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Préface 

N ous soMMEs PRESQUE Tous un jour ou l'autre appelés à parler 
en public. Les hommes politiques, les chefs d'entrepr ise, 
les enseignants, les étudiants, les comédiens, les chan­

teurs, les chercheurs, les médecins Je sont souvent. 

Peu sont d'habiles orateurs. La plupart sont mal à l'aise 
quand il s'agit de parler devant une salle, une caméra ou un 
micro. Certains sont pétrifiés, et la plupart sont Join d'utili­
ser au mieux Jeurs aptitudes vocales pour susciter une vive 
émotion. 

Grâce aux nouveaux modes d'exploration (caméra ultra 
rapide, vidéo endoscopes, nouvelles techniques de bioendos­
copie1 ; Kymographie ... ), beaucoup parlent des cordes vocales 
(ou plis vocaux) qui émettent Je son fondamental. 

Le timbre est la modification acoustique au-dessus des cordes, 
dans Je tractus vocal de ce son fondamental. Le bon orateur 
sait utilis·er un timbre enrichi capable de toucher son audi­
teur. Il parle avec naturel et non avec une jolie voix. La voix 
peut être belle mais aussi discordante, comme pour beaucoup 
de chanteurs ou de comédiens émouvants. On doit bien utili­
ser une voix même avec des cordes altérées. D'où Je besoin de 
pouvoir et savoir enrichir son timbre, les qualités acoustiques 
de sa voix. 

Ce sont comme de nouveaux « mots • qui s'offrent à la voix, 
lui permettant de s'exprimer en publk avec une justesse de 
plus en plus grande. 

1. Microscopie confocale, autofluorescence, Narrow Band lmaging, spectros­
copie. 
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Le !:ivre d'Hervé Pata est une aide précieuse pour qui veut 
avoir une voix vivante et résonnante, qui peut être entendue 
et surtout écoutée facilement quand il a quelque chose à dire. 

Pour l'élève, c'est une aide précieuse quand il veut travailler 
chez lui sans les conseils et les oreilles de son professeur. 

Son dictionnaire est précieux quand il doute et pense que 
peut-être il fait quelque chose de travers. Il cherche et on lui 
propose des solutions . 

Comme disait Arthur Cranmer, cité dans le livre de Yehudi 
Menuhin Voice, • aucun professeur ne réussit s'il n 'apprend à 
son élève à s'enseigner tout seul •. 

Docteur Erkki Bianco 
www.revoice.fr 



Introduction 

L 
E TOUT PREMIER RÉFÉRENT émotionnel du nouveau-né est la 
voix de sa mère qu'il commence à identifier avant sa 
naissance, pendant la période de gestation et qu'il recon­

naîtra par mi toutes les autres dès son entrée dans Je monde. 
Son cri primai inondera J'espace pour nous annoncer : • Je suis 
vivant ! • Comme Je dit joliment Marie-France Castarède, psy­
chanalyste : • Pour l'enfant de l'homme, la mise au monde est 
mise en voix. • 

On peut se délecter à écouter indéfin iment une jolie voix 
qui n 'a pas encore mué ou s'extasier devant un halo vibra­
toire qui nous ramène inévitablement aux plaisirs de la 
relation avec notre maman, aux confins affectifs de la plus 
petite enfance. Mais que deviendra cette immaculée concep­
tion vocale ? Quelles vicissitudes va-t-elle connaître ? A quels 
mimétismes obéira-t-elle? Que restera-t-il de cette limpidité 
sonore après Je bouleversement inévitable que constitue la 
mue? L'identification sexuée de la voix: s'assortit de beaucoup 
de nuances possibles qui correspondent aux histoires indi­
viduelles et aux marques qu'y ont laissées les personnages 
importants de l'enfance. Ce vécu sera donc reconstitué selon 
les fantasmes propres à chacun de nous ; et comme si cela 
ne suffisait pas, les aléas de la vie d'adulte se chargeront d'y 
apporter leur lot de stress, d'angoisses et autres anxiétés, 
d'expériences sexuelles plus ou moins réussies, de comporte­
ments sociaux plus ou moins empruntés, de joies et de peines 
qui seront embossées dans toutes nos énonciations. Ancrée 
dans Je corps, la voix pourtant s'en arrache et se projette 
dans J'espace pour interpeller l'autre. Son usage met en jeu 
Je réseau complexe des liens sociaux et culturels. La voix, 
parlée ou chantée, est affaire d 'ondes vibratoires mais aussi 
de psychisme. 
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Alors que j'étais tout jeune compositeur-interprète, j'ai eu 
la considérable chance d'apprendre et de travailler avec un 
maître de l'art lyrique, Jessy Williams, basse noble au New 
York Opera. L'extraordinaire fut qu'il m'accepta comme 
disciple alors qu'il n 'enseignait plus. C'est ainsi que je 
devins Je dernier élève d'un personnage exceptionnel. Je lui 
voue une reconnaissance infinie pour avoir consacré beau­
coup de temps et de patience à me délivrer son savoir et 
les fruits de son expérience, grâce auxquels mes capacités 
vocales se développèrent d 'une façon exponentielle. J'étais 
loin d 'imaginer alors que la musique et Je chant m'amè­
neraient à conseiller un jour des personnalités de premier 
ordre! 

La déliquescence du langage est une évolution, pas une fatalité. 
La voix, comme la musique, demeure un vecteur inestimable 
de J"exaltation des sentiments ; elle en est une signature. C'est 
en découvrant sa véritable voix que Je citoyen des sociétés 
virtuelles redécouvre son corps et se réconcilie avec sa propre 
humanité, souvent diluée dans un monde de plus en plus 
informatisé, formalisé, formaté. 

Instrument de séduction, de pouvoir ou de persuasion, voix du 
chef, de l'idole ou de la mère, parlée ou chantée, la voix atteint 
et bouleverse les champs émotionnels de notre cerveau. 
Aujourd'hui, après plus de vingt ans de passion pour Je chant 
et la musique, je reste aussi émerveillé qu'à mes débuts par ces 
deux arts vivants qui sont d'inéptllisables sources de plaisirs et 
d'enthousiasmantes aventures, au cœur même de l'expérience 
humaine, à l'origine de notre identité universelle. 

La qualité et l'efficacité de la voix, qu'elle soit parlée ou chan­
tée, procèdent essentiellement de la maîtrise du souffle, 
du rythme et de la mélodie. A ces trois domaines indisso­
ciables qui seront développés dans cet ouvrage, il faut ajou­
ter d 'autres critères qui peuvent sembler des détails parfois 
anodins, mais qui revêtent indubitablement une indispen­
sable utilité pour l'art oratoire et l'art du chant. 



Ce livre est destiné à tous ceux qui veulent comprendre 
les techniques vocales et souhaitent optimiser leur voix. Il 
n'est volontairement pas un recueil de données exclusive­
ment scientifiques et techniques, dont on pourrait lui repro­
cher qu'il fût incomplet ou erroné, voire fustidieux. C'est un 
voyage initiatique, truffé de réflexions, de conseils et d'exer­
cices issus d'expériences et d'innovations personnelles. Aux 
recherches scientifiques que je mène d,epuis vingt ans, j 'asso­
cie la compétence et la collaboration des médecins et psycho­
logues que j 'ai eu l'honneur de fréquenter. 

Rien ne remplace l'enseignement d'un bon pédagogue, pour­
tant je consens, avec humilité, à embrasser l'aphorisme de 
Voltaire : « L'écriture est la peinture de la voix • ... 
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PARTIE 

LE SOUFFLE 



LE SOUFFLE 

1 
NSPIREZ PROFONDÉMENT... L'ÉLÈVE N[-OPHYTE s'exécute et j'ana­
lyse son comportement respiratoire. Sa poitrine se gonfle, 
les épaules s'élèvent et les muscles du cou se contractent. 

J'entrevois même une tension du larynx en fin d'inspiration. 
Rien d'anormal, me direz-vous, à gonfler ses pectoraux quand 
on respire. C'est une façon d 'afficher une bonne santé et de 
valider en quelque sorte une éducation sportive. Néanmoins, 
lorsque je lui annonce qu'un bon usage de sa voix réclame 
un autre comportement, et qu'à l'avenir il sentira davantage 
saillir ses côtes et son abdomen que sa poitrine, il est décon­
certé. Et lorsque je lui suggère de sortir le ventre pour souf­
fler ses prochaines bougies d'annivers.aire, il est interloqué ! 
Pourtant, ce qu'il croit être contre-nat ure deviendra le fon­
dement de techniques totalement naturelles, automatisées 
dans le temps, dont il louera des bienfaits. 

• Il faut respirer avec le ventre. • Si cette expression régu­
lièrement entendue, provenant de ouï-dire, montre que le 
téléphone arabe a encore un bel avenir, elle suppose tout 
de même l'intérêt porté à la respiration par chacun. Il n'y 
a évidemment pas de poche d 'air dans le ventre, nul n'en 
doutait. Il est plus précis d'évoquer la mobilisation gérée des 
muscles de la ceinture abdominale qui entraîne une pres­
sion contrôlée sur les poumons, comme des mains exerçant 
une pression sur un soufflet pour attiser le feu sans écla­
bousser l'espace de cendres. Pour sentir de quelle manière 
les muscles seront pertinemment engagés, il suffit de s'exer­
cer à rentrer puis à sortir le ventre en un mouvement assez 
lent de va-et-vient sans provoquer la respiration. 



Chapitre 1 

Les principes 

de la respiration 

L 
'ÉNERGIE NÉCESSAIRE ET UTILISÉE pour produire des sons 
est fournie par la soufflerie pulmonaire. L'acte respi­
ratoire comporte deux mouvements : l'inspiration et 

l'expiration. Ces deux processus résultent d 'une lutte entre 
des forces musculaires actives et des résistances élastiques 
qui s'opposent à ces forces. Schématiquement, les muscles 
inspirateurs élargissent Je thorax, les muscles expirateurs 
resserrent les côtes les unes contre les autres. 

Le besoin naturel d'inspirer se fait sentir lorsque la quan­
tité d'oxygène nécessaire au bon fonctionnement du corps 
devient insuffisante (anoxie). Ce réflexe prévient Je cerveau 
de déclencher Je fonctionnement des muscles inspirateurs et 
l'air est ainsi aspiré jusqu'aux alvéoles pulmonaires, sortes de 
petits sacs au nombre d'environ 200 millions, dont la pression 
diminue simultanément au fait qu'elles se remplissent d'air. 

La paroi des alvéoles est entourée de vaisseaux sanguins très 
fins appelés «capillaires pulmonaires •. C'est à travers Jeurs 
parois que se produisent les échanges gazeux : oxygène à 
l'inspiration, gaz carbonique à l'expiration. 
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Les muscles du tronc 

l es muscles intercostaux comme le diaphragme .sont principalement mobilisés 
dans le processus respiratoire. l es muscles abdominaux, le grand droit et le 
grand oblique interviennent davantage lors d'une expiration précipitée ou 
prolongée, ces deux mouvements n'étant pas incompatibles. 

L'expiration se produit lorsque la pression à l'intérieur du 
poumon devient supérieure à la pression atmosphérique. 
Conséquemment, l'air s'échappe alors vers l'extérieur. A moins 
que vous ne décidiez d'empêcher toutes sorties gazeuses, ce 
qui vous vaudrait, au bout d'un certain temps et dans Je meil­
leur des cas, d'entrer dans Je livre des records et, dans Je pire 
des cas, des ennuis qu'il vous appartient d'évaluer! 

Nous avons besoin de 20 000 litres d'air par jour pour vivre. 
Nous respirons pour renouveler l'air des poumons mais aussi 
pour parler et pour chanter. C'est un effort essentiel qui 
représente environ 2 % de l'énergie dépensée par Je corps 
humain. Déjà à l'état fœtal, nous nous exerçons à respirer. 



LE SOUFFLE 

Alvéoles et capillaires pulmonaires 

l'expiration se produit à partir du moment où les échanges gazeux entre 
les capillaires et les alvéoles ont lieu. 

• Parmi de multiples activités intra-utérines, le bébé s'exerce 
à respirer pour apprendre à renforcer ses poumons bien 
avant qu'il en ait besoin pour survivre dans le monde exté­
rieur. Des images scannées permettent de constater la "respi­
ration" et !"'expiration" d'une petite quantité de liquide 
amniotique. Ses poumons se développent alors rapidement. A 
chaque seconde, ils se dilatent et se rétractent en absorbant 
du liquide amniotique au lieu d'air, en vue de se préparer à 
la respiration hors de l'utérus. A ce st ade, ces mouvements 
respiratoires ne jouent aucun rôle dans la survie du bébé 
puisque tout son oxygène lui est procuré par le sang, mais 
ils sont essentiels pour fortifier ses poumons avant la nais­
sance. Les troubles respiratoires sont un énorme problème 
pour les prématurés dont les poumons immatures ne sont 
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pas toujours prêts à supporter la transition difficile entre Je 
liquide amniotique et l'air•. • 

Mo n conseil 

La resp iration est un mécanisme naturel et vital qui ne suppose pas 
né!:essairement d'être perfectionné. Il convient pourtant de raffi­
ner si ron souhaite ménager ou améliorer sa voix ; il suffit d'ima­
giner quelle serait la performance d'un coureur à pied qui n'aurait 
pas appris à réguler sa respiration. Combien d'aphonies, notamment 
chez les professeurs de renseignement scolaire, combien de forçages 
vocaux chez les chanteurs, avec leurs conséquences traumatisantes 
pour les cordes vocales, seraient évités grâce à une bonne utili ­
sation de la capacité respiratoi re et une régulation adéquate du 
débit d'air. 

L'inspiration 

L'inspiration normale la plus communément pratiquée est 
thoracique. Elle se caractérise par une extension de la cage 
thoracique associée à une dilatation du poumon, celui-ci 
étant solidaire des parois de la cage thoracique grâce aux 
deux feuillets de la plèvre. 

1. Annette Ka nniloff-Smith, Toutcequevot.-ebe'bévousdimit .. ,Paris, LesArènes, 
2006. 



LE SOUFFLE 

Les mouvements du diaphragme 

EXPIRATION INSPIRATION 

lors d'une ventilation de repos, le centre du diaphragme s'abaisse de 1 à 2 cm. 
l'ampli tude peut atteindre 10 cm pendant une ventila tion maximale. 

Le diaphragme, muscle en forme de dôme large et mince 
qui sépare la poitrine de l'abdomen, représente la pr inci­
pale force musculaire inspiratoire. Lorsqu'il se contracte, il 
s'aplatit, les côtes inférieures s'écartent dans un mouvement 
de dilatat ion, complété par la contraction des muscles inter­
costaux externes appelés également i nspirateurs, situés de 
part et d'autre de la partie supérieure de la cage thoracique. 

Le problèm e se pose lorsqu'on demande à un élève débutant 
d'inspirer profondément. La plupart du temps, il s'évertue 
à gonfler ses pectoraux, haussant les épaules par synergie 
jusqu'à s'engorger complètement (pour les plus enthou­
siastes !). Ce type d'inspiration, signe de virilité, de bonne 
santé et d 'affirmation de soi, mobilise seulement la partie 
supérieure des poumons. Il ne permet donc pas, si Je débit 
expiratoire est ensuite mal régulé, de projeter de sons 
harmoniques régulièrement entretenus. Il ne produira, 
surtout chez les novices, que des sons forcés, grasseyés, car 
il mobilise certains muscles du cou appelés • inspirateurs 
accessoires • qui accroissent la tension des muscles suspen­
seurs du larynx, empêchant la voix de s'exprimer avec 
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aisa:nce, précision et joliesse. Certains y verront la possibi­
lité de créer des effets sonores particuliers, obéissant aux 
goûts du moment ou à la volonté de se démarquer. Même 
dans l'opéra, la voix n 'a pas échappé aux phénomènes 
de mode qui ont favorisé tantôt les voix aiguës, tantôt les 
voix graves. Si la castration n 'est heureusement plus un 
procédé de modification vocale, il n 'est pas moins vrai 
qu'aujourd'hui les techniques vocales enseignées ou auto­
appliquées permettent d'obtenir des résultats souhaités, 
inattendus, parfois dangereux ! 

L'expiration 

Le geste vocal qui autorise J"émission de sons harmo­
niques, les voyelles ou Je chant, demande un contrôle 
précis du réseau musculaire situé dans la partie haute de 
la trachée-artère. Il est primordial de faire passer l'air le 
plus librement possible dans la trachée jusqu'aux cavités de 
résonance de la voix comme s'il s'échappait par un conduit 
de cheminée correctement ramoné. Le contrôle du débit 
expi ratoire est un principe fondamental de l'élaboration 
d 'une voix de qualité, car Je débit détermine la pression qui 
s'exerce de façon plus ou moins • agressive • sur les cordes 
vocales. Avec du travail, de la patience et la perspicacité de 
votre professeur, vous apprendrez à utiliser un minimum 
d 'air vous permettant d'acquérir une capacité vocale pour Je 
moins étonnante. 

Au cours de la respiration au repos, que nous qualifierons 
de • ventilatoire >, l'expiration est un mouvement pure­
ment passif. Grâce à leur élasticité, la cage thoracique et les 
poumons, qui ont été étirés comme des ressorts pendant 
l'inspiration, vont naturellemen t retrouver leur position 
de repos. Le diaphragme, qui s'était aplati en se contrac­
tant lors de l'inspiration, va remonter. La pression dans 
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les alvéoles pulmonaires augmente et l'air est chassé par 
les bronches dans la trachée, établissant la colonne d'air. 
A moins que vous ne décidiez d'empêcher toutes sorties 
gazeuses, etc. 

Le cas est différent lorsqu'on utilise sa voix ou en souf­
flant fortement. Dans ces conditions la pression expira­
toire augmente, intensifiant la colonne d 'air. Les muscles 
abdominaux se contractent et exercent une pression sur 
Je contenu abdominal en provoquant la remontée passive 
du diaphragme. Les muscles intercostaux internes, situés 
de part et d'autre de la partie basse de la cage thoracique, 
abaissent les côtes tout en les refermant et diminuent Je 
volume de la cage thoracique. La capacité pulmonaire va 
ainsi diminuer et l'air est expulsé vers l'extérieur. 

Il en ira encore autrement si vous envisagez d'atteindre 
un bon n iveau d'exercice vocal et de produire des perfor­
mances. A moins d'avoir été béni des dieux ou d'avoir hérité 
du talent de vos parents ou de vos ancêtres, il n 'y a pas 
de belle voix sans une organisation t ravaillée de la méca­
nique respiratoire. Tout l'art va consister à savoir contracter 
les muscles utiles à la phonation tout en évitant leur cris­
pation et celle des autres. On distingue deux catégories de 
muscles : les muscles lisses, échappan t à toute commande 
volontaire comme ceux de la paroi trachéale, et les muscles 
striés, don t la contraction est volontair e. 

Un muscle strié agoniste, par exemple Je biceps, est associé 
à un muscle strié antagoniste, en l'occurrence Je triceps. 
La contraction du biceps entraîne la flexion du bras ; la 
contraction du triceps provoque l'extension du bras. Donc, 
quand un muscle agoniste se contracte, Je muscle antago­
niste se détend. Il est essentiel de visualiser et de mémo­
riser ce p rincipe de fonctionnement. Ce processus cérébral 
d 'assimilation vous permettra de réduire les constrictions 
préjudiciables à la respiration et conséquemment à la 
phonation. 
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La phonation 
la phonation est l'acte d'émettre des sons vocaux ou l'ensemble des 
facteurs qui produisent les sons de la voix ; ces deux définitions sont 
valables. Plus précisément, t'est là métamorphose sonore de l'air expiré 
sous pression, après les mouvements vibratoires des cordes vocales. 

Le comportement respiratoire 

On respire comme on est. Nos tensions physiques et 
psychiques influencent notre façon de respirer, tout comme 
une mauvaise respiration favorise les tensions et sert Je 
malaise psychosomatique. Pour sortir de ce cercle vicieux, 
certains psychologues témoignent de l'intérêt à considérer 
Je travail respiratoire comme un élément thérapeutique 
agissant sur l'état psychique. 

Avan t d 'acquérir une bonne technique de respiration, il 
convient de vérifier votre comportement habituel. La meil­
leure solution est de se regarder torse nu dans une glace en 
pied. Inspirez lentement et profondément tout en examinant 
l'attitude de votre corps comme l'aspect de vos muscles. Si 
vous remarquez une élévation de la poitrine et des épaules, si 
vous constatez que les muscles du cou saillent, c'est que votre 
respiration est de type thoracique supérieur. Je vous rassure, 
ce n 'est pas grave ! Mais si vous souhaitez devenir un bon 
orateur ou un bon chanteur, vous allez devoir procéder autre­
men t. Ce type de respiration ne permet ni une bonne coor­
dination ni une bonne relaxation musculaire. Il provoque 
inévitablement une turbulence de la colonne d'air, génère 
de la fatigue et conduit indubitablement au forçage vocal. 
Attendez-vous alors à des conséquences fâcheuses quant à 
l'aspect de vos cordes vocales et à la qualité de vos perfor­
mances! 
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Mon con seil 

Dans un premier temps, je recommande de pratiquer la respira­
tion abdominale ou costo-diaphragmatique. Elle a l'avantage de 
ne pas susciter de tensions musculaires inappropriées à la réali­
sation d'une colonne d'air satisfaisante, et elle permet une meil­
leure mobilisation des volumes d'air pulmonaire. Les professeurs de 
violon, notamment, en connaissent les bienfaits pour la pratique 
de cet instrument difficile, pour lequel toute crispation inopinée 
des muscles des épaules et des membres supérieurs altère la flui ­
dité du jeu de l'interprète. 

D'une façon générale, les artistes dont l'expression est corporelle 
sont assujettis à la qualité de leur respiration tantôt consciente 
tantôt subconsciente. Une respiration désinhibée favorise le 
métabolisme et permet une aisance du mouvement. De cette 
façon, le physique libéré de ses tensions consent au spirituel la 
pleine expression de sa richesse créative. 

Admettons que les poumons ont une forme pyramidale, leur 
partie supérieure contient donc logiquement moins d'air que 
leur base. Une respiration ventilatoire mobilise un volume 
d'air égal à 10 % de la capacité vitale, alors qu'une respiration 
phonatoire engage un volume allant de 12 à 25 % pour la voix 
parlée et de 60 à 80 % pour la voix chantée. Il est alors plus 
efficace de presser sur la partie des poumons qui contient 
le plus grand volume d'air. Un contrôle affiné de la pression 
expiratoire, par les muscles abdominaux et le diaphragme, 
ménagera les cordes vocales, tout comme le larynx qui n'aura 
plus à jot11er un rôle de clapet ventilatoire subissant des pres­
sions sous-glottiques indésirables. De plus, vous économiserez 
votre énergie. 

Il est nécessaire d'intégrer la respiration costo-diaphragmatique 
dès les premiers exercices vocaux aussi bien que dans votre vie 
quotidienne. La question qui est souvent posée est de savoir si 
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cette fuçon de respirer est naturelle. Il semble bien que ce soit 
Je souffie spontané des bébés comme celui de notre sommeil. 
Organisez cette technique respiratoire sans obsession particu­
lière ; développez-la consciencieus·ement et de temps en temps 
au oours de la journée ; puis surprenez-vous à l'utiliser machi­
nalement. Par la suite, vous n'y penserez même plus ! 

