération qu’à l’accélération de tempo, qui peut être due à l’ordre de présentation des 

items et à l’effet d’apprentissage durant la passation. Les formes changent plus en cours 

d’item sur R17 (30% ont deux formes, 20% sur R18). La taille est plus constante sur R17 

(60%) que sur R18 (35%). Elle décroît plus sur R18 (50%) qu’elle ne croît sur R17 (40%). 

 

• Variations de tempo durant l’item 

Cycle enrichi versus cycle épuré 

Les rythmes R22 Cycle enrichi et R23 Cycle épuré peuvent donner une impression 

d’accélération et de décélération, avec des IOI croissants versus décroissants irrégulièrement. 
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Exemple musical 35 : Rythme 22 Cycle enrichi (Maqsûm) 

 

 
Exemple musical 36 : Rythme 23 Cycle épuré (Maqsûm) 

 

De même que pour les rythmes R17 Cycle accelerando et R18 Cycle rallentando, ces 

rythmes R22 Cycle enrichi et R23 Cycle épuré engendrent des réactions graphiques opposées 

en termes d’évolution de vitesse et de variation de taille, et asymétriques, plus fortes sur R23 

que sur R22. 

 

Traçage sur rythme "Cycle enrichi" (Maqsûm)  
R22F07MB 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Traçage sur rythme "Cycle épuré" (Maqsûm)  
R23G08AR 
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Tempi successifs durant l’item 

Le rythme R24 Deux tempi (70-140 bpm) permet de mesurer l’effet sur le graphisme 

d’un changement abrupt de tempo durant l’item. 

 

 
Exemple musical 37 : Rythme 24 Deux tempi 70-140 bpm (Ayyûb) 

 
Sur le plan de la dynamique graphique, 80% des productions présentent des patterns 

graphiques lents puis rapides, 85% ont une vitesse élevée et 90% accélèrent durant la seconde 

partie de l’item pour atteindre des vitesses très élevées, nettement supérieures à 50 cm/s.  

 

Traçage sur rythme "Tempi 70/140 bpm" (Ayyûb)  
R24F09KP 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Traçage sur rythme "Tempi 70/140 bpm" (Ayyûb)  
R24F11MF 
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Le changement de tempo engendre une diversification des formes dans 50% des 

productions : 

 
 

Ces formes sont discontinues puis continues : 

 
 

Leur taille est croissante dans 50% des cas :  

 
 

Déviation du contexte métrique : retard final 

Le rythme R19 présente un retard final, une irrégularité rythmique de la périodicité : 

 

 
Exemple musical 38 : Rythme 19 Retard final (Malfûf) 

 
Le nombre important de productions avec décélération (55%) indique la perception du 

rallentando final. 
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Traçage sur rythme "Retard final" (Malfûf)  
R19F04CKB 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4/ Timbre 

Aucune hypothèse n’a été émise concernant l’effet du timbre de la darbouka sur le 

graphisme. Cependant, ses modifications engendrent une sensation de hauteur dont on peut 

rechercher l’effet des variations sur la forme du traçage18. 

  

• Alternance de timbres 

Le protorythme R1 Trot a pour seule modification le timbre instrumental qui se traduit 

par la perception de l’alternance de deux hauteurs. La régularité temporelle et la faible 

fréquence de frappes devraient permettre aux auditeurs de différencier spatialement leur 

graphisme en accord avec le son. 

 

 
Exemple musical 39 : Rythme 1 Trot 

 

L’alternance de timbres est perçue et représentée par une majorité d’enfants. 60% des 

productions graphiques présentent un pattern cinétique qui correspond à la régularité de 

l’alternance des frappes :  

 

 

 

 

                                                
18 Les relations entre hauteur et vitesse graphique semblent moins évidentes. 
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Traçage sur rythme "Trot" R1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Précisément, 12 productions sur 33 marquent la différence de hauteur par un 

traitement spatial des formes. Ainsi, des zigzags indiquent simultanément l’instant des frappes 

et la hauteur du son dont, dans certains cas, le plus grave coïncide avec le bas du zigzag : 

 

Traçage sur rythme "Trot"  
R1F09HN 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Mais l’espace de représentation n’étant pas encore orienté chez tous les enfants 

prélecteurs, la frappe la plus grave peut se situer en haut du zigzag.  