Dans un second temps, vous pourrez associer la respiration 
thoracique au travail costo-diaphragmatique sans craindre 
les crispations musculaires intempestives. Cela présente un 
intérêt majeur pour la maîtrise de la justesse et de l'inten­
sité de la voix. Les travaux récen ts du docteur Ceugniet ont 
mon tré que les pressions sous-glottiques sont quatre fois 
plus élevées chez les chanteurs professionnels que chez les 
amateurs. Une des conclusions de son étude établit l'aptitude 
des professionnels à gérer de façon indépendante les muscles 
respiratoires thoraciques et abdominaux, en particulier lors 
des variations d'intensité vocale. Cette conclusion confirme 
la nécessité d'exercer les muscles qui permettent d'ajuster Je 
débit expiratoire. 

Si la maîtrise du procédé prend du temps, Je résultat vaut 
amplement la peine. Vous aurez optimisé votre volume venti­
latoire, pr incipe fondamental du développement de la voix 
- plus précisément de sa qualité et de sa puissance - , tout en 
Je préservant. 

Capacité vitale, larynx et glotte 
la capacité vitale est le volume d'air compris entre l'inspiration forcée 
et l'expiration forcée. 
le larynx est l'organe de la phonation commun à tous les mammifères. 
Il est situé dans le pharynx et identifiable grâce à la« pomme d'Adam ». 
la glotte est la partie du larynx située entre les cordes vocales. Il s'agit 
donc d'un espace et non pas d'un élément physiologique. 



Chapitre 2 

Les exercices 
respiratoires 

Les conseils du prof 

Contrairement à l'idée reçue, Je jogging ne développe pas la 
capacité pulmonaire. Les volumes thoraciques utilisables ne 
sont que très peu modifiables, sauf par des techniques excep­
tionnelles comme celles qui sont pratiquées par les plongeurs 
en apnée des grandes profondeurs. D'une fuçon générale, 
l'activité sportive modifie la consommation d'oxygène, reflet 
direct du métabolisme musculaire. Elle permet également 
d'acquérir une respiration à haut débit qui s'effectue sans 
résistance, à la différence de la respiration avec une résis­
tance cont rôlée, comme on Je vérifie pendant la phonation. 

Dans Je même ordre d'idées, il n 'est pas nécessaire de prati­
quer la musculation en pensant que vos muscles abdomi­
naux seront plus réactifs. Les techniques vocales supposent 
d'apprivoiser la dualité de la contraction et de la souplesse, 
c'est-à-dire mobiliser davantage les zones musculaires utiles. 
Parmi les élèves qui semblent avoir Je plus de difficultés 
dans cet exercice, les danseuses et les danseurs de forma­
tion classique occupent une place dominante. En effet, la 
rectitude de leur corps - avec des côtes souvent refermées - , 
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comme de leur port de tête, ne se prête pas facilement à la 
projection libre de la voix. Néanmoins, il a été démontré 
qu'en faisant travailler sa musculature abdominale laté­
rale pendant cinq jours, la puissance vocale s'intensifiait 
d'au moins 6 décibels. Par ailleurs, une surcharge pondérale 
handicape Je bon fonctionnement de la respiration abdomi­
nale. Un volume anormal de l'estomac ainsi que la masse 
adipeuse compressent les muscles inspirateurs dont l'étire­
ment devient laborieux. 

Je préconise d'utiliser la respiration in ext enso (costo­
abdominale et thoracique) après quelques semaines, voire 
quelques mois de travail vocal ; vos performances progres­
sives ne nécessiteront pas, dans un premier temps, d'em­
ployer au maximum votre capacité respiratoire. Le passage 
de la respiration abdominale à la respiration in extenso se 
fera presque sans que vous y prêtiez attention, Je volume 
d'air utilisé étant proportionnel à la sollicitation de la voix. 
Il y a toutefois des exceptions. Lors d 'une expérience sur une 
chanson populaire grecque de Ravel, la cantatrice Amalia 
Dominguez fit d'une inspiration de 0,5 seconde une expi­
ration chantée de 25 secondes. Sa saturation en oxygène 
et sa fréquence cardiaque, toutes deux mesurées, étaient 
constantes. 

La tentation est grande de vouloir se concentrer à la fois sur 
la respiration, Je placement de la voix et sur l'attitude corpo­
relle, mais Je risque de ne pas y parvenir est encore plus 
grand. Cherchez plutôt à envisager les étapes successivement 
depuis la colonne d'air et, comme si vous visualisiez Je flux 
d'air, jusqu'à la sortie du son par la bouche ; la posture doit se 
régler de préférence pendant l'inspiration. 

Toute raucité entendue pendant l'émission d'une vocalise est 
Je signe d'une surpression sous-glottique liée à une respira­
tion thoracique supérieure, ou à une poussée abdominale et 
diaphragmatique trop importante. 
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La cambrure des reins, surtout chez les filles, contrarie sensi­
blement la réaction des muscles abdominaux à l'intensité 
sonore requise. Lorsque les reins sont cambrés, Je ventre sort 
inéluctablement. La correction de ce problème sera d'autant 
plus difficile à l'âge l'adulte. On peut éviter d'accroître son 
effet en ne portant pas de chaussures à talons. 

Lors de vos entraînements respiratoires ou de vos exercices 
vocaux, soyez vigilants à mouvoir les muscles et non pas l'os­
sature de votre corps. La pensée, la représentation imagée 
plus que Je mouvement corporel, vous mènera plus facile­
ment aux bons résultats. 

Cherchez un compromis entre la technique et Je naturel. 
Préférez systématiquement la souplesse à la crispation car 
l'impatience jouera contre vous et vous perdrez à coup sûr! Un 
professeur compétent saura veiller à ces critères essentiels. Il 
doit optimiser vos capacités tout en préservant votre attitude 
spontanée. 

Il y a des principes pour tous et une méthode pour chacun. 

La relaxation 

Bien des techniques existent et beaucoup d'exercices relaxants 
sont possibles. Ceux qui vous sont proposés ici ont Je mérite 
d'être simples et efficaces. 

• Croisez les mains derrière la tête et imposez-lui une pression 
légère mais constante vers Je bas ; Je buste doit constamment 
rester droit et les épaules basses. Après une vingtaine de 
secondes, vous aurez ainsi étiré l'un des principaux muscles 
accessoires, Je sterno-cléido-mastoïdi·en. Vous pourrez alors 
observer immédiatement une action bénéfique sur la phona­
tion. L'effet est davantage spectaculaire sur la voix chantée. 
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• En position debout, pliez le tronc progressivement tout en 
expirant, la tête entre les bras, jusqu'à effleurer le sol avec 
les doigts (pour les plus souples). Balancez mollement vos 
bras croisés pendant une dizaine de secondes. Respirez tran­
quillement, puis dépliez-vous lentement jusqu'à la position 
initiale. 

• Assis ou debout ; étirez-vous, bâillez à satiété. Le bâillement 
élargit le pharynx et assouplit le larynx ; j 'aime à comparer 
cet exercice à l'étirement des jambes à la barre dans les cours 
d,e danse. 

• Inspirez par le nez pendant deux secondes, gardez les 
poumons pleins sans bloquer le larynx pendant dix secondes, 
puis expirez très lentement par la bouche. Recommencez 
l'opération durant une minute au moins. 

Après chacun de ces exercices, vous ressentirez immédia­
tement une détente corporelle ainsi qu'une dissipation du 
stress. 

Mo n conseil 

Personne ne démentira les bienfaits de la relaxation. Néanmoins, 
méfiez-vous des cours de chant où ron vous propose des séances 
interminables de relaxation et de respiration. Sous un pseudo­
académisme, le contenu de certains cours est aussi creux que celui 
d'un estomac à jeun ! 

Le but essentiel de la relaxation est de pouvoir se détendre rapide­
ment et de réduire la fréquence cardiaque en toute ci rconstance. 
Cela permet d'engager la voix dans des conditions favorables. 
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Conditionner les muscles abdominaux 

• Tenez-vous debout et droit ; sans respirer, rentrez puis 
sortez le ventre lentement d'une impulsion ample et souple, 
jusqu'à ce que vous éprouviez Je besoin de prendre de l'air. 
Vous pouvez vous entraîner assis en préférant une position 
à 90°, l 'effet sera identique. Attention ! Ce mouvement doit 
être conduit suivant un axe transver sal, et non pas de bas 
en haut en remontant les épaules. 

• Recommencez Je processus plusieurs fois de suite et aussi 
souvent, au cours de la journée, que vous en aurez J'envie. 
Vous pourrez augmenter la vitesse d 'exécution dès que 
vous aurez pratiqué cet exercice san s soubresaut. La rapi­
dité n 'exclut pas la souplesse ; adoptez ce pr incipe absolu 
qui vaudra pour tous les exercices que vous assimilerez. 

Faire fonctionner la soufflerie 

• Par ord re de préférence, tenez-vous debout, couché ou assis 
(à 90°). A votre convenance, laissez vos bras Je long du corps 
ou mettez vos mains sur les hanches. Expirez lentement 
par la bouche en maintenant les lèvres vers l'avant. Comme 
un ballon qui fuirait et sur lequel on appuierait, laissez Je 
ventre se dégonfler souplement et sans vous recroquevil­
ler. Allez jusqu'au bout de l'expiration sans appréhension, 
il reste ra toujours de l'air dans les poumons. Puis inspirez 
lentement par Je nez en gonflant l'abdomen depuis Je bas­
ventre jusqu'au sternum et recommencez aussitôt Je cycle 
respiratoire. L'inspiration par Je nez favorise l'élévation du 
voile du palais, partie postérieure molle. C'est une façon 
d'agrandir la capacité résonante de la cavité buccale. Évitez 
de bloquer votre respiration ; vous habitueriez Je larynx à 
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fonctionner, pendant la phonation, comme un régulateur 
du débit d 'air. Ce rôle ne doit pas lui être dévolu car il est 
une cause d'agression pour les cordes vocales. 

• Entraînez-vous jusqu'à augmenter l'amplitude et la 
fréquence des mouvements ; toujours en souplesse ! Vous 
d,evrez sentir votre ventre se gonfler, vos côtes inférieures 
s'écarter ainsi que vos muscles dorsaux inférieurs se 
contracter. Si toutefois vous portez une ceinture, vous senti­
rez davantage la pression exercée sur toute sa circonférence 
par les muscles inspirateurs. C'est un repère comme celui 
d,e poser les mains sur les hanches. 

Volume résiduel et volume expiratoire 
la quantité d'air qui reste dans les poumons après une expiration forcée 
s'appelle le « volume résiduel ». 
la différence volumique entre la fin de l'expiration et la fin de l'expira­
tion forcée s'appelle le « volume de réserve expiratoire». 

Maitriser le débit expiratoire 

• Inspirez sans exagérer puis expirez en sifflant entre les 
d,ents. Maintenez Je ventre sorti, sans pousser, Je plus 
longtemps possible puis laissez-Je se détendre progressive­
ment jusqu'à Je rentrer à l'expiration forcée. Le siffiement 
doit être audible, sans être trop soutenu. Attention ! Il est 
important d 'entretenir l'intensité du siffiement de façon 
régulière, mais, sous prétexte de vouloir la contrôler dès Je 
début, évitez de • bloquer • votre larynx. A chaque période 
d 'exercice, chronométrez les temps d'expiration ; établis­
sez une moyenne et cherchez à l'augmenter. Ce procédé 
aura également une incidence favorable sur votre souffle. 

• Tenez une bougie allumée à environ 30 cm de votre 
bouche. Prenez une inspiration costo-diaphragmatique, 
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puis souffiez sur la flamme dont l'oscillation devra rester 
constante sans jamais disparaître. Maintenez Je ventre 
sorti Je plus longtemps possible puis laissez-Je se détendre 
progressivement jusqu'à l'expiration normale. Lorsque 
vous excellerez dans cet exercice, vous réduirez progres­
sivement la distance de la bougie à la bouche, jusqu'à 
atteindre 10 cm. 

Mon con seil 

Il est probable que vous éprouviez, les premiers temps, le besoin 
d'entrecouper votre nouvelle pratique par une respiration «à l'an­
cienne», profonde et thoracique à souhait ! Ce réflexe est assez 
normal et sa fréquence témoignera de votre aptitude à changer 
plus ou moins vite vos habitudes. Pas de pression psychologique 
inuti le, patience et longueur de temps ! 

Il est également probable que vous subissiez des étourdissements 
dus à une suroxygénation organique. Ils disparaîtront au bout de 
quelques secondes dès que vous serez au repos, et définitivement 
après un usage répété dans la durée. 

Le cri 

Le cri, en tant qu'expiration sonore, mérite sa place parmi 
les exercices respiratoires, car Je cri primai dans sa version 
bienfaisante est l'expiration même. On peut aussi percevoir Je 
cri comme un mode d'expression parmi d'autres, ou bien une 
libération, ou encore une révélation. Libération, parce que 
Je cri est un acte bio-énergique, un mode d'expulsion de la 
souffrance psychique comme on évacue ses toxines, une voie 
d'accès à la désinhibition. Ne serait-il pas Je dernier rempart 
contre toutes les souffrances? Révélation, parce que Je cri est 
une source d'émotions, une invocation de la confiance en soi, 
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la conscience par un acte affirmé de ne pas avoir peur de ce 
qui sor t de soi. 

Nous sommes tous friands de ce qui peut nous apaiser, nous 
délivrer de nos tensions, nous procurer des sensations fortes 
ou agréables. Le cri, en provoquant une poussée d'adrénaline 
(hormone stimulante des organes), permet de passer de l'état 
de stress à celui d'apaisement et de plaisir où l'endorphine, 
neurotransmetteur provoquant notamment des sensations de 
bien-être, a pr is Je relais hormonal. 

Hurler au milieu d'une forêt vaut assurément d'être vécu, 
et Je retour auditif est Je témoin de cet acte bienfaisant, la 
certitude de son accomplissement. A cette expérience, les 
pinacées (de la famille des conifères) offrent à la voix une 
meilleure résonance que toutes autres espèces d'arbres. Les 
luthiers connaissent depuis longtemps les qualités et les 
propr iétés des pinacées, comme l'épicéa, dont ils utilisent Je 
bois pour fabriquer la table d'harmonie des violons . 

Pour que Je cri primai soit Je plus efficace possible, il convient 
de l'inscrire dans un processus respiratoire : après une inspi­
ration in extenso ample et souple - en prenant soin de ne 
pas la bloquer - , laissez votre cri • s'expirer •. En partant du 
grave pour aller librement à J'aigu, vous limiterez Je stress 
Jary:ngé et l'effort inhabituel de vos cordes vocales. Laissez 
votre ventre sorti pendant la phon ation et ne Je rentrez qu'en 
fin d 'expiration, vous aurez ainsi la capacité de produire un 
hurlement plus long. 



PARTIE 

LA MÉLODIE 



LA MÉLODIE 

//CROYEZ-VOUS QUE JE POURRAI chanter juste un jour? • Que 
'\..'\.. n 'ai-je entendu cette phrase sur Je ton du regret mêlé 

à celui de l'impuissance. Personne n 'aime chanter 
faux. C'est une évidence qu'impose la sensibilité de l'oreille 
humaine_ On chante faux par rapport à qui, à quoi? la 
musique occidentale ne comporte que 12 demi-tons pour 
une octave, mais elle n'est pas unique au monde ! L'oreille est 
tout à fait capable de distinguer deux sons de hauteur très 
proche. Nous pouvons ainsi différencier environ 300 petits 
intervalles à l'intérieur d 'une octave située dans la seule 
zone des fréquences moyennes, ce qllli donne au total plus 
de 2 000 nuances de hauteurs audibles. Le concept de jus­
tesse devient du coup un préjugé bien discutable. La bonne 
question est plutôt de savoir comment ajuster les sons. Sans 
contrainte pathologique, tout Je monde peut apprendre à Je 
faire, CQFD, chacun pourra chanter jlllste un jour ou l'autre. 

La phrase magique qui me fait passer à chaque fois pour 
un prof génial est : • Ouvrez la bouche. • Il est difficile 
d'imaginer à quel point l'acte qui découle de cette injonc­
tion produit un effet immédiat sur la qualité des sons. 
Comme une molette de réglage qui jouerait à la fois sur Je 
timbre et la hauteur. Mouvement simple s'il en est ; pour­
tant si l'on vous dit : • Ouvrez grand la bouche >, vous 
pensez peut-être au dentiste qui s'apprête à introduire sa 
fraise, si mélodieuse que sa simple évocation vous donne 
à l'instant même la chair de poule ? Ou encore à cette 
seconde d 'éternité où vous devez • l'ouvrir • face à un 
auditoire avide? Comme il est difficile alors d'écarter ses 
mâchoires. Car l'ouverture ample de la bouche suggère la 
peur ou la tension plutôt que Je plaisir. Le tableau d'Edvard 
Munch Le Cri en est une référence emblématique 

La voix parlée n 'échappe pas à la notion de justesse ou 
de fausseté. Parler juste, c'est l'adéquation du fond et de 
la forme. Plus précisément, c'est Je pouvoir d 'adapter la 
rythmicité mélodique de la voix au sens des phrases et 
des mots même d'un discours. Parler faux c'est employer 
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volontairement des intonations erronées. Lorsqu'on utilise 
à dessein des inflexions, des accentuations inhabituelles 
ou plus globalement un ton de voix forcé, « ça sonne faux •. 
L'oreille entend des subtilités que Je cerveau n 'ignore pas. 
Cela peut, toutefois, être l'expression d'un style reconnais­
sable entre tous les autres, comme celui de Brigitte Bardot 
ou de Patrick Brion, voix du ciné-club télévisé depuis plus 
de trente ans . 



Chapitre 3 

La voix et La musique 

dans La phylogenèse 

L 
ES MILLIERS DANNÉES ÉCOULÉES depuis l'apparition des pre­
miers hommes laissent difficilement suggérer, à propos 
de la voix, autre chose que des hypothèses paléonto­

logiques toujours susceptibles d'évoluer au cours des pro­
chaines découvertes. Toutefois, les travaux des scientifiques 
ont permis d'admettre que l'expression musicale, rythmique 
et émotionnelle, est apparue vraisemblablement à l'aube de 
l'humanité, avant les règles qui gouver nent l'ordre des mots 
du langage syntaxique. Jean-Jacques Rousseau avait déjà pré­
figuré les discernements de la science d 'aujourd'hui : • On ne 
commence pas par raisonner mais par sentir ... L'origine des 
langues n 'est point due aux premiers besoins des hommes ... 
D'où peut donc venir cette origine ? Des besoins moraux, des 
passions. Toutes les passions rapprochent les hommes que 
la nécessité de chercher à vivre force à se fuir. Ce n 'est ni 
la faim, ni la soif mais l'amour, la haine, la pitié, la colère 
qui leur ont arraché les premières voix ... Voilà pourquoi les 
premières langues furent chantantes et passionnées avant 
d'êtres simples et méthodiques•. • 

1. jean-Jacques Rousseau, Essai sur l'origine des langues, Paris, Flamma rion, 
coll. • GF >, 1993. 
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Homo habilis 
Homo habilis (li ttéralement « homme habile ») est une espèce de la 
famille des homin idés qui vivait il y a 1,8 à 2,5 millions d'années 
en Afrique orientale et australe. D'après le paléontologue Yves 
Coppens, c'est dans cette région et à cette époque que seraient 
apparus la réflexion et Je langage. 

La main et la voix 

Au fil de mes recherches, j'ai eu Je plaisir de rencontrer 
Iegar Reznikoff. Je fus stupéfait d'apprendre que ce musi­
cologue et spécialiste des arts et musiques antiques était 
capable, dans l'obscurité totale, de retrouver l'emplacement 
exact des graphismes rupestres dans certaines grottes du 
paléolithique comme celle du Portel dans Je département 
de l'Ariège. L'explication en est lumineuse ! Il lui suffisait de 
chanter pour arriver au bon endroit. Son étude acoustique 
était réalisée à la voix dans un registre continu allant du 
dol au sol3 - complétée par l'émission forte d'harmoniques et 
de sifflements jusqu'au sols - et à l'oreille, aidée d'un diapa­
son ordinaire. Le volume de voix utilisé était minimal dans 
la mesure où, dès qu'il y a résonance, il y a immédiatement 
amplification. C'était effectivement dans certaines cavités 
où la résonance, au sens d'amplification des sons, est la plus 
propice à l'émission vocale, que les hominidés s'adonnaient à 
l'art pictural et à l'expression vocale. Mais que chantaient-ils? 
Il est très probable que l'ex pression de Jeurs sentiments plus 
que la communication d'idées complexes sous-tendait Jeurs 
divagations vocales, puisque, pour la plupart, les emplace­
men ts picturaux se trouvaient dans les parties des grottes les 
plus sonores. Les bruits et les son s environnementaux de la 
nature ont joué un rôle pr imordial grâce auquel les hommes 
ont pris conscience de leur voix . Dessiner les animaux et 
imiter Jeurs cris est une façon de les apprivoiser, mais aussi 
de ne plus en avoir peur. 
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Les gammes musicales antiques sont fondées sur les lois de 
la résonance, de la consonance naturelle. Il est des archi­
tectures célèbres pour leur acoustique étonnante, que ce 
soient des théâtres grecs ou romains, des cercles de pierres 
celtiques ou des édifices comme Je temple du Ciel à Pékin, 
où Je moindre murmure énoncé au centre de J'aire se 
perçoit de la périphérie et inversement. Ces lieux rendent 
compte d 'un talent architectural entièrement voué au 
son. Les églises romanes ont été construites en ce sens. Le 
Thoronet, en Provence, en est un exemple merveilleux. Mais 
Je plus bel espace clos jamais édifié en vue de sa résonance 
demeure sans doute la cathédrale. 

On peut imaginer les sensations révolutionnaires qu'ont 
éprouvées les premiers hommes en diffusant dans l'air Jeurs 
premières voyelles ou des sons purs assimilés comme tels. 
Sur l'échelle de l'évolution humaine, la transformation des 
grognements en sons libres et harmonieux est aussi boule­
versante que la maîtrise du feu, l'invention de l'ampoule 
électrique, du cinéma, ou la conquête de l'espace ! C'est 
l'alternance de l'ouverture et de la fermeture de la bouche, 
la contraction simultanée des lèvres et de la langue ; c'est 
enfin la combinaison des consonnes et des voyelles qui 
deviendra Je fondement codifié de tous les langages repro­
ductibles et compréhensibles par les peuples entre eux. 
La voix seule ne suffit pas. Le corps entier contribue à la 
rendre vivante. 

« Il y a possibilité de langage à partir du moment où la 
préhistoire livre des outils, puisque outils et langage sont 
liés neurologiquement et puisque l'un et l'autre sont indisso­
ciables dans la structure sociale de l'humanité ... La main et 
la voix restent étroitement solidaires•. • 

1. André Leroi-Gourhan, Le Geste et la Parole, Paris, Albin Michel, 1992. 
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Capacité cérébrale 
et apparition du langage 

Nos cerveaux actuels traitent les sons du langage avec une 
grande efficacité. Ces sons sont eux-mêmes formidablement 
riches, en partie grâce à la forme particulière de notre appa­
reil vocal. Philip Lieberman, de l'université Brown, a remar­
qué que cette forme fait de l'homme Je seul mammifère 
incapable de boire et de respirer en même temps. Il s'étouffe 
mêm e parfois en mangeant ! L'augmentation du risque 
d'étouffement aurait néanmoins été compensée par l'amé­
lioration des sons du langage. 

L'aspect de la première communication langagière a dû 
dépendre de l'évolution simultanée de l'appareil vocal et 
des connexions cérébrales chez l'homme préhistorique . 
Les reconstitutions de l'apparei l vocal d'Homo erectus ont 
permis d'effectuer des simulations langagières. Les résul­
tats montrent que Je pr imitif devait • parler • seulement 
à un dixième de la vitesse de notre élocution, car son 
pharynx insuffisamment développé l'aurait empêché d'exé­
cuter les variations rapides qui caractérisent la prononcia­
tion de l'homme moderne. Si l'on considère qu'Homo erectus 
ne disposait plus que de sept années d'expériences cultu­
relles, lorsqu'il atteignait l'âge de la reproduction, on peut 
comprendre que Je processus de croissance cérébrale fut 
si lent. Il devait s'écouler au moins six années pour que Je 
volt11me du cerveau d'Homo erectus atteigne celui d'un nour­
risson actuel âgé d'un an, soit 750 cm3 . 

1 

Homo erectus 
En 1950, Ernst Mayr, ornithologue, biologiste et généticien alle­
mand, crée le terme d'Homo erectus pour désigner cette espèce 
humaine apparue il y a environ l ,& million d'années en Afrique et 
sur l'île de .Java, en Indonésie. 
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L'intuition nourrit le raisonnement 
des hommes et guide leurs actions 

La cognition regroupe les fonctions de l'esprit humain par 
lesquelles nous échafaudons une représentation active de la 
réalité à partir de nos perceptions. Elle rassemble les divers 
processus mentaux comme J'analyse peTceptive, la commande 
motrice, la mémorisation, Je raisonnement, la décision, Je 
langage. Les scientifiques ne s'y sont pas trompés puisque la 
cognition est devenue un domaine d'études croissant. Il est 
raisonnable de penser que la vitesse de vocalisation des mélo­
dies et des ornements mélodiques dépend, à la fois, de l'excel­
lence des activités cognitives et de l'adaptation de l'appareil 
phono-respiratoire. 

L'anthropologie et J'ethnomusicologie nous révèlent que Je 
chant est mmmun à toutes les sociétés. Plus précisément, tous 
les rituels , toutes les célébrations sont sonores. La récitation, Je 
chant, la musique instrumentale font universellement partie 
des sociétés depuis les plus primitives. L'idée selon laquelle il y 
aurait une protolangue, c'est-à-dire que les quelque cinq mille 
langues parlées dans Je monde par environ six milliards d'indi­
vidus auraient une origine commune, est assez utopique. Quant 
au chant, doit-on parler de caractères universaux ou bien parti­
culiers? Les ethnomusicologues se sont aperçu partout dans 
Je monde que lorsque les femmes chantent avec les hommes, 
elles Je font à l'octave. Ce phénomène est Je plus fréquent sans 
toutefois être Je seul. Dans beaucoup de cultures, il existe des 
échelles musicales fixes comme la gamme utilisée dans Je 
monde occidental. 

Les échelles les plus pratiquées sont pentatoniques ou hepta­
toniques, mais on ne peut pas dire qu'il y ait partout la même 
organisation musicale. Par exemple, les gammes à sept sons 
ne sont pas toutes faites d'intervalles réguliers. A une époque 
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lointaine, les échelles pentatoniques ont été plus répandues que 
les échelles heptatoniques, mais on peut supposer, à partir des 
connaissances actuelles, que les échelles pentatoniques aient 
été précédées par des gammes tétratoniques, voire tritoniques. 

Octave 
l'octave est le terme musical désignant l'intervalle consonant entre deux 
notes de même nom. Il existe d'autres intervalles simples comme la 
seconde, la tierce, la quarte, la quinte, la sixte et la septième. 

On perçoit ce qu'on a appris 
à percevoir 

Cette conviction est corroborée dans certains villages d'Afrique 
centrale où règne l'échelle pentatonique anhémitonique et où 
les hommes sont incapables de distinguer les demi-tons. Ils sont 
pourtant tout à fait susceptibles de les reproduire. Leur cerveau 
et leur appareil auditif n 'ont rien de singulier. Ils sont tout 
simplement isolés culturellement, sans la possibilité d'écouter, 
par exemple, la radio. 

D'ailleurs, combien d'Européens, exceptés peut-être les violo­
nistes et les joueurs d'instruments à vent, sont capables de 
différencier deux t iers de ton de trois quarts de ton, que l'on 
peut distinguer dans la musique arabo-persane? 

Il suffit de voir les représentations de l'art égyptien ou grec, 
pour estimer la somme des presciences, particulièrement du 
ressort de la spiritualité et de l'art sacré, que les hommes possé­
daient à la période de J'Antiquité. Leurs connaissances étaient 
tout aussi remarquables dans Je domaine sonore. La transmis­
sion étant de tradition orale, J'écoute et la perception des sons 
étaient très fines. Notamment dans la religion musulmane, 
la psalmodie coranique, essentiellement homophonique, doit 
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uniquement à la mémoire auditive sa transmission de généra­
tion en génération et d'un pays musulman à l'autre. Chaque 
maître (cheikh) initie ses disciples, lesquels, à leur tour, initient 
les Jeurs, et ce depuis des siècles. C'est en cherchant à ce que 
deux corps sonores, frappés simultanément, ne produisent pas 
de battement fréquentiel, que Je Grec Pythagore inventa Je 
monocorde. Puis il démontra Je rapport entre la longueur de la 
corde et sa tonalité. Il s'inspira du système harmonique naturel 
pour élaborer une échelle musicale à intervalles réguliers. 

Dans son Encyclopédie rédigée au milieu du xvm• siècle, Diderot 
décrit avec étonnement, au chapitre concernant la musique, un 
morceau issu du savoir grec : • La fig. 1. représente un exemple 
d'un genre de mesure d'autant plus curieux, qu'il est très rare 
d'en rencontrer de pareil. Son origine vient des Grecs, lesquels 
employaient dans Jeurs rythmes divers.es especes de mesures, 
selon qu'ils se modelaient sur les nombres & les piés de Jeurs 
vers. Cette mesure qu'ils appelloient Sesqui-altere, est un 
composé d 'une mesure binaire ou à deux tems, & d'une mesure 
ternaire ou à trois tems, furmant en totalité ou la valeur de cinq 
noires ou celle de cinq blanches, suivant que l'on peut employer 
ces divers caractères indifféremment pour chaque mesure : 
cette mesure se bat à deux tems inégaux. • 

Gamme pentatonique 
Une gamme pentatonique est constituée de cinq hauteurs de sons dif­
férentes. Cet ensemble de sons ou échelle musicale est anhémitonique 
lorsqu'il ne comporte pas de demi-ton, par exemple do-ré-mi-sol-la. 
l'échelle pentatonique anhémitonique est la plus répandue dans le monde. 

L'écriture musicale 

L'Occident a connu une tradition de grand chant chrétien, surtout 
du ive au 1x• siècle. Cependant, les manuscrits n 'existent qu'à 
partir du 1x• siècle. Les interpréter selon la formation musicale 

..... 
<1J 
>< 
0 
> 
ro 



(1) 

ro 
u 
0 
> 
(1) 
::J 
C'" 
c: 

..c. 
u 
(1) ..... 
ro 
(1) 

"'O 
(1) .._ 
> 

"'O 
c: 
ro .._ 
O' 
(1) 

classique est compliqué ; c'est comme vouloir interpréter le chant 
du muezzin ou un raga chanté de l'Inde au piano. C'est pourtant 
ce qui a été fait à la fin du x1X" siècle ; une conception stylistique 
du Xlx• siècle appliquée aux manuscrits du x1• siècle, que l'on a 
appelée • chant grégorien •. 

Par ailleurs, chaque nom des six premières notes de musique 
que nous connaissons est tiré de la première strophe de 
l'hym ne des vêpres de l'office de saint Jean-Baptiste, datant 
du ve siècle. Cette désignation syllabique fut imaginée comme 
moyen mnémonique par Guido d'Arezzo, moine de l'abbaye 
de Pompose, en Toscane, vers la fin du x• siècle : • UT queant 
laxis Resonare fibris , Mira gestorum famuli tuorum, solve pol.liti I.abii 
reatum, Sanct e Ioannes • (• Afin que tes serviteurs puissent chan­
ter, avec des voix libérées, le caractère admirable de tes actions, 
ôte, saint Jean, le péché de leur lèvre souillée •). 

Auparavant les notes étaient désignées par des caractères alpha­
bétiques : A (la) B (si) C (ut) D (ré) E (mi) F (fa) G (sol) . 

Cette notation est toujours employée dans les pays anglo-saxons. 

Pour solfier, Bononcini avait substitué, en 1673, la syllabe do 
à la syllabe ut, dont les Italiens t rouvaient le son trop sourd. 
C'est aussi en Italie, plus précisément à Padoue, que Bartolomeo 
Cristofori, en 1709, remplace les sautereaux du clavecin par des 
marteaux. Peu après, Jean Marius, à Paris, et Gottlieb Schrôter, 
à Dresde, construisent des instruments analogues. L'ancêtre du 
piano : le gravicembalo col piano e forte était né ! Jean-Sébastien 
Bach, emblème absolu du tempérament, fut d'abord très réticent 
devant ce nouvel instrument aux aigus bien raibles. Le composi­
teur s'en montrera tout de même satisfait, après y avoir travaillé 
sans relâche jusqu'en 1745. Il se mettra à écrire pour le piano­
forte et en assurera définitivement la réputation. 

Tempérament 
le tempérament est un système musical pratique qui repose sur la divi­
sion en parties égales de la gamme et qui permet de jouer dans toutes 
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les tonalités. la représentation la plus célèbre de ce système est rœuvre 
de Jean-Sébastien Bach Le C/avedn bien tempéré. 

Pour l'anecdote, Je diapason, qui donne un la pur sans harmo­
nique (voir le chapitre sur les résonateurs, p. 45), a été inventé par 
J'Anglais John Shore en 1711. Sa fréquence universelle fut fixée à 
435 Hz par la convention de Bruxelles en 1859. Elle fut relevée, en 
1953, à 440 Hz pour donner aux sons plus de brillant. Jusque-là, 
la fréquence pouvait varier assez considérablement d'une ville à 
l'autre. Ainsi Jean-Sébastien Bach jouait à Leipzig de deux orgues 
oscillant, l'un à l'autre, d'un demi-ton quant à la référence actuelle. 

• Les lecteurs des manuels de musique ou de physiologie améri­
cains ou étrangers se méfieront ! Les numéros des octaves 
varient selon les pays : J'ut3 français correspond à l'ut4 des 
Américains (noté C4) et au C1 de certains traités allemands. 
Quand on veut parler des notes chantées par les ténors, cela 
se complique, puisque l'écriture conventionnelle classique occi­
dentale écrit leur partition une octave plus haut que ce qu'ils 
chantent en réalité ... Internet ne va pas arranger les choses1 ! » 

1 

Hertz 
Le hertz (symbole: Hz) est l'unité de mesure des fréquences vibra­
toires. Cette appellation provient du nom du physiaen et mgérueur 
allemand Hemnch Rudolf Hertz (1857-1894) dont la contnbuuon 
saenufique dans le domaine de l'électromagnétisme a été majeure. 

La voix et le sens 

En Europe, Je chant s'efface devant la musique instrumentale 
à partir du xV' siècle. Du même coup, la musique, dégagée 
progressivement de la parole, se trouve en partie dépossédée 
du message politique ou religieux dont elle était enveloppée. 

1. Yves Onnezza no, Le Guide de la voix, Paris, Odile Jacob, 2000. 
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Et c'est à l'époque de la Renaissance, dans Je palais florentin 
des Médicis, que naît l'opéra. Plus qu'une banale anecdote, 
l'Histoire retiendra que Je tout premier fut dirigé, à la fin du 
xv1• siècle, par Je propre père du grand savant Galiléo Galilée. 

Toute l'histoire de la musique vocale en Occident ressasse la 
dualité de la voix et du sens, donnant la prédominance tantôt 
au contenu du texte, tantôt à la puissance de la musique . 

« La musique c'est Je langage moins Je sens ... Il ne saurait y 
avoir de musique sans langage qui lui préexiste et dont elle 
continue de dépendre, si l'on peut dire, comme une apparte­
nance privative•. • 

En France, c'est en 1837 que Je chant va connaître une révo­
lution de taille ! C'est en effet cette année-là que fut importé 
d'Italie Je procédé de couverture des sons (mir le chapitre sur les 
regis·tres, p. 49). Jusqu'à la fin du xvm• siècle, les hommes chan­
taien t exclusivement en voix ouverte essentiellement rhino­
pharyngée, ce qui limitait leur registre. Un ténor qui accédait 
jusqu'aux environs du sol3 en voix de poitrine devait, en chan­
geant de registre, passer en voix de tête. Le résultat donnait 
des voix claires, légères, mais d'une étendue et d'une intensité 
dramatique limitées sur un même registre. L'origine de cette 
nouvelle méthode remonte au début du Xlx• siècle, où des chan­
teurs italiens trouvèrent un procédé permettant de rester en 
un même registre sur toute l'étendue de la voix. Désormais, les 
ténors pouvaient chanter en voix de poitrine sur deux octaves 
et parfois au-delà. Une nouvelle catégorie de chanteurs était 
née, celle des ténors di eforza. 

Registres 
l'ensemble des registres est constitué par chacun des étages de la voix 
suivant la hauteur des sons. le timbre vocal aura donc tendance à se 
modifier au passage de run à l'autre des registres. 

1. Claude Lévi-Strauss, L'Homme nu, Paris, Pion, 1971. 



Chapitre 4 

Le Larynx 

LES CARACTÉRISTIQUES VOCALES, différentes d 'un pays à l'autre, sont 
inhérentes à la culture et à la langue de chacun d'eux. 

Une langue qui possède 78 consonnes et 2 voyelles, comme 
l'oubykh, dans Je Caucase, ne sonne pas du tout comme une 
langue à 5 voyelles et 8 consonnes telles que Je tahitien ni, bien 
entendu, comme Je français avec ses 6 voyelles et 20 consonnes ; 
et les particularités régionales, sociales et individuelles diver­
sifient à !"infini ce tableau. 

Il faut également prendre en compte la forme de la mâchoire, la 
largeur du pharynx, la longueur et la largeur des cordes vocales. 
Tous ces aspects induiront des timbres de voix différents ; c'est 
ainsi qu'un Français élevé en Russie et y parlant Je français aura 
un timbre adapté à ce pays. 

On peut dire d'un enfunt doué pour Je chant qu'il a un pouvoir 
inné, car i l aura su garder instinctivement un certain nombre 
de gestes laryngés qui lui permettent de produire des sons sans 
pour autant savoir comment il procèd,e (en ce sens, je rends 
hommage à mes parents pour les qualités vocales qu'ils m'ont 
transmises). 

La richesse de certaines langues, due aux capacités fonction­
nelles du larynx liées à leur culture, permet de produire une 
grande variété de sons. C'est ainsi que J.es Gallois, dans les îles 
britanniques, ont la réputation de fournir de grands chanteurs 
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d'opéra, grâce également à leur accent. Les Coréens ont une 
réputation semblable en Asie. (Le terme • chanteur • n 'exclut 
pas le féminin, bien entendu. La syntaxe a des raisons sexistes 
que l'on n 'est pas obligé d'approuver.) 

Il m 'a toujours paru pertinent, même si la chose n 'est pas 
forcément aisée, d'envisager Je fonctionnement d'un appareil 
autant que d'apprendre à s'en servir. De facto, j 'avais appliqué 
ce précepte à mon premier piano, que j 'avais disséqué respec­
tueusement. Je me suis bien évid,emment gardé d'en faire de 
même avec Je larynx de mes élèves ! 

Il existe beaucoup d'ouvrages très complets décrivant l'anatomie 
du larynx. N'étant pas physiologiste, je ne prétends pas apporter 
une nouvelle pierre à l'édifice scientifique. Mon propos, dans ce 
chapitre, est d'expliquer simplement la cinétique laryngée, ainsi 
que l'essentiel des mécanismes indispensables à l'élaboration 
d'une voix de qualité. 

Le larynx : valve respiratoire 
et organe de la phonation 

Intérieurement, Je larynx est placé entre la base de la langue 
et la trachée-artère. 

Extérieurement, il est reconnaissable à la pomme d'Adam, protu­
bérance davantage visible chez les hommes. Il est composé de 
muscles intrinsèques et extrinsèques ainsi que de muqueuses, 
ce qui lui confère une mobilité potentielle. Bien que composée 
du même tissu que la peau, la muqueuse a ceci de différent 
qu'elle est lubrifiée en permanence. En l'occurrence, Je muscle 
intrinsèque est relié au larynx par ces deux extrémités, à la 
différence du muscle extrinsèque, relié au larynx par une extré­
mité, l'autre l'étant aux éléments anatomiques voisins. 
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Les muscles extrinsèques agissent comme des Sandow ou des 
bretelles. Leur rôle est de permettre au larynx de se mouvoir 
dans Je cou, tout comme d'entretenir J'axe trachéo-Jaryngé. Les 
muscles intrinsèques, eux, mobilisent les cartilages du larynx. 

Glotte et pomme d'Adam 
Tordons le cou à une idée reçue ... la glotte et la pomme d'Adam ne coïn­
cident pas. la première correspond à respace entre les cordes vocales, la 
seconde étant le nom répandu du cartilage thyroïde. 

On peut manipuler Je larynx facilement sur son axe horizon­
tal, comme on Je sent se mouvoir, sur son axe vertical, en 
bâillant ou en déglutissant. Cet ensemble est rigidifié par un 
complexe cartilagineux. Un seul os est inhérent au larynx : l'os 
hyoïde. Il assume un rôle de relais à la plupart des muscles du 
cou afin de maintenir Je « tube • trachéo-Jaryngé ouvert. Vous 
pouvez Je palper si vous rapprochez votre index de votre pouce 
et les posez juste au-dessus de la pomme d'Adam. Écartez 
ensuite vos doigts, en suivant Je contour du larynx jusqu'au 
tiers de la circonférence du cou. Vous sentirez alors les extré­
mités de l'os hyoïde. C'est également sur lui que s'insère la 
langue. 

Autre composant indispensable du larynx : l'épiglotte. C'est 
en effet ce petit cartilage qui empêche Je passage des liquides 
et autres aliments dans la trachée. Il est situé à la base de la 
langue, surplombant l'entrée du larynx. Dressé verticale­
ment dans sa position initiale, il bascule en arrière lors de 
la déglutition, protégeant ainsi Je larynx, alors simultané­
ment tiré vers Je haut, et Je complexe pulmonaire des visites 
incongrues. A cet instant, ne vous dites-vous pas, comme moi, 
que l'expression populaire «avaler de travers • est erronée? 
Effectivement, c'est par deux orifices situés de chaque côté 
du larynx que passe, normalement, tout ce que nous avalons. 
Je parie qu'à la prochaine déglutition, vous ne pourrez vous 
empêcher de visualiser ce mécanisme. En outre, vous pour­
rez sentir que c'est la base de la langue qui fait basculer l'épi­
glotte en arrière. 
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Vue postérieure des muscles du larynx 

Mu;;ic lé 
<:11é<>~n1én<>1eben 
pcle<lérieur 

t!piglôue 

Chacun, dans sa fonction, autorise l'ouverture, la fermeture de la glotte, modifie 
la rigidité des cordes vocales ou ajuste leur tension. 

Les cordes vocales 

Je ne présume évidemment pas d,es connaissances du lecteur, 
mais après avoir entendu beaucoup d'innocentes inepties 
à propos du nombre et de la forme des cordes vocales, il 
n 'est pas incongru de rappeler qu'il y en a seulement deux. 
Il est même plus exact de parler de muscle vocal dont la 
partie médiane s'écarte, créant ainsi deux parties avec deux 
rebords, en forme de bourrelets, appelés communément 
• cordes vocales •. On peut les décrire comme des replis 
tendineux, situés horizontalement au sommet de la trachée. 
Lorsqu'elles sont saines, les cordes vocales ont une belle 
couleur blanche et nacrée. 

A l'état de repos, elles sont écartées l'une de l'autre, formant 
un • V • permettant Je passage de l'air dans les deux sens. 
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«Avant la puberté, les voix de la petite fille et du petit garçon 
se ressemblent : ce n 'est pas la voix de la petite fille qui calque 
celle du garçon, mais l'inverse. L'embryogenèse sexuelle appa­
raît comme une différenciation à partir d'une bisexualité 
potentielle initiale' . • 

Cependant, les expériences de castration précoce, effectuées 
sur des embryons mâles de primates, aboutissent à une consti­
tution cérébrale et à une morphologie interne féminine. La 
masculinisation est biologiquement un phénomène actif là 
où la féminisation est un phénomène passif. L'évolution de la 
voix dans l'enfance confirme les données embryologiques : la 
virilisation de la voix est un phénomène actif ayant lieu sous 
J'influence de la puberté. 

Vue supérieure des muscles du larynx 

l a longueur des cordes vocales est variable selon les individus et devient 
définit ive après la mue. 

1. Marie-France Castarède, La Voix et ses sortilè~s. Paris, Les Belles Lettres, 
Pa ris, 2000. 
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Au cours de la mue, les cordes vocales - sous l'action d'une 
hormone mâle appelée • testostérone • - vont s'allonger et 
s'épaissir, passant de 12 à 17 mm chez la fille et de 15 à 23 mm 
chez Je garçon. L'effet masculinisant de la mue est normalement 
moins important chez la fille, en raison de l'influence d'une 
hormone femelle appelée • œstrogène ., naturellement présente 
en quantité dans Je corps féminin. On en déduit, d'une façon 
générale, que plus les cordes vocales sont Jongues, plus Je son 
émis sera grave, et inversement. 

La vibration des cordes vocales 

Par ailleurs, en phonation, les cordes n 'agissent pas d'elles­
mêmes, elles sont mobilisées, au sens où des forces mécaniques 
vont les actionner. 

« En 1741, Ferrein, expérimentant sur des larynx de cadavres, 
montre que la corde vocale vibre sous l'action de l'air expiré et 
produit Je son. En 1898, Ewald explique la vibration laryngée 
par la théorie dite myo-élastique :: 
- la vibration des cordes vocales se produit passivement sous 

l'in fluence de l'air expiré ; 
- les paramètres acoustiques du son émis (hauteur, inten­

sité, timbre) dépendent exclusivement de la pression sous­
glottique et de la tension des cordes vocales•. • 

Après de nombreuses recherches et des controverses passion­
nées chez les scientifiques dans les années 1950, au sujet de la 
théorie dite • neurochronaxique • proposée par Raoul Husson, 
docteur ès sciences, mathématicien, maître de recherche au 
CNRS, la théorie dite • myo-élastïque aérodynamique • est la 
plus admise depuis une quarantaine d'années. 

1. Guy Cornue, La Voix, Paris, PUF, 1983. 
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Tout d'abord, l'action des muscles adducteurs conduit à rappro­
cher les cordes vocales l'une de l'autre sur toute ou partie de leur 
longueur. Ensuite, leur masse vibrante est ajustée, ainsi que leur 
raideur interne et leur allongement. Puis l'air expiré, traduisant 
une pression sous-glottique, va les écar ter. Il se produit alors 
un effet de rétro-aspiration qui va refermer la glotte et donc 
rapprocher de nouveau les cordes vocales. Et Je processus se 
reproduira correctement autant de fois que nécessaire, sauf en 
cas de troubles pathogènes ou d'insuffisantes précautions de 
votre part! 

L'effet de rétro-aspiration, appelé également « effet Bernoulli ., 
est bien connu des physiciens. Vous pouvez l'imiter en 
essayant une simple expérience : prenez dans chaque main 
une feuille de papier que vous tiendrez verticalement par Je 
haut. Main tenez les face à face, en laissant un intervalle entre 
elles de 5 centimètres environ. A présent, soufflez entre les 
feuilles ... Contre toute attente, vous con statez que les feuilles 
se sont rapprochées l'une de l'autre. En fait, Je flux d'air, 
après être passé entre les feuilles, a créé une dépression, qui 
a provoqué leur accolement par aspiration. C'est par cet effet 
de rétro-aspiration que les avions s'élèvent, principe auquel 
il faut associer la courbure de Jeurs ailes et leur vitesse de 
propulsion . Et c'est grâce à ce même principe que les cordes 
vocales peuvent vibrer. 