 

Sur le plan dynamique, certains traçages ont une vitesse deux fois supérieure à la 

vitesse de déroulement des frappes, qui correspond au tempo moteur spontané des enfants de 

cinq ans. Ce mouvement corporel leur permet de combler spatialement le temps long entre 

deux frappes et de conserver plus précisément la régularité du tempo rythmique relativement 

lent. Ainsi, les productions suivantes présentent l’une, des boucles de grande taille synchrones 
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avec les frappes, l’autre, des boucles de petite taille tracées à une fréquence deux fois plus 

élevée : 

         
Figure 3 : Représentations graphiques du rythme 1 Trot 

 
Plus de 30% des productions sont apériodiques, asynchrones, totalement 

indépendantes des frappes et des variations de leur hauteur : 

 

        
Figure 4 : Représentations graphiques du rythme 1 Trot 

• Variation continue de timbre 

Le protorythme R9 Graphisme pointu est scindé en deux parties : une série de frappes 

régulièrement espacées et de hauteurs progressivement descendantes est séparée par un 

silence d’une seconde série de frappes de hauteurs progressivement ascendantes.  

 

 
Exemple musical 40 : Rythme 9 Graphisme Pointe 

 
La vitesse de traçage est également régulière dans la plupart des cas et n’indique donc 

pas d’effet de l’évolution des hauteurs sur la dynamique graphique. Sur un plan formel, les 

graphismes sont alignés dans 95% des cas. Dans la moitié des productions, le tracé est en 

rapport avec les hauteurs perçues. Dans 40% des cas, l’évolution des hauteurs est représentée 
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par un graphisme présentant une symétrie axiale dont l’usage est d’autant plus surprenant 

chez des enfants de cinq ans qui sont loin de maîtriser cette notion. 

 

Traçage sur rythme "Pointe"  
R9F05CH 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Traçage sur rythme "Pointe"  
R9G02CT 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Conclusion 

Cette expérience de représentation graphique enactive effectuée durant l’audition de 

brefs patterns rythmiques est fondée sur une activité holistique située dans le temps présent 

des enfants de cinq ans et relevant de l’interaction de la perception auditive, visuelle et 

kinesthésique, de la motricité fine, de la cognition et de l’émotion. L’analyse des résultats 

corrobore l’hypothèse de l’accès au mouvement rythmique par le mouvement graphique de 

ces auditeurs. En effet, l’on constate que les formes dynamiques graphiques produites sont 

fortement appariées aux formes dynamiques rythmiques perçues, des liens étant solidement 

établis entre propriétés d’intensité et de durées des rythmes, supposées vectrices de 

mouvement sonore, et propriétés dynamiques et formelles des traçages, vectrices de 

mouvement graphique. La relative immédiateté des réactions corporelles enfantines durant 
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l’écoute musicale permet donc de considérer ce mouvement de motricité fine comme un 

analogue du mouvement musical rythmique intangible. En outre, si l’on admet l’hypothèse 

d’un noyau corporel à l’expressivité musicale et, plus généralement, un lien entre mouvement 

et expression, alors le mouvement des traçages, doué d’expressivité graphique, nous informe 

également sur l’expressivité musicale véhiculée par le mouvement sonore propre aux formes 

dynamiques rythmiques. Une étude approfondie de l’effet de rythmes plus complexes et 

variés en accents sur les mouvements graphiques de l’auditeur devrait permettre de progresser 

encore dans cette voie de recherche sur les liens entre rythme, mouvement et expressivité. 
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