La hauteur de la voix, définie par sa fréquence fondamentale 
(Fo), s'évalue en Hertz (Hz). On mesure ainsi Je nombre de 
cycles vibratoires par seconde. Un cycle correspond à l'ouver­
ture et la fermeture de la glotte. Chez l'homme, la fréquence 
usuelle de la voix parlée va de 70 Hz (égal à la voix la plus 
grave) à 140 Hz (égal à la voix la plus aiguë). Chez la femme, 
elle va de 170 à 250 Hz. Chez l'enfant, la moyenne se situe 
aux alentours de 300 Hz et chez Je bébé, aux alentours de 
440 Hz (le fameux la du diapason). Je vous laisse deviner la 
hauteur de la voix d'un bébé qui crie ! En voix chantée, la 
Fo varie de 75 Hz pour la voix la plus grave chez l'homme à 
1 500 Hz pour la voix la plus aiguë chez la femme, c'est-à-dire 
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bien au-delà de l'illustre contre-ut . La langue française utilise 
des sons allant de 500 à 4 000 Hz. L'oreille des Français est 
donc plus sensible à ces fréquences. 

L'intensité de la voix s'exprime en décibel (dB). Elle varie de 
60 dB en moyenne pour une voix conversationnelle, à plus 
de 100 dB pour une voix d'opéra . En termes acoustiques, la 
puissance s'interprète par l'amplitude des ondes sonores. Elle 
va donc dépendre essentiellement de la pression d'air exercée 
sous la glotte . 

Décibel 
le décibel ou dB est une unité de mesure du rapport entre deux puis­
sances. Il est utilisé dans plusieurs domaines comme l'acoustique, 
l'électronique ou la physique. C'est le physicien américain Graham Bell 
{1847-1922) qui établit la première échelle de mesure acoustique. 



Chapitre 5 

Les résonateurs 

1 
MAGINEZ-VOUS GRATIER LES CORDES d'une guitare dépourvue de sa 
caisse de résonance ... C'est tout aussi saugrenu que de jouer 
d'une guitare électrique débranchée. L'instrument produi­

rait des sons grêles, sans attrait. Vous pouvez alors mesurer 
l'importance des résonateurs de la voix. 

Les résonateurs de la voix 

Ré~.;;onmeurs 

/,/--~>Nasal 
~ I Buccal 

r~~~, 

Il existe t rois résonateurs principalement sollicités : 
- Je pharynx dans son ensemble ; 
- la cavité buccale ; 
- les fosses nasales. 
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Un quatrième résonateur, Je ventricule de Morgagni, situé sur 
Je bord interne de chaque corde vocale, est un espace défor­
mable amplificateur de J'aigu. 

Il semble que ces ventricules soient Je lit du singing formant ; 
cette zone fréquentielle (autour de 3 000 Hz) donne à la voix du 
chanteur une portée supérieure comme celle de • traverser • 
un orchestre pour atteindre les oreilles de l'auditeur particuliè­
rement sensibles à ces fréquences. 

Giovanni Battista Morgagni 
Giovanni Battista Morgagni (1682-1771) fut un éminent anato­
miste et pathologiste italien. Par s:es nombreuses autopsies, il est 
considéré comme le précurseur de ['anatomo-pathologie moderne. 
Ses études ont notamment fourni des informations précieuses 
sur l'environnement laryngé. C'est seulement au xx• siècle que le 
professeur Karl-Johan Sundberg découvrit le rôle amplificateur 
des ventricules de Morgagni. 

La taille et la forme des résonateurs varient sensiblement 
d'un individu à l'autre. Ils supportent l'influence d'organes 
mobiles comme les lèvres, la langue, les mâchoires, Je voile 
du palais, les muscles du phary:nx, Je larynx. Plus ils sont 
libres et ouverts, plus les vibrations se répandent dans les 
cavités osseuses et cartilagineuses que sont les sinus maxil­
laires et frontaux. D'où l'importance de la position de la 
langue et du mouvement des lèvres pendant les exercices 
pratiqués indifféremment en voix parlée ou chantée. 

En termes acoustiques, un résonateur est un corps creux 
qui opère sur Je son qui Je traverse. Nous nous sommes tous 
amusés un jour à tapoter Je creux de nos joues avec nos 
mains, pour obtenir des sons • pop corn • qui variaient en 
fonction de l'ouverture de la bouche. Ces sons ne proviennent 
pas des vibrations des cordes vocales, mais de la résonance 
spécifique de la cavité buccale qui, comme Je pharynx, 
possède sa propre fréquence. 
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Un son est une sensation auditive, provoquée par des ondes 
vibratoires qui se propagent dans l'air. Il en existe deux 
types : les sons complexes et les sons purs. D'ailleurs, quelle 
différence y a-t-il entre un son et un bruit ? Nous admet­
trons qu'il est possible de mesurer la hauteur, l'intensité et Je 
timbre d'un son, contrairement au bruit, exception faite de 
l'intensité mesurable pour les deux phénomènes. 

Lorsque les cordes vocales vibrent, elles produisent des sons 
insignifiants. Ces ondes vibratoires seront amplifiées et enri­
chies par les cavités de résonance. Toutes les modifications 
que subissent les vibrations sonores, avant de sortir par la 
bouche ou par Je nez, contribuent à façonner Je timbre de la 
voix, sa personnalité. 

Dans la musique occidentale, une octave est divisée en 
douze demi-tons identifiables distinctement par l'oreille. 
On retrouve ces subdivisions dans un son complexe sous la 
forme de fréquences aiguës, multiples du son fondamen­
tal, appelées « harmoniques ». C'est la perception auditive 
des harmoniques qui définit Je timbre. Certains sont plus 
discernables parce qu'ils sont amplifiés aux fréquences les 
plus graves ; ils portent Je nom de formants. L'ensemble des 
harmoniques constitue un spectre qui peut être décrypté par 
un appareil appelé « analyseur ., lequel livrera les diverses 
composantes d'un son ainsi que la représentation imagée 
du spectre. L'analyseur est un instrument complémentaire de 
l'oreille du médecin spécialiste comme du professeur avisé. 
Il convien t d'enregistrer la voix du patient ou de l'élève 
qui prononcera un « A • d'une hauteur naturelle pendant 
quelques secondes. L'analyseur révèlera notamment la compo­
sition du t imbre, la hauteur des formants, la courbe de varia­
tion d'intensité (source d'information du tonus des muscles 
expirateurs) et la fréquence fondamentale permettant d'éta­
blir avec précision la tessiture de l'individu. 



Chapitre 6 

Les registres 

Au XIX' SIÈCLE, LE MAITRE Manuel Garcia donne une définition un 
peu sophistiquée des registres, dans son traité complet de 
l'art du chant édité en 1847, mais qui reste incontestable : 

• Par Je mot registre nous entendons une série de sons consécu­
tifs et homogènes allant du grave à J'aigu, produits par Je dévelop­
pement du même principe mécanique et dont la nature diffère 
essentiellement d'une autre série de sons également consécutifs 
et homogènes produits par un autre prindpe mécanique. • 

La définition moderne du Dr Pierre Bonnier apparaît plus acces­
sible : • On peut physiologiquement et pratiquement appeler 
registre la tessiture partielle qui répond à une même épaisseur 
de cordes vocales, à une même épaisseur de voix' . • 

En vous amusant à utiliser par exemple la voyelle A, de la note 
la plus grave (sans forcer la voix) jusqu'à la note la plus aiguë 
(sans forcer la voix), à la façon d'un métro qui démarre ou 
d'une sirène municipale, vous établirez la tessiture de votre 
voix. Vous aurez pu différencier des timbres selon que vous 
aurez émis des sons graves, médiums ou aigus. Les registres 
sont caractérisés par ces timbres naturels inhérents aux diffé­
rents étages de la tessiture. Ils varient en longueur suivant la 
spécificité de la voix. 

1. Pierre Bonnier 1861-1918, laryngologiste consultant de la Comédie­
Française et de !'Opéra-Comique, auteur de La Voix professionnelle, Pa ris, 
Larousse, 1908. 
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On distingue ainsi les registres : 
- de poitrine ; 
- médium ou mixte ; 
- de tête ; 
- de fuusset (chez les hommes) ; 
- de sifflet (chez les femmes). 

On peut les « matérialiser • en pla·çant la main sur la poitrine . 
On sent alors celle-ci vibrer pleinement, par sympathie, 
pendant l'émission des sons graves. Elle vibrera moins avec les 
médiums, et presque plus avec les aigus. 

Sur ce sujet, la question récurrente du rôle de la poitrine et des 
sinus, souvent assimilés par les élèves à des résonateurs, est 
intéressante. La réponse est forme.lie : la zone thoracique et les 
sinus ne peuvent être considérés comme des résonateurs du 
fait qu'ils n'amplifie.nt pas les sons. Cependant, ce sont des cavi­
tés utiles à sentir et à repérer pour la position des ondes vibra­
toires . 

«Les chercheurs ont placé des micros miniaturisés ultra­
pe.rformants dans les sinus maxillaires et frontaux qui ont 
mon tré que ce ne sont pas des résonateurs• ... • 

La classification des tessitures 

Pour des raisons évidentes de classification, on donne des noms 
aux tessitures. 

Des graves aux aigus chez les femmes : 
- contralto ; 
- mezzo-soprano ; 
- soprano. 

1. jean-Pierre Blivet, Les Voix du chant, Paris, Fayard, 1999. 



Des graves aux aigus chez les hommes : 
- basse; 
- baryton; 
- ténor. 

LA MÉLODIE 

Une classification détaillée détermine plus précisément, selon 
les tessitures, les timbres clairs ou sombres. 

Chez les femmes : 
- soprano léger ; 
- soprano lyrique léger ; 
- soprano lyrique ; 
- soprano lyrico spinto ; 
- soprano dramatique ; 
- mezzo-soprano ; 
- mezzo-contralto. 

Chez les hommes : 
- haute-contre ; 
- ténor lyrique léger ; 
- ténor lyrique ; 
- ténor lyrico spinto ; 
- baryton lyrique ; 
- baryton d'opéra ; 
- baryton-basse; 
- basse chantante ; 
- basse profonde. 

Les castrats 

La registration des castrats est un exemple particulière­
ment fascinant. Si l'émasculation paraît aujourd'hui incon­
cevable et condamnable, les premiers castrats apparurent 
aux Indes et se propagèrent depuis le Moyen-Orient au 
xu• siècle, jusqu'en Italie où, au xvu• siècle, la mutilation 
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sexuelle fut complaisamment justifiée par Je service de 
Dieu. Le dogme de saint Paul • mulieres in ecd esiae taceant • 
(• les femmes se taisent à l'église •) fut appliqué scrupuleu­
sement. Le fait souverain qu'une femme était interdite de 
chan t à l'église impliqua la souffrance, l'humiliation et Je 
décès de beaucoup d'enfants. L'opération avait pour but 
d 'empêcher Je jeune garçon de sécréter la testostérone, dont 
l'afflux détermine, notamment, la croissance du larynx 
au moment de la mue. Si Je larynx restait de petite taille, 
cela n 'empêchait pas l'enfant de grandir. Cette singularité 
donnait au castrat la capacité à produire des sons parti­
culièrement aigus pour un hom me, avec Je timbre d'un 
contraltiste ou d'un sopraniste. 

Les enfants qui réchappaient aux conséquences de leur 
mutilation - comme si la souffrance physique ne se suffi­
sait pas à elle-même - devaient subir une éducation artis­
tique longue et soutenue pour devenir, dans Je meilleur des 
cas, des stars adulées du peuple autant que des nantis. Le 
mythe de l'androgyne prenait ch air de leur voix irréelle et 
ambiguë ; mais cette chair avait un sacré prix ! En ce sens, 
l'aphorisme de Malraux sur l'algie s'applique aux castrats : 
• La souffrance ne peut avoir de sens que quand elle ne 
mène pas à la mort, et elle y mène Je plus souvent•. • 

Heureusement, Je pape Pie X mit fin en 1903 à ce paradoxe 
de la souffrance génératrice de plaisir, en interdisant leur 
présence à la chapelle Sixtine, premier et dernier endroit en 
Italie à avoir honoré ces prodiges. Par la suite, la tessiture de 
haute-contre, appelée également • contre-ténor ., a remplacé 
celle des castrats. Les effets artistiques que produisent ces 
chan teurs se rapprochent sensiblement du côté fascinant 
que revêtait la voix de Jeurs ancêtres, sans leur • petit incon­
vénient •. !:opinion de Roland Barthes, à ce propos, est 
intéressante. • Il y a un fait historique qui n 'est peut-être 
pas insignifiant : c'est précisément lorsque les castrats 

1. André Malraux, LaConditionh.umaine, Paris, Gallimard, coll. • Folio >, 2007. 
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disparaissent de l'Europe musicale que Je lied romantique 
apparaît et jette tout de suite son plus brillant éclat : à la 
créature publiquement châtrée succède un sujet humain 
complexe , dont la castration imaginaire va s'intérioriser•. • 

Lied 
le lied est un nom commun allemand désignant une mélodie vocale 
composée sur un texte. 

Les délicats passages de registres 

En résumé, la tessit ure d'une voix comprend l'ensemble des 
registres, tout en révélant une facilité vocale plus impor­
tante dans un registre que dans un autre. Mécaniquement, 
chaque registre suppose une adaptation cinétique du 
larynx. Pratiquement, la registration dépend de la tension 
propre des cordes vocales et de la force d'accolement des 
cartilages adducteurs. En outre, si la phase d 'accolement des 
cordes est supérieure à la phase d'ouverture, Je timbre sera 
plus riche, plus tonique. 

Par exemple, dans Je registre de poitrine, Je temps d'ouver­
ture des cordes est court, Je temps de fermeture est long. La 
pression sous-glottique s'intensifie contrairement au flux 
d'air. Enfin, la masse vibrante des cordes augmente. C'est 
exacteme:nt J'inverse pour Je registre de tête. Shakespeare 
en parlait déjà dans T he Art of Singing : • Nous constatons que 
les cordes vocales sont plus Jongues et plus épaisses sur les 
notes basses, et qu'elles deviennent plus fines et plus courtes 
sur les notes hautes. • 

Une voix agréable à écouter sur toute l'étendue de sa tessi­
ture est homogène. Cependant, il est fréquent de ressentir 

1. Roland Barthes, L'Obvie et l'Obtus, Paris, Le Seu il, 1982. 
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une cassure nette au passage du registre médium à celui 
de tête. Elle est beaucoup moins perçue en voix parlée du 
fait que J'ambitus usuel est beaucoup moins étendu qu'en 
voix chantée. Les notes sensibles qui constituent ce passage 
traduisent, en réalité, Je déplacement des fréquences vibra­
toires aiguës du palais dur vers Je palais mou ou voile du 
palais. Ce phénomène est dû au geste naturel du larynx qui 
monte et bascule progressivement vers J'arrière à mesure 
que l'on élève la tonalité. Ce mouvement est à considérer 
dans les deux sens : une note sensible passe par Je voile du 
palais en montant à J'aigu, et une autre note crée Je passage 
au palais dur en descendant. La difficulté est significative 
en montant à J'aigu, et problème il y a, car la montée du 
larynx réduit la capacité à résonner du pharynx. Les sons 
deviennent alors stridents, la mécanique phonatoire s'en 
trot11ve affectée et les cordes vocales se fatiguent dépendam­
ment de l'effort déployé à • récupérer • les sons. Un passage 
de registre hasardeux suggère a priori deux possibilités : soit 
on saute un ton provoquant un trou dans Je passage et c'est 
Je couac ; soit on adopte Je principe du iodle - en quelque 
sorte un couac harmonieux - avec, pourquoi pas, la perspec­
tive d'offrir ses vibrations aux montagnes autrichiennes ! 

Ambitus et tessiture 
Il faut distinguer l'ambitus de la tessiture. Si le premier détermine rin­
tervalle entre le son I.e plus bas et le son le plus haut d'une voix ou d'un 
instrument, la seconde représente l'ensemble des sons que la voix peut 
réaliser sans effort particulier. 

Pour rendre agréables les notes sensibles, différentes 
selon les tessitures, il convient d 'améliorer les passages de 
registre, en ayant pris soin d'apprivoiser auparavant les 
différentes • couleurs • de ses _propres registres. Dans un 
second temps, il sera nécessaire de distinguer les notes 
sensibles. Seulement après commencera Je travail d'égali­
sation des registres dont la technique consiste à couvrir 
les sons. Le procédé est bien connu des artistes lyriques ; 
il comprend l'élargissement de la partie basse du pharynx, 
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cette ouverture se faisant automatiquement si l'inspiration 
costo-diaphragmatique est correctement pratiquée. Dans 
Je même temps, il convient d 'amorce.T un bâillement. Cela 
entraîne l'allongement du conduit vocal, l'élévation du voile 
du palais, l'aplatissement de la langue et l'abaissement du 
larynx dans une mesure suffisante pour maintenir une 
certaine masse vibrante des cordes vocales. Toujours dans Je 
même temps, il s'agit d 'imaginer Je flux aérien allant libre­
ment du bas vers Je haut, puis passant de l'arrière-gorge vers 
l'avant de la tête via le palais. C'est en effet la pensée induite 
qui finalisera Je cheminement des ondes vibratoires. 

Les orateurs, les comédiens et les chanteurs de variétés - au 
sens pluridisciplinaire du genre - gagneront à s'exercer d'une 
façon ident ique à celle des artistes lyr iques. Il résulte de la 
couverture des sons une coloration des voyelles qui, pour les 
orateurs et les comédiens, enrichira pour Je moins Je timbre de 
leur voix, et dote.ra les chanteurs de variétés d'une discipline 
les préservant d'une phonation aventureuse surtout à partir du 
haut médium. Précisément, Je professeur aura la charge déli­
cate de rendre imperceptibles les passages de registres. 

Mon con seil 

Pour fac iliter les passages de reg istres, certains principes sont à 
respecter : 

• évit er rinspiration thoracique supérieure, source de crispa­
t ions musculaires ; 

• ne pas exagérer le bâillement, cela provoque un abaissement 
exc·essif du larynx et donc une accentuation inesthétique des 
graves ; 

• à rouverture de la bouche appelée -également «aperture», 
le menton ne devra pas descendre t rop bas sous peine d'y 
entraîner la lèvre supérieure. Cela assombrit excessivement 
la voix et donne à rauditeur rimpression qu'elle est partiel­
lement bouchée. 



(1) 

ro 
u 
0 
> 
(1) 
::J 
C'" 
c: 

..c. 
u 
(1) ..... 
ro 
(1) 

"'O 
(1) .._ 
> 

"'O 
c: 
ro .._ 
O' 
(1) 

Après tout, la meilleure formule est peut-être celle que mon 
maît re me répétait patiemment (en français approximatif 
avec un accent américain à friser les roseaux !) : « Les graves, 
tu dois penser aigu ; les aigus, tu dois penser grave. • 



Chapitre 7 

La voix et La psychologie 

//UNE BELLE voix EST une voix homogène. • Cette affirma­
'\.'\.. tion, certes péremptoire et hiératique, est pourtant 

Je credo de la plupart pour ne pas dire la totalité des 
maîtres de chant. Plus précisément, la mélodie sous toutes 
ses formes est sans doute Je parent Je plus affectueux de la 
sensibilité humaine, car sa portée est effective aussi bien 
chez les profanes que chez les musiciens. Une voix qu'on aime 
entendre va au-delà de la simple procuration d'émotions. Elle 
nous assure une jouissance libératrice des tensions et nous 
ramène à la béatitude narcissique de l'enfant libre de fabri­
quer un monde de désirs assouvis. 

• La mélodie, c'est la ritournelle qui calme l'enfant Je soir ; 
la mélodie, c'est l'air que l'enfant fredonne pour s'approprier 
l'intonation de la voix maternelle, en la répétant ou en la 
variant ; la mélodie, c'est la possibilité pour l'amateur de 
musique, de retrouver "sa petite phrase" en chaque musique 
aimée• ... " 

La prosod ie définie l'intonation et Je débit des mots propres 
à une langue. Mais la prosodie maternelle, celle-là même 
que Je nourrisson est capable de distinguer entre toutes 
les autres, cette voix primordiale, est incontestablement 
porteuse de douceur et de réconfort au tant que son absence 
déclenche la sensation psychologique de perte et d'abandon. 

1. Marie-France Castarède, op. cit. 
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On peut se demander, à l'instar de Proust, si la musique, 
mère de toutes les mélodies, n 'est pas l'exemple unique de 
ce q u'aurait pu être - s'il n'y avait pas eu l'invention du 
langage, l'analyse de la pensée - la communication intellec­
tuelle. 

S'il est admis que Je cri est la toute première expression 
affective, la voix en est Je rela is. Elle prend inéluctable­
men t la fonction d'ambassadrice du corps et du langage. Elle 
deviendra Je véhicule des affects, des émotions autant que la 
représentation du vécu de chacun . 

• La personnalité structure la voix dans la durée, les senti­
men ts et les émotions la modulen t dans l'instantané•. • 

Par ailleurs, Je professeur Kalfi, membre de l'Académie des 
sciences, nous révèle que, dans notre rapport au monde et à 
nous-même, la dimension affective de la conscience joue un 
rôle essentiel car elle anime, oriente et enrichit la pensée . 
Elle aide à fixer des priorités, à en changer et à faire des 
choi x. Cette façon de voir les ch oses est en parfait accord 
avec celle des psychologues qui préconisent une concep­
tion fonctionnelle, dynamique e t évolutive de la personna­
lité, avec une cohérence qui est elle-même réalisée de façon 
dynamique et dialectique, et qui évolue dans Je temps. 
Les intégrations, coordinations et régulations que cela 
implique au sein du cerveau sont assurées en particulier par 
des systèmes neuronaux à fonctions dites • permissives ., 
comme Je système méso-cortico-Jymbique qui fonctionne 
avec des transmissions dopaminergiques. 

Dopamine 
la dopamine est une molécule qui véhicule les messages d'un neurone à 
l'autre dans le cerveau. Cette hormone est également libérée en récom­
pense d'une action de plaisir. 

1. Yves Onnezzano, op. cit. 
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Décrypter la voix, c'est donc parcourir les chemins émotionnels 
de la vie. Des plus petits mouvements pulsionnels du larynx 
jusqu'à son utilisation nettement sphinctérienne, de la prosodie 
la plus monotone à l'emphase, tous ces éléments traduisent les 
sentiments les plus variés aussi bien que les névroses. L'exemple 
du nouveau-né est frappant : à l'état heureux, il gazouille et 
vocalise harmonieusement ; à l'état d'inconfort, il émet des 
sons abrupts sans structure mélodique, assortis de coups de 
glotte fréquents. Bien que l'adulte ait la possibilité d'exercer un 
contrôle sur lui-même, il ne peut également empêcher sa voix 
de trahir l 'état psychologique dans lequel il se trouve. 

• Ces remarques sur les sphincters conduisent, par association 
d'idées, à expliquer un grand nombre de symptômes névro­
tiques par J'angoisse de castration ou l'angoisse de la nais­
sance (Ran k) et par l'angoisse de la part urition, cette dernière 
encore mal comprise et sous-estimée. P-OUr mesurer l'intensité 
des fluctuations des émotions et notamment de l'angoisse, on 
pourrait suggérer à la psychologie expérimentale la manomé­
trie de la tension sphinctérienne anale ; l'observation de l'acti­
vité sphinctérienne au niveau de la bouche et de la gorge nous 
a bien permis de mieux comprendre la physiologie et la patho­
logie de la respiration, de la parole et du chant, en particulier 
dans Jeurs relations avec les émotions•. ,. 

Une question de confiance en soi 

Ne pas aimer sa voix, c'est souvent ne pas s'aimer tout court. 
On peut aisément modifier son apparence physique, changer de 
tenue vestimentaire ou encore intégrer un cours de théâtre avec 
pour objectif d'augmenter la confiance en soi, alors que la voix est 
en principe unique et inchangeable, telle une empreinte digitale. 

1. Sandor Ferenczi, Thalassa. Psychanalyse des origines de la vie sexuelle, Paris, 
Payot, 1962. 
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C'est avant tout par imitation que l'enfant échafaude son 
langage. Sans la mère, il ne pourrait ni discerner, ni repro­
duire, ni repérer les sons. Ce sont ensuite les influences physio­
logiques et psychologiques qui déterminent la personnalité 
vocale de l'adulte. Bugental, Henker et Whalen, de l'université 
de Californie, ont démontré que les personnes sûres d'elles­
mêmes et se sentant capables de diriger leur vie se montrent 
plus affirmatives au niveau du ton de leur voix qu'au niveau du 
contenu de leur conversation, et vice versa. On peut considérer, 
d'après les résultats de ces chercheurs, que Je ton de voix est 
une caractéristique dont nous ne sommes pas toujours très 
conscients, mais qui exprime très bien la confiance en soi. 

Les gens qui ont peu confiance en eux-mêmes essaieront d'in­
fluencer les autres par un contenu catégorique, voire offensif, 
mais leur manque de confiance apparaîtra dans Jeurs tons de 
voix. Ils seront alors moins efficaces dans différentes situations 
sociales, par exemple pour se raire obéir de Jeurs enrants, ou 
encore pour se faire comprendre de Jeurs collègues. A J'inverse, 
les gens plus sûrs d'eux-mêmes seront moins accrocheurs au 
niveau du contenu de Jeurs discours, mais plus affirmatifs au 
niveau du ton de la voix et seront socialement plus efficaces. Par 
ailleurs, plus la hauteur de la voix est croissante, plus les gens 
sont jugés nerveux et peu persuasifs. De plus, s'ils parlent très 
lentement, ils sont jugés négativement, compte tenu évidem­
ment de la situation dans laquelle ils se trouvent. 

C'est donc dire que la voix a une grande importance dans l'im­
pression que les autres se font de nous. La question de la confiance 
en soi est majeure. Quand Yves Saint Laurent a dé da ré : • Je me 
suis inspiré des vêtements masculins pour créer un style andro­
gyne ., il développa ensuite son opinion d'après Je rait que les 
femmes semblaient avoir plus d'assurance lorsqu'elles portaient 
des vêtements masculins. Cela confirme l'idée que la forme est 
du ressort de l'artistique, et Je fond de celui de la psychanalyse. 

Le style vocal obéit à ces deux domaines et Je phénomène est 
pour Je moins aussi vieux que la civilisation grecque. 
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Si nous nous reportons à cette période, il y a plus de deux 
mille ans, où l'écrit n'existait presque pas, tout jeune homme 
bien né de J'Antiquité se devait d'appendre à parler en public 
s'il voulait faire carrière, et les leçons dispensées par les profes­
seurs de l 'époque étaient déjà très oné.Teuses ! En la matière, 
Aristote d:istinguait, dans son traité Rhétorique, trois domaines : 
Je judiciaire ou l'art de plaider devant les juges, Je politique ou 
l'art de défendre une cause devant un conseil, et J'épidictique 
ou l'art de prononcer un discours de célébration. Le concept 
de rhétorique était très vaste et englobait pratiquement tout 
ce que nous appelons aujourd'hui • les lettres • et même • les 
sciences humaines ., c'est-à-dire l'étude de la langue ou l'utilisa­
tion correcte des mots, aussi bien que l'histoire, la sociologie et 
la psychologie. Un bon rhéteur antique était probablement aussi 
efficace qu 'un bon orateur peut l'être at11jourd'hui - nonobstant 
la préférence accordée à la prononciation ou au timbre selon 
J'influence de la mode - pour la simple raison que la voix et 
implicitement la parole doivent être correctement exprimées 
pour être entendues et comprises. 

Rhétorique 
le mot« rhétorique », qui vient du grec rhét6r, a donné le mot latin ora­
tor, qui lui-même a donné «orateur». la rhétorique est l'art de rorateur, 
la technique de la persuasion par la parole. 

Et l'ouîe, dans tout ça ? 

Mais que serait la voix sans l'ouïe, organe de réception des 
vibrations sonores et de l'équilibration ? Inexistante. C'est 
pour cela que Je sourd est inéluctablement muet. L'être 
humain ne peut effectivement contrôler sa voix que par son 
oreille, comme il ne peut émettre que des sons susceptibles 
d'être entendus par lui. Précisons que cela ne veut pas dire 
qu'il est capable de reproduire tout ce qu'il peut entendre. Il 
n'y a pas de son sans air et pas plus d 'air sans son ; comme 
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il n 'y a pas de phonation intelligible sans l'audition. La 
qualité de l'ouïe - Je seul organe à fonctionner encore après 
l'arrêt de la vie - est assurément essentielle à la qualité de la 
voix:. Conséquemment, Je perfectionnement de l'acuité audi­
tive est un élément primordial de l'amélioration vocale. Le 
point de vue des penseurs va même au-delà, puisque des cinq 
sens, certains philosophes accordent à l'ouïe la prééminence 
en tant que modèle de la connaissance . 

Le plaisir de l'oreille commence par J'écoute du timbre et de 
la mélodie. Mais il s'étend aussitôt par projection vers d'autres 
cortex, sensoriels ou moteurs. Ainsi, ce que nous appelons Je 
grain, écho lointain de l'oreille tactile, se mue en caresse. Un 
« simple câble • issu du cortex auditif débusque les irrégulari­
tés sonores et les projette au cortex tactile pour y éveiller la 
sensation d'un attouchement, d'un frisson. 

Les différentes zones du cortex cérébral 
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l e cortex, divisé en quat re lobes, constitue la couche externe des deux 
hémisphères du cerveau. Chaque hémisphère reçoit des informations sensorielles 
et ordonne des réponses motrices de la moit ié opposée du corps. 
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La voix et ses charmes 

L'être humain possède une quantité d 'arguments vocaux 
dont la maîtrise lui confère la possibi lité d'exercer un véri­
table pouvoir. Cependant, Je charme ne peut opérer que si 
la voix est sexuée. Pour qu'il en soit a:insi, l'individu pubère 
devra affirmer sa différence sexuelle pour se structurer, en 
ayant renoncé au déficit du sexe opposé, ce que les psycha­
nalystes appellent la • castration symbolique •. La mue, 
manifestation biologique pendant laquelle la voix se sexua­
lise, qui constitue un bouleversement de la vie adolescente, 
semble moins prépondérante que l'identification psycholo­
gique chez l'être pubère. 

Cortex 
D'une façon générale, le cortex désigne la couche périphérique du cer­
veau. Il sert également à en définir des aires spécifiques, comme le 
cortex somato-sensoriel (responsable de la réception simple des infor­
mations de la surface du corps) ou le cortex auditif primaire (responsable 
de la réception simple des informations acoustiques). 

Le larynx: est un organe sexuel secondaire car il dépend du 
taux d'hormones sexuelles circulantes. Des expériences 
menées à Long Island, aux États-Unis, ont révélé que Je 
larynx contient des capteurs d'hormones sexuelles. La voix 
fascinante est porteuse de sexualité autant qu'elle est révé­
latrice d'une identification liée au vécu infantile. Ainsi, on 
peut tomber amoureux d'une voix, mais une autre peut 
nous agacer, nous angoisser. Ces perceptions sensorielles 
agissantes, audibles dans Je galbe vocalique et les formants 
du pharynx, nous semblent énigmatiques, inexplicables à 
moins d'une perception analytique très fine. Elles sont assu­
rément les indices d'affects, passés et présents, conscients et 
subconscients, que Je larynx est en quelque sorte chargé de 
nous transmettre. 
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Quand Guillaume Apollinaire récite Sous le pont Mirabeau en 
1913 - lors d'un enregistrement phonographique événemen­
tiel à cette époque et combien précieux aujourd'hui - , sa 
récitation monotone, dénuée de ponctuation, nous livre Je 
marasme intérieur d'un homme dont l'enfance fut pertur­
bée. Cette diction particulière s'inscrit par ailleurs dans la 
lignée des poètes symbolistes français comme Mallarmé, 
dont Je style récitatif - tel que Je rapporte Paul Valéry - fait 
subir à l'auditeur un effet rythmique et prosodique, de telle 
sorte qu'il reconnaîtra la poésie avant de la comprendre . 
Au-delà des mots, Je • chant • poétique d'Apollinaire cherche 
à nous suggérer son désenchantement. 

Travail vocal : de la thérapie 
au plaisir 

Si nous considérons à présent Je dialogue comme un rapport 
social d'altérité, Je jeu d'influence y est inévitable. Et ne pas 
avoir peur du rapport de force qui s'instaure dans une conver­
sation constitue un défit beaucoup moins ardu si la voix est 
harmonieuse et si elle manifeste une assurance parfaite. La 
séduction est l'antichambre du pouvoir, de celui qui permet 
d 'influencer l'autre tout en croyant être sûr de sa propre puis­
sance. Mais au-delà de vouloir charmer par Je discours ou 
Je ch ant, l'expérience montre que les élèves sont en quête 
sous-jacente de reconnaissance et d'amour au sens large. Ce 
manque sous-tend une affliction latente et durable. Dans cette 
poursuite des sentiments improbables, Je travail vocal devient 
alors un prétexte utile à renouer des liens affectifs. Lorsque 
les préceptes d 'éducation sont imposés indépendamment du 
caractère de l'enfant, ils constituent une inadéquation suffi­
samment ressentie pour s'inscrire dans les formulations proso­
diques. L'enfant devenu adulte, en conformité involontaire 
avec son passé, aura l'intention de débrider sa personnalité. 
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En cela, il n 'est pas rare que des quadragénaires, après avoir 
construit leur vie sociale et personnelle, s'adonnent au travail 
vocal avec l'intention de découvrir leur être profond, de décla­
rer, en quelque sorte, la paix à Jeurs névroses. Quel parcours 
est aussi long que la conquête de soi? 

• Du lâcher-prise ... 

Les techniques vocales sont par exemple un moyen concluant 
de démobiliser l'hypercontrôle de soi. Elles sont aussi, et de 
plus en plus, considérées comme un élément thérapeutique, 
instigateur de l'être capable d'être. Le cas particulier d'un 
élève en est un aperçu éloquent : un homme d'une quaran­
taine d'années me consulte pour parfaire sa rhétorique 
indispens.able à sa fonction d'élu. L'analyse spectrale révèle 
une voix dépourvue d'harmoniques. De plus, je constate en 
l'écoutant un usage sphinctérien de son larynx, un compor­
tement respiratoire inadapté, desservi par des inspirations 
thoraciques très courtes et une apathie de la sangle abdomi­
nale. Je constate également qu'il est atteint d'amusie et qu'en 
certaines circonstances il bégaye. Au fil de mes questions, il 
confirmera ce que j 'avais décodé : une absence quasi totale 
de culture musicale, de culture physique et une constipa­
tion indéfectible depuis l'enfance. Le tout lié à une éducation 
oppressive qui l'avait conduit à rechercher la perfection. Le 
refoulement du lâcher-prise que cet homme imposait à lui­
même ent retenait depuis longtemps la relation fonctionnelle 
entre son sphincter anal et son sphincter vocal. La première 
étape fut de lui enseigner une hygiène respiratoire associée 
à un travail laryngé apaisant, pour que cet homme corrigeât 
au moins son problème de constipation ; ce qui fut fait. La 
seconde étape fut d'augmenter Je tonus musculaire de ses 
lèvres comme de sa langue, tout en amorçant une éducation 
auditive et musicale, nécessaire à l'amélioration rythmique 
et mélodique de sa voix. Après quelques mois de persévé­
rance, on ne pouvait pas dire que l'élève dépassait Je maître, 
mais il était indéniablement transformé ! 

(1) 

O' 
0 
0 
.c. 
u 
> 
V) 

c. 
~ 
..... 
(1) 

>< 
0 
> 
ro 



(1) 

ro 
u 
0 
> 
(1) 
::J 
C'" 
c: 

..c. 
u 
(1) ..... 
ro 
(1) 

"'O 
(1) .._ 
> 

"'O 
c: 
ro .._ 
O' 
(1) 

Amusie 
l'amusie est l'incapacité à reconnaître et à reproduire des sons. Cette 
modification pathologique est due en partie à une carence en éducation 
musicale, niais elle est surtout provoquée par une lésion du lobe tempo­
ral droit du cerveau. 

Le décryptage minutieux de la vo:ix parlée est un outil impor­
tant du décèlement de la source névrotique, préalablement à 
l'ouverture de la voix et jusqu'à l'aisance comportementale du 
sujet en milieu social. La décision d 'entreprendre un travail 
vocal demande parfois un long mûrissement. A l'évidence, 
la démarche est plus facile s'il s'agit d'un chanteur amateur 
voulant devenir professionnel ou d 'un chanteur professionnel 
voulant se perfectionner. En l'occurrence, Je sujet est davan­
tage résolu à suivre des cours de techniques vocales. 

• 1 • ... au 1eu. 

L'échange oral suppose également de considérer la notion 
de jeu, en intégrant Je fait qu'il ne s'agit pas d'entrer dans 
la peau d'un personnage imaginé comme Je ferait un comé­
dien, mais de jouer son propre rôle. On n 'imagine pas un 
chanteur qui ne soit pas expressif sur scène ; pourquoi en 
serait-il autrement d'un orateur ? Que nous soyons nous­
mêmes ou que nous interprétions un personnage, nous 
jouons dès qu'il s'agit d 'un rapport à l'autre. Attention toute­
fois à ne pas surjouer, la mollesse est aussi inappropriée 
que la grandiloquence. Le cabotinage peut produire un 
effet humoristique, s'il est court, mais du fait qu'il déna­
ture la personnalité, il nous éloigne du vrai. Finalement, 
la voix, telle qu'elle est ordinaire et spontanée, livre ce que 
l'on ressent au moment où on Je ressent, comme un musi­
cien qui improviserait sur les gammes d'un piano dont les 
touches blanches seraient les affects et les noires les conflits 
intérieurs. Au théâtre en revanche, J'approche du rôle par 
la voix est une méthode intéressante. Il m 'a quelquefois 
été donné de l'enseigner à des comédiens ayant quelques 
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difficultés à incarner un personnage. Le fait d 'envisager 
sa voix plus que sa dimension intellectuelle offre parfois 
davantage de perspectives théâtrales. 

Mon con seil 

Les techniques vocales, enseignées dans les règles de rart, 
permettent d'uti liser une palette fournie de rythmes, de mélodies, 
d'intonations, de façons d'entrer en communication susceptibles, 
outre d'améliorer l'efficacité vocale, de diluer les inhibitions. La 
voix élevée au rang artistique est suggestive des émotions et de 
la beauté. Elle est une preuve que l'être humain n'est pas simple­
ment des.tiné à vivre pour mourir. 
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Chapitre 8 

Les exercices vocaux 

Les conseils du prof 

Homogénéiser, enrichir d'harmoniques, égaliser les timbres, 
tel doit être l'objectif d'une voix parlée ou chantée de 
qualité. Cependant, l'organisation du travail vocal ne peut 
s'appliquer de la même façon à chaque individu. La pr ise 
en compte de l'état physiologique, physique et psychique de 
l'élève do:it être systématiquement individuelle. Il convient 
donc d'analyser les dispositions de la voix aussi bien que Je 
comportement physique avant d'entamer un programme 
d'exercices qui pourra alors être élaboré à dessein. Les voca­
lises, définissables comme un enchaînement de sons libres 
et successifs, requièrent attention et contrôle. L'oreille aver­
tie et la pédagogie d'un professeur demeurent irrempla­
çables. Toutefois, les exercices décrits dans ce chapitre ont 
l'avantage d'être aisément reproductibles. Cela sous-entend 
que Je travail respiratoire soit déjà assimilé convenablement. 
En outre, j 'insiste sur le fait que l'art du chant ne peut pas 
être enseigné à des sujets avant leur mue, sans craindre d'en­
dommager leurs cordes vocales à vie. l 'échange standard du 
muscle vocal n'existe pas encore ! Cela n'exclut pas l'intégra­
tion de l'enfant au sein d'une chorale dans laquelle il affi­
nera son sens auditif et sa culture musicale sans subir les 
contraintes particulières des techniques vocales. 
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Quelques principes d'usage 
à adopter 

• Respectez un temps minimal de deux heures après le réveil 
avant d'exercer vos cordes vocales. Les plis vocaux, comme 
tous les muscles du corps, ont besoin d'être assouplis, mis 
en condition. Après une nuit de sommeil, ils sont complè­
tement détendus et probablement un peu enflés, par le 
ronflement ou par une respiration buccale. 

• Ne forcez jamais la voix à froid_ Ménagez vos cordes vocales 
sur une période correspondant à deux ou trois séries de 
vocalises. 

• Il convient de vocaliser de vingt à trente minutes chaque 
jour avant de chanter. En revanche, un travail prolongé de 
plusieurs heures est une idée fausse. Cela représenterait un 
effort soutenu sur une trop longue période, et donc une 
menace pour la santé vocale. 

• Chantez à une intensité moyenne. Si la puissance facilite 
la projection vocale, elle compromet sans aucun doute la 
qualité technique. Vocaliser ou chanter à une intensité 
moyenne ou en demi-teinte - de mon point de vue le nec 
plus ultra du chant - vous mènera possiblement sur la voie 
d,e la puissance. L'inverse est beaucoup plus aléatoire et 
risqué! 

• P-0ur réduire le risque de serrage laryngé, considérez l'inspi­
ration et la mise en voix d 'un seul mouvement. Les épaules 
doivent rester détendues. Pour vous y aider lors d'une voca­
lise, levez les bras à l'horizontale, paume des mains vers le 
haut, et imaginez que vous portez des poids lourds dans 
chaque main. 
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• Lors de vos répétitions, ménagez votre voix ... et vos oreilles ! 
L'idée selon laquelle la musique pop ne pourrait s'écouter 
que forte est erronée. Trop d'artistes témoignent de leur 
difficulté à couvrir vocalement les autres instruments 
pendant les répétitions. Évidemment , c'est avec la voix fati­
guée qu 'ils Je disent ! 

• Évitez les boissons glacées avant les vocalises et les perfor­
mances. L'effet astringent du froid nuit à la souplesse 
musculaire du larynx. Les boissons trop sucrées sont égale­
ment à proscrire. L'acidité du sucre accroît la viscosité du 
mucus cordai, gênant la libre vibration des cordes vocales. 
Les produits laitiers gras provoquent Je même phéno­
mène. Le mucus cordai est une sécrétion visqueuse des 
membranes muqueuses des plis vocaux. Il participe de leur 
protection contre des particules étrangères et sa viscosité 
est un facteur du fonctionnement vibratoire du larynx. Par 
ailleurs, des chercheurs français ont démontré que l'hydra­
tation de l'air inspiré augmente Je seuil de pression phona­
toire en diminuant la viscosité du mucus. La régularité 
vibratoire s'en trouve donc améliorée. 

• Il est préférable de vocaliser en maintenant les yeux 
ouverts. Si l'attitude contraire est certes confortable et 
semble participer de la concentration, elle cède plutôt à 
la facilité et vous enferme dans un automatisme incompa­
tible avec l'exhibition de soi au sens artistique du terme. 

• Des cordes vocales fatiguées ou agressées rendent la voix 
plus ou moins rauque et plus ou moins voilée. Le meilleur 
remède à cela reste sans nul doute Je mutisme. Évitez Je 
chuchotement ; il procède d'un mécanisme pénible pour les 
cordes vocales. En effet, Je chuchote.ment n 'est pas un son, 
mais plutôt un bruit de frotte.ment consécutif au passage 
de l'air qui s'engouffre en assez forte pression entre les plis 
vocaux incomplètement joints, les fatiguant ainsi davan­
tage. De plus, il est sage de ne pas laisser une altération 
inhabituelle de la voix, aussi bien qu'une aphonie, perdurer. 
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Le diagnostic et les soins d'un oto-rhino-laryngologiste ou 
d'un phoniatre seront, en toute circonstance, préférables à 
une automédication. 

Alcool, miel et chlorophylle 
Il est regrettable d'entendre des chanteurs - dont la technique 
vocale est parfois inversement proportionnelle à leur succès -
exposer que Je vin renferme des propriétés bénéfiques pour la 
voix. D'une façon générale, l'alcool congestionne les muqueuses. 
Si nous lui concédons un effet euphorisant à fa ibles doses, les 
plis vocaux épaissis par l'effet congestionnant rendent incontes­
tablement la voix plus grave, voire rauque. Nous réserverons un 
sort identique au miel et au citron pour les mêmes raisons attri­
buées au sucre. Nous accorderons toutefois un sursis au citron 
dont quelques gouttes, placées sous la langue ou diluées dans 
l'eau, ont pour effet d'activer l'apport de salive et de fluidifier Je 
mucus cordai. Les bouches sèches et les sujets dépendant du trac 
apprécieront ! Nous n'appliquerons pas de restriction à la chlo­
rophylle, pigment dont l'action pr-0digue de multiples bénéfices. 
Erne favorise par exemple le drainage nasal et soulage les maux 
de gorge. Elle semble également être un bactéricide efficace. Le 
chou, Je brocoli, l'épinard, Je basilic en contiennent beaucoup. 
Consommés cru, les principes actifs de ces aliments seront 
préservés. 

• Nous ne pouvons clore ce sujet sans évoquer Je tabac, 
source d'agression et de traumatismes importants, la 
fumée passant directement par Je muscle vocal avant de 
s"introduire dans la trachée-artère puis dans les poumons. 
Grâce aux dernières dispositions légales, la fumée du tabac 
ne représente plus un souci pour beaucoup de chanteurs 
souvent contraints, autrefois, de se produire dans des lieux 
tenus par des mercantis, davantage soucieux de leur chiffre 
d'affaires que d'accueillir convenablement les artistes. Je 
pense également aux procédés techniques de sonorisation 
parfois indignes du spectacle, des spectateurs, et surtout 
dangereuses pour la santé vocale et acoustique des artistes. 
Ces conditions mériteraient une réflexion sur Je dévoie­
ment pernicieux de l'exercice artistique. Il est heureux de 
constater que l'art lyrique ne subit pas, à ma connaissance, 
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les mêmes avatars. Nous Je distinguerons du fait que les 
chanteurs dit de variétés (genre auquel j 'inclus la pop, Je 
rock, le jazz, etc.) n 'obéissent pas systématiquement aux 
règles de l'art et ne bénéficient pas d'une image suffisam­
ment noble auprès d'un public averti ; on peut simplement 
Je déplorer. 

L'assouplissement du larynx 

Produire des sons homogènes stipule urne mobilité restreinte 
du larynx mais, paradoxalement, c'est en ayant préalable­
ment optimisé l'élasticité de cet organe qu'on obtiendra les 
sons les plus harmonieux. Cette recommandation est valable 
en chant comme en rhétorique. Néanmoins, Je larynx subit 
fatalement une élévation ou un abaissement, qui augmente 
dans les deux circonstances, au fur et à mesure que les notes 
produites s'approchent des extrémités de la tessiture. Ces 
mouvements peuvent également être provoqués à dessein 
pour obtenir des effets, c'est-à-dire t imbrer ou éclaircir la 
voix, ou encore la métamorphoser, comme Je font les ventri­
loques et les imitateurs. 

Utilisez Je larynx comme un yrryo. Techniquement, cela revient 
à porter la voix. D'après Je maître Manuel Garcia, « porter la 
voix c'est la conduire d'un son à un autre en passant par tous 
les sons intermédiaires possibles. Le port de voix peut embras­
ser depuis le demi-ton jusqu'à la plus grande étendue de la voix. 
Le port de voix aidera à égaliser les registres, les timbres et la 
force de la voix 1 • . 

• Proférez un « 0 • d'étonnement en partant d'une note grave 
et aisée pour monter rapidement à J'aigu sans forcer la voix, 
puis redescendre sur la note de départ. (CD, p. 2) 

1. Manuel Garcia, 1i"aité complet de fürt du chant, Genève, Minkoff, 1986. 
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• En suivant Je même principe : partez d'une note plus grave, 
montez un peu plus haut puis redescendez sur la note de 
départ. Renouvelez l'exercice en dépassant à chaque fois les 
notes extrêmes. L'objectif étant la subordination du larynx 
à des déplacements souples, ne cherchez pas la performance 
absolue. (CD, p. 3) 

• Comptez de 1 à 5 en accordant un ton à chaque chiffre, 
puis inspirez et prononcez un « 0 • de la même tonalité que 
Je chiffre 5. Maintenez Je « 0 • pendant cinq secondes, puis 
inspirez et comptez de 1 à 5 en partant de la tonalité du 
« 0 • jusqu'à la tonalité grave initiale. Changez ensuite la 
tonalité de départ en graduant les tonalités par demi-ton. 
Cet exercice à l'avantage de stabiliser Je larynx dans la 
production des sons graves et aigus, tout en lui préservant 
sa souplesse. (CD, p. 4) 

Comment placer la voix 

Savoir placer sa voix revient à diriger les ondes vibratoires 
vers les différents résonateurs en un dosage savant. Pour 
une production vocale de qualité, il convient de les orienter 
plutôt vers l'avant de la tête et, plus précisément, du grave 
jusq.u'à l'aigu, sur les dents incisives supérieures et depuis 
cette zone jusqu'au point de jonction entre Je palais dur et 
Je palais mou, pour obtenir des sons brillants et ronds. Nous 
accorderons un intérêt particulier pour la base du nez, 
car, guidés à cet endroit, les sons revêtent une plus grande 
rondeur. Puisqu'il est impossible de sentir, avec exactitude, 
les points d'impact des ondes sonores sur les résonateurs 
lorsque la bouche est ouverte, vocaliser en maintenant la 
bouche fermée vous permettra de sentir et d'orienter les 
vibrations, tout en fatiguant Je moins possible Je muscle 
vocal. 
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• On parvient mieux à placer la voix en envisageant les notes 
davantage selon leur direction que selon leur hauteur, 
c'est-à-dire en fonction du placement qu'on leur attribue 
sur Je crâne, plutôt qu'en termes de valeurs sur une échelle 
de hauteur. (CD, p. 7) 

• Inspirez en bâillant légèrement, puis, bouche fermée, 
amorcez un « M • duquel vous devrez sentir les vibra­
tions comme un chatouillement au niveau de la lèvre 
supérieure ; suivi aussitôt d'un « N • duquel vous devrez 
sentir les vibrations au niveau des narines. Dans la foulée, 
ouvrez la bouche pour émettre un «A • avec l'idée soute­
nue de Je placer au même endroit que Je « N •. Renouvelez 
l'exercice en modifiant la tonalité par demi-ton sur 
l'étendue d 'une quinte. Il est important de maintenir la 
langue à plat en ce qui concerne Je « M ., et d 'en appuyer 
la pointe contre la gencive supérieure s'agissant du « N •. 
(CD, P- 8) 

• Vocalisez en utilisant successivement les syllabes « Bra, Bre, 
Bri, Bro, Bru • ou « Cra, Cre, Cri, Cro, Cru •. Chaque « R • 
devra être roulé de sorte qu'il résulte de la vibration de la 
pointe de la langue contre la partie antérieure du palais, ce 
qui favorisera le placement de la voix vers l'avant. De plus, 
cet exercice exige une dextérité articulaire qui infirme 
toute contraction excessive des muscles des lèvres, des 
mâchoires et du pharynx. (CD, p. 9) 

• Utilisez la consonne nasale « Gn • (entendre « Nieu •) en 
y ajoutant indifféremment une voyelle à chaque série de 
vocalis·es. L'efficacité de l'exercice repose sur la décom­
position de la syllabe. Dans un premier temps, les ondes 
sonores inhérentes à la consonne doivent passer par les 
fosses nasales, puis elles devront s'installer, en ouvrant la 
bouche avec la voyelle, au niveau de la lèvre supérieure. 
(CD, p.10) 
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Comment projeter la voix 

La voix vibre pour soi-même maïs aussi et surtout dans l'es­
pace et pour les autres. Épanouie et dirigée, elle rayonne et 
fait rayonner celle ou celui qui la diffuse. Le président d'une 
imp·ortante compagnie française, lors d'une séance de travail, 
me révéla comment il avait appr is, étant enfant, à débourrer 
les chevaux et à conduire un atte lage uniquement à la voix . 
Il insista sur Je fait qu'il n'était pas nécessaire d'utiliser une 
cravache mais qu'en revanche, Je cheval n'obéissait que si la 
voix: était correctement projetée. Il put ainsi corroborer Je 
discours que je lui tins sur les avantages du placement de la 
voix: comme de sa projection. Auprès de cet homme éminent, 
je fus soulagé d'avoir réussi ce jour-là mon galop d'essai. 

Ce n 'est pas parce que les ondes sonores sont invisibles 
qu'elles ne sont pas dirigeables. On peut parfuitement 
atteindre l'oreille d'un auditeur situé n 'importe où dans une 
salle, en lui destinant Je flux ondoyant d'une voix placée et 
projetée, y compris à faible inten sité. Le pouvoir de la voix 
s'ex pr ime pleinement dans cette démarche où la technique 
vocale employée est alors subordonnée à l'autosuggestion. 

Ce n'est ni en poussant ni en forçant que l'on projette sa 
voix:, mais en cherchant à libérer, à élargir Je conduit vocal 
par lequel l'air expiré, en une pression correctement dosée, 
viendra heurter les différents résonateurs. Lorsque la pres­
sion expiratoire est appuyée et que les ondes sonores ne 
sont pas dirigées, celles-ci emplissent tout Je volume de la 
cavité buccale. Certains artistes considèrent à tort cet aspect 
comme une démonstration de leur talent, car produits de 
cette façon les sons deviennent irritants et l'auditeur même 
non initié ne si trompe pas. Il est beaucoup plus facile de 
brailler que d'enchaîner des sons d'une intensité moyenne ou 
en demi-teinte avec brio. 
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• Fixez du regard un objet situé au-dessous du niveau des 
yeux et destinez-lui tous les sons de votre vocalise ou du 
texte q.ue vous proférez. Des lèvres souples et modérément 
avancées canaliseront davantage les ondes sonores et allon­
geront le conduit vocal. 

• Si par hasard vous possédez un jeu de fléchettes, entraînez­
vous à projeter en même temps une voyelle ou une syllabe 
et une fléchette que vous lancerez à hauteur de la bouche. 
Concentrez-vous davantage sur le son que sur le mouve­
ment du bras. Si le corps ne subit pas de crispations intem­
pestives, le geste vocalique sera fluide même si l'attaque 
est dure, et le cœur de la cible sera atteint d'autant plus si 
la projection vocale est correcte. Par défaut, vous pourrez 
utiliser des boulettes de papier en guise de projectiles, et 
choisir éventuellement la photo de votre pire ennemi pour 
cible! 

Comment régler la justesse 

• Si un adulte ne chante pas juste, c'est vraisemblablement 
parce que la relation avec la mère dans la communica­
tion vocale et l'ébauche de la maîtrise de l'appareil phono­
respiratoire n 'a pas été satisfaisante•. • 

Chez le bébé, l'âge compris entre deux et neuf mois environ 
est celui où le babillage évolue progressivement vers une 
structurat ion vocale. Cette dernière sera d'autant mieux 
fondée si l'environnement sonore a été convenable. Il doit 
s'établir pendant cette période, où le bébé à la capacité de se 
familiariser avec ses perceptions auditives, une coordination 
étroite entre la formation des sons et leur représentation 

1. Marie-France Castarède, op. cit. 
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imagée, pour que l'enfant acquière la faculté d'avoir l'oreille 
musicale. 

C'est donc en recréant intentionnellement cette synergie que 
l'adulte pourra espérer chanter juste. Le témoignage d'élèves 
éprouvant de grandes difficultés à reproduire des sons avec 
précision, voire à discerner les graves des aigus, montre 
qu'ils avaient tous connu un déficit de culture musicale dans 
leur petite enfance. On constate également une commu­
nication insuffisante avec les parents. En ce qui concerne 
les sujets pour lesquels la carence a été importante et s'est 
prolongée à l'âge adulte, il est nécessaire d'entreprendre 
une sérieuse éducation rythmique et musicale concomi­
tante à l'éducation phonatoire. Cependant, aucun cas n'est 
désespéré. Chanter fuux n 'est pas une fatalité. Cela réclame 
un apprentissage assez long, mais Je résultat est assuré et la 
personnalité du sujet s'en voit transformée. 

En schématisant les circonstances les plus fréquentes 
pendant lesquelles J'élève s'applique dans l'exercice, on peut 
dire qu'une reproduction vocale au-dessous de la note enten­
due est un défaut de coordination entre Je décodage du son et 
la commande motrice de l'organe phonatoire ; alors qu'une 
reproduction vocale au-dessus de la note est un défaut d'ap­
préciation de la pression sous-glottique. Des deux éventuali­
tés, la seconde est certainement la difficulté la plus simple à 
régler. 

• Si la justesse est très défaillante, il conviendra de commen­
cer l'éducation par la reproduction chantée de sons 
distincts tout en apprenant à différencier les graves des 
a:igus. Concentration, patience, persévérance sont les quali­
tés qui devront animer votre travail comme celui de votre 
professeur. L'étape suivante consistera à chanter plusieurs 
syllabes sur une même note. 

• Faites travailler vos muscles zygomatiques car Je renfle­
ment des joues confère aux sons de la brillance. Vocalisez 
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en alternant les syllabes « KI ., « KE •. Les lèvres seront 
souples et vers l'avant. La bouche s'ouvrira davantage 
sur Je « KE • tout en maintenant les pommettes saillies. 
Progressez par demi-ton sur l'ambitus d 'une quinte, redes­
cendez puis changez de tonalité. Cet exercice ne nécessi­
tant pas de performance vocalique, choisissez de rester 
dans un registre confortable. (CD, p. 12) 

• Vous pourrez perfectionner la j ustesse en chantant 
successivement deux voyelles (exemple, A-I ou E-U), la 
seconde devant être chantée au demi-ton supérieur de la 
première. Selon la tessiture, les femmes adopteront la3, 
si3 ou do3 comme note de départ ; les hommes choisiront 
les mêmes notes à l'octave inférieure. Progressez jusqu'à 
la quinte dans un premier temps puis, l'exercice maîtrisé, 
jusqu'à l'octave. (CD, p. 13) 

Mon con seil 

Vous constaterez en vocalisant qu' il est plus facile d'ajuster les 
sons allant du grave à l'aigu que le contraire . Cela est dû au fait 
que le larynx, insuffisamment exercé, éprouve une difficulté à 
retrouver sa position init iale après avoi r subi une élévation inhé­
rente aux aigus. Cette observation restera avérée, tant que vous 
n'aurez pas suffisamment intégré les gestes techniques induisant 
des automatismes issus de raire cérébrale motrice qui définit les 
mouvements musculaires. 

• Amusez-vous à porter la voix à l'aide de la syllabe « WOU ., 
en vous référant à la montagne russe des fêtes foraines où 
Je chariot monte très haut et redescend très bas, ou encore 
à la voix effrayante du fantôme. De cette façon, vous pour­
rez exercer Je larynx à des mouvements plus amples sous 
l'action contrôlée de la pression expiratoire. Modifiez les 
notes de départ et cherchez à dépasser vos limites à l'aigu 
tout en prenant soin de placer la voix au niveau des fosses 
nasales. 
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Parmi les moyens permettant de stabiliser la justesse, deux 
semblent très efficaces à partir du moment où les techniques 
vocales auront été suffisamment maîtrisées ; autrement dit, 
lorsque les automatismes auront cédé aux règles de l'art. 

• Nous appellerons Je premier « sourire intérieur •. Il permet 
d,e régler la justesse et procure aux sons plus de brillance, 
d,e joliesse. Il découle d'un mouvement paradoxal puisqu'il 
s'agit, à l'inspiration, d'afficher un r ictus - comme une envie 
d,e pouffer sans y être autorisé - et de Je maintenir à l'aper­
ture. L'ajustement de ce procédé, a priori anodin, demande 
pourtant de plusieurs semaines à quelques mois de pratique 
avant d'être employé efficacement. En effet, il faut établir 
un compromis entre l'étirement mesuré des lèvres et l'équi­
libre de l'ouverture verticale de la bouche. Il est essentiel 
d,e ne pas dénaturer la voix, car d'une façon générale, plus 
l'écartement des commissures est grand, plus la voix est 
détimbrée et plus les lèvres sont avancées à l'aperture, plus 
la voix est alourdie, grossièrement colorée . 

• Nous nommerons Je second « p·erchoir •. Il consiste à imagi­
ner un axe horizontal situé à la base du nez. C'est sur ce 
perchoir fictif que vous aurez la volonté constante de placer 
les sons. Chaque note de l'ensemble des sons de la vocalise 
doit être considérée avec une égale importance. Notons que 
plus on monte à l'aigu et plus les ondes vibratoires récla­
ment de quitter Je perchoir pour évoluer et se répartir dans 
Je palais dur. A chaque vocalise, visualisez assidûment l'en­
droit du visage où vous placez les sons ; la pratique est fasti­
d ieuse, mais Je résultat est assuré. 

Augmenter l'intensité 

Quel chanteur ou orateur inexpérimenté n 'a pas tenté de 
produire des décibels en poussant sa voix? Cette velléité ne 



LA MÉLODIE 

peut fournir qu'un effet désastreux sur les cordes vocales 
autant que sur la faveur des auditeurs. De plus, cela compro­
met considérablement la justesse. 

Parmi les catégories professionnelles pour lesquelles la voix 
est un instrument capital, je pense à ceux qui essuient les 
affres de la communication imposée, et plus particulière­
ment aux enseignants, dont la fatigue vocale et les dyspho­
nies récurrentes altèrent l'exercice complet de leur métier. Il 
est plutôt singulier de constater que les techniques vocales 
ne sont pas prodiguées à ces hommes et ces femmes dans 
Je cadre de leur cursus, alors que la transmission orale des 
connaissances constitue la majeure partie de leur charge. Le 
fait est d'autant plus navrant quand on sait à quel point l'at­
tention des élèves et leur intérêt pour les discours didactiques 
sont des éléments déterminants de leur assiduité à J'écoute 
et de leur rapport à l'enseignement. le problème est iden­
tique chez les avocats pour lesquels les techniques vocales 
devraient être intégrées d'une façon similaire aux techniques 
de communication, à leur programme de formations. 

• Ce qu'il ne faut pas faire 

Le forçage vocal résulte de facteurs agissant ensemble ou 
séparément sur l'état physiologique. Le stress en est un des 
mobiles. l'état général de tension musculaire qu'il implique 
entraîne une contraction inopinée des muscles du larynx, 
d'où l'impression bien connue de sentir une boule dans 
la gorge avant une intervention. La tension peut évidem­
ment se situer à différents endroits du corps ; les chanteurs 
ressentent parfois une oppression au niveau du ventre, 
due à la contraction fortuite du diaphragme et de la cein­
ture abdominale. Cet effet handicapant peut toucher n'im­
porte quel sujet à partir du moment où celui-ci présume de 
l'importance à donner à son acte. La solution est de diluer 
cette pression psychologique dans l'habitude, de sorte 
qu'elle devienne acceptable. Pour cela, il faut affronter les 
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situations en ajoutant, à chaque fois un peu plus, des motifs 
de confiance en soi aussi petits soient-ils. Les exercices de 
relaxation créent un apaisement généralisé du corps, en 
réorientant les muscles vers leur fonction première. Ils 
constituent donc un excellent préambule à la dissolution du 
stress. 

Un autre facteur de forçage, qui est aussi un moyen erroné 
d 'augmenter l'intensité, consiste à pousser délibérément la 
voix:. Le mécanisme procède soit d 'un appui de l'expiration par 
l'action provoquée des muscles abdominaux et intercostaux 
internes, soit d'une contraction sous forme de poussée compa­
rable à celle de la défécation. Ce dernier processus a pour 
conséquence spontanée et immédiate de « tétaniser • Je larynx. 
En cette circonstance, il est impossible de produire des sons 
harmonieux, et Je sujet qui s'évertue régulièrement à y parve­
nir court tout droit à la catastrophe, comme Je conducteur 
d'une voiture qui en accélérant resterait toujours en première. 
Je vous laisse imaginer Je bruit du moteur et son destin. Sous 
un régime comparable, il en sera de même pour la qualité de 
la voix et la santé des cordes vocales. Il existe toujours des 
exceptions, mais on ne peut que souhaiter bonne chance aux 
intrépides ! 

• Trouver l'équilibre 

Pour augmenter l'intensité vocale quel que soit Je degré, 
sans subir de forçage, il convient de réaliser l'équilibre entre 
la pression sous-glottique, les pressions exercées sur les 
cordes vocales et la pression en retour des résonateurs que 
Raou l Husson avait dénommée « impédance ramenée • sur Je 
larynx. Dès lors que Je sujet comprend et accomplit cet équi­
libre de pressions opposables, Je larynx n'aura pas à résister 
seul à l'augmentation de pression sous-glottique, et l'orateur 
comme Je chanteur se prémunissent ainsi des risques de 
forçage. 
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1 

Impédance ramenée 
Dès 1960, Raoul Husson décrit l'impédance ramenée comme étant 
une résistance à la fois de la propagation du son et de la sortie de 
l'air, subséquemment à la théorie des pavillons de Rocard. 

• ( ... ] Cette interaction doit être positive : Je larynx ne doit 
pas envoyer des sons dans un tube résonnantiel qui s'op­
pose au passage de l'air ; il aura alors à fournir un travail 
trop intense et produirait un son moins riche et donc moins 
susceptible d'être harmonieux•. • 

Un serrage du conduit vocal entraîne un combat forcé du 
larynx pour fonctionner correctement. Conséquemment, 
la voix risque d'être éraillée. Si la striction se situait davan­
tage au n iveau de la trachée, Je sujet ne pourrait produire que 
des grondements, des raclements. Alors qu'à l'inspiration, la 
pression d 'air dans la trachée est négative, à l'expiration, un 
fort volume d'air est chassé hors des poumons induisant une 
pression relativement plus élevée dans la trachée. Cela cause 
une expansion du diamètre de la trachée dans sa partie supé­
rieure, fucilitant la sortie de l'air. Une simple diminution du 
rayon de la trachée-artère de 20 % va entraîner une augmenta­
tion de la résistance au passage de l'air de 144 %. D'où la néces­
sité absolue d'établir correctement la colonne d'air pendant les 
exercices afin de créer des automatismes adéquats à toutes les 
étapes de la mise en voix. 

Que les néophytes ne s'y trompent pas, il ne faut pas 
confondre la raucité • naturelle • - elle peut être source de 
séduction - liée à un substrat anatomique ou à un phéno­
mène culturel, et la raucité issue d'une mauvaise technique, 
qui, elle, est à coup sûr dangereuse pour les cordes vocales. 
Dans tous les cas, une dysphonie marquée doit être considérée 
sérieusement et faire l'objet d'une consultation chez un méde­
cin spécialisé. 

1. Yves Onnezzano, op. cit. 
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Les techniques du chant populaire sont tout à fait comparables 
à celles de l'art lyrique, à cela près qu'elles sont édulcorées, car 
Je chant moderne nécessite moins d'élargir les résonateurs, ce 
qui est en contradiction avec Je désir de produire des perfor­
mances tolérables du point de vue de l'hygiène vocale. Parler 
ou chanter plus fort ne demande pas plus de souffie, tant que 
les mécanismes de mise en voix sont équilibrés. Une forte 
impédance rapportée des résonateurs enrichit Je spectre voca­
lique d'harmoniques. La voix est ainsi plus timbrée, et Je sujet 
n 'aura pas besoin d'imposer sa puissance pour être entendu . 

« L'intensité de la voix dépend de la présence d'un corps sonore ; 
l'on sait en effet que la vibration d'une corde, d'une embou­
chure, isolées, produisent toujours un son grêle et que pour Je 
renfler il faut réunir l'embouchure ou la corde à un corps d'ins­
trument qui vibre avec la masse d 'air qu'il contient à l'unisson 
du v'ibrateur. De même Je larynx séparé du pharynx ne produira 
que des sons maigres et criards. I.:aptitude à vibrer des cordes 
vocales, les dimensions du larynx, du thorax, des poumons, des 
cavités pharyngiennes, buccales, nasales, la disposition de ces 
mêmes cavités à résonner constituent la puissance absolue de 
la voix d'un individu•. • 

« Il importera de ne jamais confondre les appuis du souffle 
et les appuis du son, de ne pas ap puyer Je souffie sur la place 
des vibrations sonores au palais osseux au risque d'un relâ­
chement ou d'un serrage glottique intempestif2 ... • 

Ce que nous ex pliquent justemen t Manuel Garcia ainsi que 
Jacqueline et Bernard Ott justifie Je travail d'adaptation de la 
capacité de résonance au volume d'air ex piré pour obtenir de 
la puissance. L'organisation et la précision des mouvements 
musculaires figurent parmi les vocations des techniques 
vocales. C'est Je rôle du professeur d'enseigner comment 
l'élève doit coordonner Je déploiement des résonateurs au 

1. Manuel Garcia, op. cit. 
2. Jacqueline et Bertrand Ott, La Pédage>gie de ÙI 1oix et les Techniques euro­
péennes du chant, Issy-les-Moulineaux, EAP éditions, 1981. 
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débit expiratoire, tout en lui rappelant régulièrement Je 
principe de la libre circulation de l'air en un débit adapté et 
constant. 

• Conseils et exercices 

Les sons à forte intensité, les notes du haut médium et les 
notes aiguës imposent d'être soutenu pour maintenir la voix 
placée vers l'avant. Une mobilisation inhabituelle des muscles 
abdominaux, au sens où cela contrarie la pratique courante 
de l'expiration, permet d'accroître Je débit d'air tout en assu­
rant Je larynx de fonctionner sous un régime protégé. En 
effet, dans Je contexte phonatoire, Je fait de sortir Je ventre 
est Je meilleur moyen de soutenir les sons que nous qualifie­
rons de difficiles. Le mouvement doit être ample et souple de 
façon à ne pas attaquer brutalement les notes difficiles. Son 
amplitude s'évaluera en fonction de l'intensité, et avec encore 
plus de finesse, de la hauteur et de la longueur des sons à 
produire. Il est impératif de fuire suivre Je mouvement de 
soutien d'un relâchement musculaire, sous peine d'amorcer 
une striction laryngée. Si toutefois la mobilité de la sangle 
abdominale est laborieuse, il est possible de faire basculer 
légèrement Je bassin en avant. Ceux dont la cambrure est 
manifeste ou qui ont Je ventre rebondi auront tout intérêt à y 
recourir. 

• Lisez un texte de votre choix d'une voix médium et constam­
ment projetée, en augmentant progressivement l'intensité. 
Attachez-vous à rester dans la zone des médiums et respec­
tez les respirations. Le défi consiste à dissocier la croissance 
de la puissance de celle de la hauteur tonale. Il conviendra 
de garder une position raisonnablement basse et souple du 
larynx_ Le procédé de couverture des sons semble Je meil­
leur moyen d'y parvenir. Rappelons que l'aperture doit 
être verticale, la langue plate sans être rétractée, Je voile 
du palais élevé. Du fait que la voix parlée requiert moins 
d'effort et a priori moins de concentration que Je chant, cet 
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exercice vous aidera à doser Je soutien des sons en rapport à 
leur intensité. (CD, p. 14) 

• Exécutez de la même fuçon cet exercice sur un registre plus 
grave (la couverture n'est ici pas nécessaire) ; puis sur un 
registre aigu (la couverture doit alors être amplifiée). 

• Choisissez une note confortable de votre tessiture. Chantez 
une voyelle en recto tono et en la filant, c'est-à-dire en allant 
crescendo de piano (• P •) à forte (• F •) puis decrescendo de 
• F • à • P •. Dans un premier temps, il sera préférable de 
partager l'exercice en deux respirations : la première en 
chantant de • P • à • F », la seconde en allant de • F • à • P •. 
A mesure que vous augmentez l'intensité, imaginez que 
vous vous enfoncez dans la terre. La pensée imagée rend 
Je geste technique du soutien plus familier, plus accessible. 
L'autosuggestion est une excellente méthode pour circon­
venir les commandes cérébrales. De la même façon qu'un 
dessin vaut mieux qu'un long discours, une image suggérée 
vaut mieux qu'une démonstration technique compliquée. 
(CD, p.15) 

Le vibrato 

Le vibrato est un ornement naturel de la voix, une modula­
tion de la fréquence fondamentale qui s'exprime quels que 
soient l'intensité, la hauteur et le t imbre. 

• Sa périodicité est généralement aux alentours de 6 cycles 
par seconde, alors que celle de la voix sur la2 est de 220 par 
seconde. Si la périodicité du vibrato est inférieure à 4 ou 
5 cycles par seconde, on a l'impression d'un chevrotement ; 
au-delà de 8 cycles par seconde, le vibrato n'est plus perçu. 
Son empan est donc d'un demi-ton, mais il peut aller jusqu'à 
un ton. Or, on ne perçoit qu'une modulation de 2 à 3 cents 
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seulement et non celle effectivement émise car il y a une 
impression de fusion des sons et c'est cela l'illusion acous­
tique du vibrato1. • 

Le vibrato est un dépit majeur pour beaucoup de chanteurs 
qui n'en possèdent pas. Il se révèle plus qu'il ne s'apprend, à 
partir du moment où Je larynx et les cordes vocales fonc­
tionnent avec une aisance maximale. Cette habileté ne 
peut donc être considérée autrement que comme un effet 
vocal pour l'artiste qui possède déjà un vibrato naturel. 
Vouloir produire un vibrato qui d'emblée n'existe pas est une 
démarche musculaire artificielle qui aboutit à un résultat 
esthétique improbable. On peut également vouloir Je contrô­
ler, mais cela demande de l'énergie pour contrarier l'équilibre 
nécessaire, entre l'action des muscles agonistes et antagonistes 
du larynx, qui permet au vibrato d'exister. Le professeur devra 
inlassablement veiller à ce que les cordes vocales de ses élèves 
vibrent Je plus librement possible. Ceux-ci pourront ainsi espé­
rer et ressentir les joies du vibrato. 

La gestation et le chant 

La grossesse ne constitue pas en soi un inconvénient majeur 
dans l'exercice du chant. Une de mes élèves, enceinte de sept 
mois, inquiète au sujet de l'enregistrement de son album 
dont l'échéance ne pouvait être reportée, n 'avait jamais 
obtenu une aussi belle qualité de voix qu'à cette période 
particulière de sa vie. Après l'avoir rassurée et préparée à 
cette occasion, elle réussit magistralement ses enregistre­
ments et en un temps record! Certes, les modifications de 
J'équilibre biologique et psychique de la femme sont des 
motifs théoriques d'altération de la voix pendant la grossesse. 
Il est vrai que l'état nauséeux n'incite pas à chanter. Il est 

1. Marie-Claude Pfauwadel, Respirer, parler, chanu r ... , Paris, Le Ha meau. 
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tout aussi exact que la prise de poids et Je logement croissant 
du fœtus amoindrissent la capacité de fonctionnement de 
la sangle abdominale dans l'organisation respiratoire. Dans 
Je cas ci-dessus, l'apport hormonal et l'épaisseur accrue des 
tissus eurent un effet bénéfique sur cette jeune femme initia­
lement menue, dont la voix s'enrichit naturellement d'har­
moniques. 

Les notes aiguës 

Il est bon d'ouvrir la bouche à mesure que l'on monte à J'aigu ; 
cela permet de laisser passer Je son et collabore à son ajuste­
ment. Cependant, l'aperture est indépendante de l'intensité. 
Les néophytes commettent l'erreur inévitable d'associer ces 
deux éléments. Il convient donc d'être attentif à ce défaut 
narurel. Exercez-vous à parler ou à chanter d'une faible inten­
sité sans vous départir d'une prononciation généreuse. 

• Évitez de regarder en l'air lorsque vous montez à J'aigu, vous 
donneriez inconsciemment une destination incorrecte aux 
ondes vibratoires qui, à l'exception des hyperaigus, doivent 
êt re orientées vers l'avant. 

• Il est inutile de soutenir les sons trop tôt. Si vos muscles 
expirateurs fournissent leur effort trop vite, vous serez 
contraint de pousser pour maintenir Je débit expiratoire. 
Les aigus seront alors inévitabJ.ement stridents. La vocation 
du soutien est d'être progressif Il s'opérera de préférence, 
et selon la vocalise, à partir de la deuxième, troisième, voire 
quatrième note précédant l'extrême aigu. 

• Ne préméditez pas la qualité des sons d'une mélodie. Ne 
craignez pas de rater une vocalise, Je droit à l'erreur est 
souverain. C'est de l'échec répété que naît la réussite. Si 
cette idée est un lieu commun, elle s'applique pleinement 
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aux techniques vocales. De la même façon, il faut éviter 
de focaliser sa pensée sur la note difficile d'une mélodie. 
Envisagez-la simplement à son approche. L'anticipation 
augmente la tendance à se contracter et donc Je risque de 
striction laryngée. 

Les notes graves 

On obtient les graves par les aigus. Ce n'est que très progres­
sivement, après avoir entraîné les cordes vocales à s'étirer 
au-delà de la tessiture, que celle-ci s'élargira. Des notes graves 
jusque-là inaccessibles enrichiront alors la tessiture. Il me 
paraît toutefois prudent de s'en remettre à la compétence 
d'un professeur avisé qui saura conduire convenablement 
un protocole de travail. Même si la tentation est grande, ne 
forcez pas des notes basses qui ne soient naturelles, au prix 
d'une altération qualitative de la voix. Rappelons que pour 
exprimer des jolis graves, il convient de les imaginer aiguës. 
L'inverse est tout aussi vrai. 
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Chapitre 9 

Des exercices spécifiques 
pour La voix parlée 

Régénérer la production vocalique 

• Devant un miroir, formez généreusement et au ralenti les 
voyelles sans émettre aucun son ; Je A lentement devient un 
E qui lentement devient un 1, etc. Dans un premier temps, 
vous remarquerez que vos lèvres obéissent à Jeurs habitudes 
plutôt qu'aux mouvements préconisés. Ne craignez pas de 
les voir trembler ou dessiner des mouvements intempestifs. 
Obstinez-vous, ils finiront par disparaître. 

• Choisissez ensuite un son d'une tonalité confortable, que 
vous ch anterez pendant deux ou trois secondes en main­
tenant la bouche fermée. Dans la foulée, enchaînez les 
voyelles recto tono à la façon de l'exercice précédent. Vous 
pourrez modifier la tonalité en graduant par demi-ton. (CD, 
p.11) 

Les voyelles 1 et U méritent une attention particulière. 
L'émission du 1 par un étirement en largeur des commissures 
des lèvres est la plus communément pratiquée et admise par 
la conscience collective. Nous pensons immédiatement au 
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1 automatique et appliqué des pauses empruntées devant un 
appareil photographique ; Je célèbre 1 de cheese ! Cependant, 
ce qui suffit au cliché instantané est Join de satisfaire l'art 
oratoire et l'art du chant. Une configuration horizontale 
du I entraîne une élévation du larynx ainsi qu'une contrac­
tion par synergie des muscles inspirateurs accessoires qui 
- nous l'avons évoqué à propos de l'inspiration - accroissent 
la tension des muscles suspenseurs du larynx, rendant 
improbable la joliesse du 1. La principale difficulté réside 
finalement dans l'acceptation de modifier une pratique 
traditionnelle. Alors, comment admettre qu'il est préférable 
d'avancer les lèvres pour assurer cette voyelle d'une projec­
tion correcte ? Mieux qu'un long discours, il suffit de pronon­
cer devant un miroir les mots • miche, biche, riche • pour 
en accepter l'évidence ; sauf par extraordinaire, personne ne 
prononce ces mots en étirant les lèvres vers l'arrière. Pour les 
cerveaux récalcitrants, il s'agira, lors des vocalises, d'imagi­
ner u n 0 tout en émettant un 1. 

Le U, quant à lui, souffre très souvent d'une conformation 
labiale que l'on peut qualifier selon les individus de pincée, 
conte.nue ou simiesque si Je menton est avancé. Cette voyelle 
s'embellira en séparant un peu plus les lèvres l'une de l'autre, 
sans en crisper les commissures. Le miroir vous aidera, là 
encore, à accepter une configuration inhabituelle. 

Améliorer l'acuité auditive 
et la mélodicité 

• Lisez un texte sur une seule tonalité (recto tono) comme 
si vous imitiez la voix d'un robot ou celle plus souple 
d 'un homme d'Église. Ne fuites aucune concession quant 
au respect de la tonalité choisie, sur toute la lecture, 
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spécialement après les reprises d'air. Répétez l'exercice 
autant de fois que nécessaire puis changez de tonalité. 

• Lisez un texte recto tono en même temps qu'un acolyte 
essaye de couvrir votre voix. Vous pourrez remplacer Je 
partenaire par de la musique, rythmée de préférence, elle 
sera plus déstabilisante et développera ainsi votre concen­
tration auditive. Ce processus reste évidemment valable en 
remplaçant la lecture par des vocalises, Je but étant de ne pas 
se laisser piéger par des phénomènes acoustiques extérieurs. 

• Lisez um texte comme s'il était chanté, c'est-à-dire sans 
vibrato et sans prolonger les notes finales. Laissez débor­
der votre imagination en créant des mélodies sur un large 
ambituis. 

L'exécution successive de ces trois exercices constitue une 
méthode ayant un effet bénéfique et immédiat sur la voix 
parlée. En outre, elle procure une désinhibition lorsqu'elle 
est utilisée en préparation d'un acte discursif, du fait qu'elle 
apporte un supplément de confiance en soi. Son principe 
procède d 'éléments scientifiques simples. 

Par définition, l'oreille perçoit des mélodies et ce depuis le 
cinquième mois de l'état fœtal où Je futur bébé est suscep­
tible d'entendre. Il est donc certain qu'en les sevrant de 
variété tonale, l'oreille et la zone concernée de l'hémisphère 
droit du cerveau, toutes deux contrariées, n'auront de cesse 
de distinguer à nouveau des mélodies. Il convient ensuite de 
stimuler le sens mélodique pour en augmenter l'effet et, de 
ce fait, la voix parlée devient sensiblement plus agréable à 
écouter. Le phénomène d'agacement de l'oreille est d'ailleurs 
Je fondement même de la musique dodécaphonique, inven­
tée par Schoenberg en 1923, fondée sur une série de douze 
sons non apparentés et dont aucune note ne doit être rejouée 
avant l'exécution des onze autres afin de ne pas organiser la 
mélodie. On imagine facilement l'impression sensorielle du 
béotien qui écoute pareille musique ! 

(1) 
• (1) 
.... 
ro 
o. 
>< 
0 
> 
ro 
.... 
:::J 
0 
o. 
V) 
(1) 
:::J 
C" -u 

•(1) 
o. 
V) 

V) 
(1) 
u 
u .... 
(1) 
>< 
(1) 

V) 
(1) 

"C 



(1) 

ro 
u 
0 
> 
(1) 
::J 
C'" 
c: 

..c. 
u 
(1) ..... 
ro 
(1) 

"'O 
(1) .._ 
> 

"'O 
c: 
ro .._ 
O' 
(1) 

• En partant d'un ton médium - plus ou moins do3 selon la 
tessiture - , comptez recto tono • et un et deux et trois et 
quatre ... • jusqu'à dix. Puis progressez par demi-ton sur 
J'ambitus d'une quinte et redescendez de la même façon. 
Une fois l'exercice maîtrisé, élargissez l'intervalle progres­
sivement jusqu'à l'octave. (CD, p. 5) 

• Exécutez cette fois l'exercice en comptant alternativement 
sur l'ambitus d 'un ton. Puis renouvelez-Je sur l'ambitus 
d 'un demi-ton. (CD, p. 6) 

• Considérez Je texte suivant : • Le cycliste arrive au bas de 
la montagne qu'il commence à grimper. Il monte, monte, 
monte, et, tout en continuant son effort, il passe un col, 
puis deux, puis trois pour arriver tout en haut, au point Je 
plus haut de la montagne. • 

• Lisez-Je en débutant sur une tonalité basse, puis de plus en 
plus aiguë jusqu'à la fin du rédt. Inspirez à chaque ponc­
tuation et prenez soin de ne pas étirer Je cou à mesure que 
vous élevez la tonalité. 

• Considérez Je texte suivant: • L'homme ouvre la porte et 
descend les marches une à une d'un pas lourd. Au bas des 
marches, il prend une pelle et se met à creuser, à creuser, 
à creuser, profondément un trou énorme. • 

• Cette fois, débutez la lecture sur une tonalité aiguë, puis 
de plus en plus grave jusqu'à la fin du récit. Inspirez à 
chaque ponctuation et prenez soin de ne pas incliner la 
tête à mesure que vous abaissez la tonalité. 

• É.coutez une musique orchestrale en essayant d 'isoler 
la mélodie d 'un seul instrument. Puis discernez-les par 
deux, par trois, etc. Sans préjuger de vos capacités audi­
t ives et cérébrales, je préconise toutefois de commencer 
cet exercice par l'écoute d 'un trio, d'un quartet ou d 'un 
quatuor. 



LA MÉLODIE 

Améliorer la prononciation 

Pour parler il faut ouvrir la bouche. Personne ne discon­
viendra de cette évidence. Pourtant le constat est régulier, 
les élèves néophytes s'aperçoivent avec étonnement à quel 
point leur élocution est imparfaite. Le simple fait d 'ouvrir la 
bouche et de la maintenir ouverte constitue une difficulté 
pour beaucoup d'entre eux. Une bonne élocution participe 
assurément d 'une voix parlée ou chantée de qualité. Cela 
stipule un entraînement approprié des muscles intervenant 
dans la prononciation. 

• La bouche ou pharynx buccal a été nommée justement 
par Husson : "pavillon d'extériorisation". C'est là que la voix 
prend sa dernière couleur par le travail d'articulation opéré 
par la langue et les lèvres pour former voyelles et consonnes. 
Cette dernière touche de couleur de la prononciation ne 
freine en aucun cas le débit sonore, le son vocalique funda­
mental d-e la voix, en formant quelque barrage, quelque 
arrêt, quelque déformation brimant l'extériorisation du son 
vers l'espace qui entoure le chanteur•. • 

Au paragraphe concernant les résonateurs, nous avons 
pu décrire le rôle influent de la langue et des lèvres sur la 
résonance vocale. Outre des considérations neurologiques 
et physiologiques, l'invention du langage est due au fait 
que l'homme possède globalement une musculature très 
innervée et abondante des lèvres, de la langue et des joues. 
L'avantage d'une précision articulaire naturelle ne signifie 
pas que cette spécification soit bien employée. 

La langue, qui compte pas moins de 17 muscles, inter­
vient dans la production des voyelles comme dans celle des 
consonnes. On distingue deux grands types d'écoulement de 

1. Jacqueline et Bertrand Ott, op. cit. 
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l'air : central et latéral. La langue peut bloquer le flux d'air 
sur toute la largeur ou laisser son passage par les côtés. De 
plus, sa position rétractée entraîne l'abaissement du larynx, 
produisant ainsi des sons trop pharyngés, leur donnant un 
effet artificiellement timbré. Le chanteur averti cherchera à 
laisser la langue plate dont l'extrémité antérieure épousera 
les dents. Le conduit vocal sera ain si libre de tout obstacle. 

La prononciation est l'un des éléments indispensables d'une 
bonne élocution. Une méthode astucieuse pour l'améliorer 
consiste à l'exagérer au cours des exercices. Vous pousserez 
ainsi les muscles faciaux à être plus performants dans leur 
utilisation courante. La sensation d'être ridicule - qui comme 
chacun sait est vexatoire, mais ne tue pas - validera la bonne 
application du procédé. Évitez toutefois les rictus et autres 
distorsions labiales ; exagération ne signifie pas aberration ! 

La nécessité d'être compris de tous est semblable à celle d'être 
vu de tous. L'exemple du maquillage soutenu des comédiens 
de théâtre en est une confirmation. La seule difficulté réside 
dans l'acceptation d'une démesure relative. Ce qui semblera 
exagéré pour soi paraîtra normal aux yeux des autres. 

La forme ovoïde semble la plus appropr iée à l'utilisation 
phonatoire de la bouche. Je préconise d'en adapter l'ouver­
ture, proportionnellement à la hauteur du son. Dans tous 
les cas, une aperture verticale - laissant apparaître modéré­
men t les dents - associée à un mouvement souple des lèvres 
vers l'avant vous assurera une meilleure prononciation. La 
grimace béante et la configuration labiale semblable à un 
sphincter curviligne, appelé communément « bouche en cul­
de-poule ., sont à proscrire! 

Les mouvements des lèvres sont déterminés par de grands 
muscles attachés assez loin des muscles intrinsèques du 
lary:nx. Les lèvres sont utiles à l a projection des sons dans 
la mesure où elles ne sont pas cr ispées. Nous retrouvons ici 
un défi similaire à celui de la respiration, qui consiste, d'une 
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certaine manière, à appr ivoiser en même temps les zones de 
contraction et de relâchement musculaires. 

Mon con seil 

Il est essentiel d'envisager la dualité de l'effort articulatoi re et 
de l'effort expiratoire qui constitue un élément particulièrement 
important de la maîtrise phonatoire. Ces efforts ne peuvent être 
qu'intuit ifs et dépendent du nombre d'influx nerveux envoyés 
dans tout ou partie des fibres musculaires concernées. L'ouïe du 
professeur sera in situ rinstrument capital permettant de rationa­
liser avec le plus de précision ces indices techniques. 

• Vocaliser avec les syllabes YA, YI ou YOU obligera la langue 
à observer une bonne position. (CD, p. 17) 

• Musclez la langue en jouant à « langue de chat, langue de 
rat •.Langue de chat: je sors une langue arrondie ; langue 
de rat : je sors une langue pointue. Alternez les deux 
mouvements lentement puis de plus en plus vite à mesure 
que vou s maîtrisez l'exercice. 

• Vocalisez en utilisant les syllabes conjointes « MALA • en 
prenant soin de caresser avec la Ja:ngue la partie la plus 
antérieure du palais lorsque vous prononcez Je L. (CD, p. 18) 

• Étirez progressivement Je maxillaire inférieur vers Je bas 
jusqu'à son maximum - sans grimacer, la pointe de la 
langue contre les dents - pendant quelques secondes, puis 
refermez la bouche. Renouvelez l'opération plusieurs fois. 
Comparativement, cet exercice, certes un peu douloureux, 
revêt une utilité semblable aux assouplissements tendino­
musculaires d'une danseuse à la barre. 

• Assouplissez les joues en vocalisant à J'aide de la syllabe 
« Boa •. Il faudra entendre « Beau A • et non pas « Boi •. (CD, 
p. 16) 
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Mo n conseil 

Soignez l'élasticité de l'articulation des mâchoires, appelée scien­
tifiquement «articulation temporo-mandibulaire » ou ATM. Cela 
intensifiera la mobilité du maxillai re inférieur, seul à devoi r être 
actif dans racte phonatoire, car il est indispensable que la tête 
res.te droite pendant la phonation pour faci liter le t ravai l de 
sculpture des rondeurs vocaliques. Le maxillaire supérieur étant 
solidaire de la tête, lui ne bougera pratiquement pas durant le 
travail vocal. 

• L'orateur qui souhaitera parfaire sa prononciation lira un 
texte au ralenti en liant le plt11s possible les syllabes entre 
elles, avec beaucoup de rondeur, sans jamais marquer les 
consonnes. L'emphase excessive sera à éviter autant que les 
grimaces. Pensez à la verticalité de l'aperture (CD, p. 21). 
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L
E RYTHME PEUT sE DÉFINIR comme un marquage du temps 
dans l'espace. Celui de la musique vient immédiatement 
à l'esprit, suivi par celui de la parole qui par ailleurs est 

souvent confondu avec le débit des mots qui lui-même relève 
du tempo. La méconnaissance des règles musicales est-elle 
rédhibitoire à l'apprentissage des techniques vocales? C'est 
en tout cas ce que pensent beaucoup de futurs élèves. Un 
médecin, parmi ceux que je devais former à l'art oratoire 
pour le compte d'un laboratoire pharmaceutique, me dit 
un jour d 'un ton inquiet, presque irrité : «J'espère que vous 
n 'allez pas me faire chanter, et d 'abord je n'ai pas le sens du 
rythme. • Je lui répondis sereinement:: « Pavarotti n 'avait pas 
appris le solfège, cela ne l'a pas empêché de faire une car­
rière prodigieuse. • Ma réponse fut sans doute satisfaisante 
puisqu'il consentit volontiers à son initiation. Il resta tout de 
même médecin ... 

La musique occidentale obéit à une structuration mathé­
matique qui supporte difficilement le louvoiement. Ses lois 
rigides me rappellent métaphoriquement les règles en bois 
qu'utilisaient certains maîtres d'école pour taper sur les 
doigts des enfants. Quel supplice ! 

Les compositeurs du xx• siècle, issus de l'académisme, se 
sont employés à sortir des sentiers battus pour inventer des 
nouvelles conventions. De ce point de vue, la musique jazz 
semble être la plus emblématique. C'est par l'improvisation 
et le traitement spécifique du rythme que le jazz a boule­
versé les protocoles. Il m'arrive parfois d 'utiliser un « truc • 
emprunté à Dizzy Gillespie. Ce trompettiste jazz de génie 
avait une manière singulière de battre le rythme, ou plutôt 
de l'assouplir, avec une précision diabolique. Il frottait ses 
mains l'une sur l'autre tout en leur imprimant une rotation 
légère, et lorsque la paume de l'une rejoignait l'extrémité 
des doigts de l'autre, elles repartaient en sens inverse et de 
la même façon. Un frottement correspondant exactement 
à un temps d'une mesure, il ne reste alors qu'à adapter la 
vitesse du mouvement à celui du tempo et le cerveau se met 
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à swinguer ! Cette façon de « caresser • Je rythme incite tout 
Je corps à ondoyer. Mes élèves, chanteurs comme orateurs 
les plus malhabiles, ont pu en apprécier les effets sur leur 
travail. 



Chapitre 10 

Le rythme, La musique 

et Le Langage 

Au xv11• s1ÈCLE, Nicol.AS BrnLEAU écrivait dans son ouvrage 
L'Art poétique (1674) : « Ce qui se conçoit bien s'énonce 
clairement, et les mots pour Je dire arrivent aisément. • 

On ne saurait dire autrement. Je considère néanmoins qu'à 
une élaboration intellectuelle et sensée du discours doit équi­
valoir une conception prosodique et rythmique. Ce postulat 
n 'est pas nouveau. Le discours d'investiture que prononça 
Buffon Je 25 août 1753, élu par les académiciens français à la 
place de feu l'archevêque de Sens, est une apologie du style 
vocal et littéraire : « Il s'est trouvé dans tous les temps des 
hommes qui ont su commander aux autres par la puissance 
de la parole. Ce n'est néanmoins que dans les siècles éclairés 
que l'on a bien écrit et bien parlé. La véritable éloquence 
suppose l'exercice du génie et la culture de l'espr it ... C'est Je 
corps qui parle au corps ; tous les mouvements tous les signes 
concouren t et servent également ... Il faut des choses, des 
pensées, des raisons ; il faut savoir les présenter, les nuancer, 
les ordonner : il ne suffit pas de frapper l'oreille et d'occuper 
les yeux, il faut agir sur l'âme et toucher Je cœur en parlant 
à l'esprit. • 
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Le rythme organise le sens 

La prééminence de la prosodie et du rythme sur Je sens se 
conçoit si l'on considère la dimension affective et émotion­
nelle de la voix comme éléments indispensables au prosé­
lytisme et à la persuasion. En ou tre, il ne fait aucun doute 
que, du point de vue historique, Je rythme est antérieur au 
sens. Toutefois, si la prévalence est accordée à l'un dans un 
discours, il ne faut en aucun cas lui opposer l'autre. Il faut 
au moins du rythme pour donner du sens à un discours. Le 
rythme configure Je propos du discours. Le parler moderne 
devrait associer de nouveau étroitement Je fond et la forme. 
En effet, depuis la fin des années 1960, les formes du discours 
et globalement Je langage ont connu en France des trans­
formations inéluctables et légiti mes. Il est évident que la 
mutation sociale, issue d'une humeur révolutionnaire, ne 
pouvait induire qu'un délitement des structures langa­
gières comme du vocabulaire qu i précédaient cette époque. 
En 1958, Charles de Gaulle, devenu premier président de la 
V République, avait senti la nécessité, après sa première 
conférence de presse, de consulter Je publicitaire Marcel 
Blet11stein-Blanchet, qui lui conseilla de prendre des leçons de 
Jean Yonnel, alors professeur au Conservatoire d'art drama­
tique de Paris. Le résultat sera con vaincant, l'ex pression gaul­
lienne deviendra plus variée et plus chaleureuse sans que 
l'homme perde de sa hauteur. Le talent du Général n 'empê­
chera toutefois pas la déflagration populaire qui allait suivre ! 

• Quelques définitions 

La période gaullienne marque l'achèvement d'une époque 
d'ex pression orale traditionnelle où la diction hégémonique 
l'empor tait sur la prononciation. Dans l'un de ses ouvrages, 
Henri Meschonnic tire à boulets rouges sur la diction fran­
çaise, citant à plusieurs reprises Georges Leroy, sociétaire 
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de la Comédie-Française et professeur au Conservatoire de 
Paris dans les années 1960. • L'enseignement en France, de 
la diction, par et pour Je théâtre, est un conservatoire de la 
diction. La diction est définie comme "ensemble des règles 
qui régissent la langue parlée" et "la manière propre à 
chaque individu de parler ou de lire à haute voix", où Je lire 
pr ime, naturellement, Je parler : "la diction étudie la langue 
parlée d'après la langue écrite". La diction est archaïsante : 
"les rimes féminines ée, ie, ue, oue doivent être allongées. 
Ainsi ée doit laisser entendre ée (et non pas é-eù)", avec les 
impossibles de J'historicisme : reconstituer la prononciation 
de la cour du xvm• ! De fait, sa théorie, prescriptive, date. Il 
y a pour elle encore, en français, des d iphtongues, alors qu'il 
n'y en a plus depuis la fin du xvm• siècle. Mais elle ne compte 
que 15 voyelles sur 16, en français, e t celle qu'elle oublie 
ou refuse est précisément Je /e/ muet est "aussi un grand 
élément du rythme, car il constitue un repos dans les diffé­
rentes sonorités de notre langue, et une transition harmo­
nieuse ent re elles". Comment, puisqu'il l'a éliminé' ? • 

Roland Barthes sera tout aussi explicite. Lors d'une leçon 
inaugurale au Collège de France, où une chaire de sémiolo­
gie lui était consacrée en 1977, de sa voix chaude et rauque 
de fumeur invétéré il déclarait : • L'articulation est Je simu­
lacre et l'ennemie de la prononciation. Il faut effectivement 
prononcer, nullement articuler, car l'ar ticulation est la néga­
tion du legato. Elle veut donner à chaque consonne la même 
intensité sonore, alors que, dans un texte musical, une 
consonne n 'est jamais la même. • 

• La diction évolue au rythme de la société 

L'époque où les comédiens prononçaient les lettres finales 
des mots, où les rhéteurs faisaient percuter les consonnes et 

1. Henri Meschonnic, Critique du rymme. Anmropologie historique du langage, 
Lagrasse, Verdier, 1982. 
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rouler les « R • pour donner de la voix, où les discours hiéra­
tiques étaient déclamés d'une façon aussi Jourde qu'une 
chape de plomb est révolue. On peut considérer que l'expres­
sion orale, comme bien d'autres modes d'expression, prit 
un chemin empreint de liberté au début des années 1970. 
Même si les convenances traditionnelles maintenaient tant 
bien que mal l'édifice d'une vieille rhétorique, les règles 
prosodiques en vigueur allaient connaître un boulever­
sement progressif. Déjà Je président Georges Pompidou 
n 'emprunte plus tout à fait les mêmes usages que ses prédé­
cesseurs. Le progrès des techniques d'enregistrement et 
d 'amplification de la voix y est pour beaucoup. Il n'y a plus 
la même nécessité d'user de stratagèmes, de développer la 
voix pour se faire entendre, moins d'effort respiratoire à 
produire, moins de diction à servir. Du coup, les contraintes 
s'allégeant, Je débit de parole va croître et Je langage se 
simJPlifier par voie de conséquence. Aujourd'hui, nous 
mangeons plus vite, nous voyageons plus vite, nous écrivons 
plus vite, nous parlons plus vite. Le langage « SMS ., comme 
l'utilisation des apocopes ou des sigles, est un témoignage 
frappant de l'exigence que l'être humain occidental s'im­
pose à lui-même. Le débit de paroles des comédiens dans les 
pubs radio, parfois tellement rapide que l'on peut se deman­
der si la voix n 'est pas accélérée artificiellement, en est un 
autre. Avec l'apparition de l'Internet et de la numérisation, 
les centres d 'intérêt culturel sont passés de l'ère microcos­
mique à l'ère macrocosmique. 

Aujourd'hui nous savons, mais nous négligeons les connais­
sances. De ce fait, la spécialité finira par remplacer la pluri­
disciplinarité. L'expression d'un certain raffinement de la 
parole est devenue une « utilité secondaire •. Elle n'entre pas 
dans Je cadre des besoins actuels, producteurs de sensations 
fortes - dans un environnement de plus en plus virtuel - qui 
doivent se renouveler sinon devenir à leur tour une « utilité 
secondaire •. La force du pouvoir associée à J'influence du 
mar:keting nous imposent vraisemblablement une pous­
sée vers l'inculture. Par ailleurs, il semble que la réduction 
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- légitime et souhaitable - des clivages sociaux en milieu 
scolaire soit une cause de la déliquescence langagière chez les 
jeunes générations. S'exprimer correctement peut être consi­
déré de nos jours comme une performance. Aucun des étages 
sociaux professionnels n'y échappe. Même les dirigeants poli­
tiques ne sont plus la preuve de l'exemplarité. 

Rapidité versus rythmicité 

Après avoir analysé la voix de femmes et d'hommes 
éminents et célèbres de la fin du xx• siècle, j 'ai constaté 
chez la plupart à quel point, dans Je cadre d'une interview, 
leur rapidité d'élocution était soutenue. A moins d'un entraî­
nement spécifique, une profusion de mots en un temps 
court se :fuit inévitablement au détriment de la rythmicité 
mélodique et plus globalement de la bonne transmission du 
message. Dans ce contexte, les respirations sont nécessaire­
ment courtes à tendance thoracique supérieure, et cela peut 
entraîner une futigue vocale. Il m 'a paru alors intéressant 
d'engager une étude comparative sur des individus de géné­
rations et de milieux socioculturels différents. Le protocole 
consistait à enregistrer, à chaque fois dans les mêmes condi­
tions, la lecture d'un texte unique dit par des personnes dont 
l'âge variait entre vingt et soixante-dix ans. De la façon la 
plus objective, l'étude a confirmé mes précédentes investiga­
tions. Là où les personnes âgées de cinquante à soixante-dix 
ans lisaient Je texte en plus ou moins quinze secondes, les 
personnes âgées de vingt à trente ans mettaient en moyenne 
douze seoondes. D'autre part, j 'ai observé chez les sujets plus 
âgés Je souci de marquer plusieurs respirations et de varier 
les intonations à la façon traditionnelle dont on lisait les 
poèmes à l'école. Le constat était inversé chez les plus jeunes. 
La voix était sensiblement monotone, sans personnalité, avec 
pour certains une quasi-absence de respiration au cours de la 
lecture. 
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On pourrait raisonnablement considérer qu'il n'y a pas de 
limite à l'accélération de la voix dans son usage courant. Tant 
que la capacité neuromotrice Je permet, personne n 'est a 
priori assujetti à une vitesse limitée d'élocution. Il y a cepen­
dant une objection à cette réflexion que résume parfaitement 
l'aphorisme du linguiste Gustave Guillaume : « Les choses qui 
plaisent à l'oreille sont celles qui plaisent à l'esprit. • C'est là 
que Je bouleversement atteint ses limites. Une bonne élocu­
tion réclame une bonne projection vocale, une prononciation 
correcte, une rythmicité mélodique variée et une capacité 
à moduler l'intensité. La voix qu:i plaît comporte fatalement 
des éléments incompatibles avec la vitesse. Les chefs, les diri­
geants doivent et devront être encore et toujours nécessaire­
ment des bons orateurs. 

Simplification ou appauvrissement ? 

A nouvelle ère, nouveaux codes relationnels. Le langage est 
social, culturel comme l'est la personne humaine. La crise 
du langage définit un nouveau rapport entre l'individu et 
la collectivité, un épisode de leur histoire commune. Les 
technologies de plus en plus pointues et compliquées nous 
incitent à simplifier nos rapports sociaux. On peut consta­
ter le même phénomène de décomposition dans la musique 
populaire. Les anciennes mesures à 5, 7, 9 et 11 temps ont 
presque totalement disparu de notre éducation musicale. La 
musique occidentale n'utilise plus que les modes majeur et 
mineur et comporte majoritairement des mesures à 2, 3 ou 
4 temps, se restreignant de plus en plus à des mesures à 
2 temps. Les mélodies sont édulcorées au maximum comme 
dans Je rap ; Je vocabulaire utilisé dans les chansons est 
plutôt réduit ; les rythmes musicaux du monde entier ont été 
mélangés et appauvris pour donner naissance à la world music. 

l:évolution est à ce prix. 
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Le rythme et la musique sont inséparables, et bien qu'il soit 
hasardeux d'affirmer lequel a préexisté à l'autre, je donnerais 
tout de même la primauté au rythme, qui à l'état primaire est 
susceptibJ.e de naître des matières naturellement composées. 
En dehors de toute implication humaine, un simple frottement 
suffit à élaborer un rythme, alors qu'une création musicale 
structurée suppose préalablement une adaptation, une trans­
formation des matières pour qu'il y ait une production d'ondes 
sonores. Au-delà de sa dimension humaine, Je rythme s'iden­
tifie donc à la vie et au cycle de la nature. On retrouve cette 
idée de cycle palingénésique dans J'Encyclopédie italienne de 
la philosophie éditée en 1967 : « Dans la pensée classique, Je 
rythme est J'indice Je plus évident de l'harmonie du cosmos, 
dans laquelle se résout l'éternelle succession des choses. 
L'intuition mathématique de l'Univers permettait aux Anàens 
de rapprocher les deux concepts antithétiques pour la menta­
lité mode.Tne, de la beauté divine de la nature et de l'alter­
nance réciproque des phénomènes dans leur devenir. De là 
l'idée que Je cours rythmique de la nature est cyclique, s'en­
roulant éternellement sur lui-même. » 

A l'instar de la coquille spiralée de l'escargot ou des deux 
spirales inversées de la pomme de pin, deux exemples parmi 
tant d'autres, on trouve à l'état naturel plus de courbes que de 
lignes droites. C'est peut-être parce qu'elles représentent un 
défi inte.llectuel que l'être humain ne cesse de concevoir des 
droites comme un idéal conceptuel pour aller plus près, plus 
vite, plus haut, plus loin. Le modèle Je plus parfait est la linéa­
rité de la lumière, te.Ile la vision ex tatique des rayons solaires 
transperçant les nuages ou celle du faisceau ultra-précis du 
Jaser. 

Les ornements de la musique occident ale s'apparentent aux 
courbes de la nature. Ils en sont une valeur rythmique et 
mélodique essentielle. François-Bernard Mâche, compositeur, 
l'avait démontré par une expérience originale. Son idée fut 
de dépouiller progressive.ment la Majestueuse de Couperin 
dont une version interprétée par un claveciniste anglais 
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était particulièrement ornée. Par reproduction électronique, 
Mâche supprima d'abord les mordants, les gruppettos, puis 
les t rilles. La conséquence immédiate fut un appauvrisse­
ment, une fadeur de la musique. Il poursuivit l'expérience 
en supprimant les notes de passage et les appoggiatures, ces 
notes très brèves placées avant les notes principales. Il obtint 
finalement une musique squelettique sans grand intérêt. En 
matière d'oralité, la remarque est similaire. La voix chantée, 
sans vibrato, sans ornements suscite moins l'intérêt de l'au­
diteu r. La voix parlée, dépourvue de rythmicité prosodique, 
produit le même effet. 

Mordant, grupetto et trille 
Le mordant est un battement très rapide de deux notes conjointes. 
Le grupetto est un groupe de trois ou quatre notes suivant ou 
précédant la note principale. Un trille procède de battements 
alternatifs et rapides de deux notes conjointes, la note écrite étant 
toujours la plus grave. 

La diplomatie, parmi d'autres exemples, utilise Je contour, la 
parabole, l'ellipse, la métaphore comme des instruments du 
discours habile. La voix diplomatique est plutôt mélodieuse. 
Tout ce qui est abrupt, direct, énoncé « en ligne droite ., est 
plutôt incompatible avec la diplomatie au sens Je plus large. 
La langue française a longtemps été considérée comme 
un modèle dans ce domaine et la poésie, structurellement 
métrique, en a toujours été une égérie par sa tradition 
écrit e, épistolaire et orale. Parmi les vers les plus prestigieux, 
l'alexandrin, né dans les écoles de poésie et de philosophie 
installées dans l'île de la Cité au xm• siècle, possède une parti­
cularité remarquable. Il est étalon né sur la durée d'une expi­
ration courante et s'exprime parfaitement dans la séquence 
rythmique de la respiration. Selon l'étymologie tradition­
nelle, le mot « rythme • serait rattaché à la racine sreu signi­
fiant «couler comme de l'eau •. La poésie qui plaît à l'oreille, 
porteuse d'une mélodie rythmée reléguant le sens à un 
niveau subalterne, illustre bien cette définition. Baudelaire, 
en savant de la poésie, fut le seul en son temps à théoriser 
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sur la valeur des fréquences dans Je vocabulaire et à invoquer 
ainsi une prosodie à la française. 

Répétition et tempo 

Qu'il soit musical ou verbal, Je rythme doit se répéter et s'ins­
crire dans une cadence pour libérer sa fonction stimulante 
ou apaisan te, et ainsi induire une motivation des consciences, 
comme dans les comptines où Je mouvement rythmique et 
intonatif est récurrent et régulier ; il est alors une modalité 
de stylisation de la prosodie, comme Je décrit Christophe 
Rubin : • ( ... ] Quant aux processus généraux de stylisation 
eux-mêmes, nous distinguerons parmi beaucoup d'autres - en 
les schématisant - ceux de la comptine, du chant et du rap. 
Ainsi, alors que la comptine simplifie à l'extrême Je mouve­
ment rythmique et intonatif, devenu hyper-régulier, presque 
réduit à une répétition à l'identique des traits sélectionnés, Je 
chant concilie généralement une amplification de la courbe 
mélodique et une réduction de la complexité "naturelle" du 
rythme, avec une tendance globale à transposer des phéno­
mènes continus en durées et en intervalles discrets. Quant 
au rap, on y observe un processus inverse de celui qui est à 
J'œuvre dans Je chant, dans la mesure où il oppose une réduc­
tion de l'amplitude des courbes mélodiques à une complexi­
fication t rès particulière des rythmes. Ajoutons que là où Je 
chant semble Je plus souvent tendre vers une homogénéi­
sation des timbres et des sonorités, Je rap cultive l'hétéro­
généité et l'inadéquation, ce qui J'éloigne encore plus de la 
comptine•. • 

On peut affirmer que sans répétition et sans tempo appro­
pr ié, un effet supposé devient insignifiant. Les artistes 

1. Christophe Rubin, profusseurde lettres modernes, université de Franche­
Comté. Texte d'une communication parue da ns les actes du 22' colloque 
d'Albi, Langages et significations, juillet 2001. 
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comiques connaissent bien J'avan tage de la phrase répétitive 
dont ils font une valeur sûre de Jeurs procédés. Néanmoins, 
la phrase rythmique à l'état brut, innocente et originale, 
a-t-e Ile vocation à devenir un plagiat commercial? Les 
thèmes rythmiques inventés par les hommes deviennent 
universels à partir du moment où en support majeur des 
différents courants musicaux du monde, détachés de leur 
source, ils se répandent en ondoiements culturels comme des 
affluents dans un grand fleuve. Ils se diffusent toujours plus 
Join et plus vite grâce aux moyens de transmission modernes 
que sont la télévision, la radio, Je Web, courant Je risque 
souvent avéré d'être dénaturés par les méfaits du mercanti­
lisme (les publicitaires sont des orfèvres en la matière). De 
fait, les bases rythmiques que constituent les chants d'encou­
ragements scandés par les indigènes d'Amazonie ou d'Afrique 
pour accomplir un travail, des rituels, se révèlent être une 
sauvegarde de documents instructifs, un patrimoine anthro­
pologique riche et précieux à conserver, une appartenance 
vitale. Je pense aux phrases ryt hmiques d'autostimulation 
des piroguiers ou des pêcheurs servant à propulser leur 
embarcation en un mouvement régulier. Phénomène que 
l'on retrouve dans Je savoir-faire particulier du forgeron qui 
inflige ses coups de marteau réguliers au métal, et fait rebon­
dir l'outil tout aussi régulièrement sur l'enclume. Comme un 
langage anaphorique, Je geste ryt hmé et répété est ici indis­
pensable à la précision dans la réalisation de l'objet, tout 
comme les habitudes qui rythment notre vie sont indispen­
sables à notre équilibre. 

La prépondérance du rythme 

Se souvient-on davantage de la représentation mélodique et 
prosodique d 'un discours que du fond? Que reste-t-il d'un 
professeur qui a marqué notre enfance ? Le contenu de ses 
cours ou son éloquence? Son programme scolaire ou la 
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façon dont il J'enseigne? Qui n'a pas essayé d'imiter un 
personnage pittoresque, familier en reproduisant ses gestes, 
ses attitt11des, ses intonations? On peut toujours discuter 
les réponses, mais elles conduisent à la même conclusion : 
la forme contribue largement à faire passer Je fond. De 
plus, la forme qui consiste à faire apprécier un message, un 
discours, une histoire, une chanson, un aria, est la somme 
des subtilités que comportent la prosodie et la gestuelle. Un 
discours s'inscrit dans la conscience collective et traverse les 
générations du fait qu'il tient autant de l'impor tance histo­
rique de l'événement que du talent de l'orateur. Le 25 juin 
1963, Je pasteur Martin Luther King prononça, lors d'une 
grande manifestation à Washington aux États-Unis, un 
discours qui aura toujours valeur de référence, même pour 
qui ne pratique pas la langue anglaise. Outre l'indignation 
que suscite la ségrégation raciale qui régnait alors, notam­
ment au sud des États-Unis à l'époque, les initiés comme les 
béotiens auront retenu la rythmicité mélodique de la voix 
de Luther King. Il ne parlait pas, il • chantait •. Sans doute 
la ferveur des chants religieux que pratiquent assidûment 
les Noirs américains habitait la verve de ce prédicateur, lui­
même fils de pasteur. L'oraison funèbre prononcée par Je 
Président Obama, Je 10 décembre 2013 lors des funérailles 
de Nelson Mandela, est un autre exemple presque parfait du 
discours moderne où les courbes mélodiques et la fluidité 
rythmique constituent un support remarquable du sens. La 
comparaison avec les autres orateurs présents ce jour-là dans 
Je stade de Johannesburg édifie Je talent de Barack Obama. 

• Comprendre le sens d'une phrase par le rythme 

Considérer que Je langage n 'est qu'une suite de phonèmes 
affublés de gestes et autres signifiants du corps, c'est en 
occulter la sonorité. Or, lorsque nous parlons, nous émet­
tons des sons et non des bruits. Le son est davantage porteur 
de langage universel que le bruit. En dehors d'un contexte 
culturel et géographique particulier, on peut décoder assez 
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facilement Je sens des phrases d 'une langue étrangère. Le 
rythme, les intonations, les inflexions de la voix en révèlent 
Je sens. Cette appréciation fonctionne à nouveau si l'on 
s'amuse à remplacer les mots par une ou plusieurs mono­
syllabes, ou en évoquant Je sens d'une phrase en émettant 
des sons tout en maintenant la bouche fermée. En affinant 
l'expérience, on constate qu'en préservant Je rythme tout en 
neutralisant les intonations, Je discernement reste possible 
alors que J'inverse ne fonctionne pas. Le bilan accorde donc 
une prépondérance au rythme dans la distinction phonolo­
gique d'une langue. 

Nous sommes capables, avant tout grâce à la sensibilité 
de notre système auditif, d'analyser un ensemble univer­
sel de contrastes sonores. Le nouveau-né reconnaît la voix 
et la langue maternelles non pas à la phonétique, mais à 
son enveloppe musicale. Il semble que les universaux aient 
une origine à la fois acquise et innée. Sur Je plan neuro­
biologique, c'est à la suite d'accidents vasculaires cérébraux, 
au cours desquels les patients avaient perdu la possibilité de 
percevoir soit les rythmes, soit les hauteurs, que les scienti­
fiques ont cherché à savoir où les différentes composantes 
de la musique (la hauteur, Je rythme, l'intensité, la durée, les 
timbres) sont localisées dans Je cerveau. Ils se sont aperçu 
qu'à J'inverse du langage dont les zones sont très bien défi­
nies et situées dans l'hémisphère gauche, Je traitement de 
la musique résulte de la collaboration des deux hémisphères 
cérébraux. Les mélodies sont traitées par l'hémisphère droit, 
mais Jeurs hauteurs et Jeurs intensités sont traitées par l'hé­
misphère gauche. Le rythme, lui, est traité par des centres 
proches de ceux du langage dans l'hémisphère gauche. Le 
psychomotricien Georges Fumex a montré que les rythmes 
réguliers sont rassurants pour l'enfant, alors que les micro­
rythmes créent un effet de surprise, des modifications néces­
saires à son évolution. Il apparaît que Je rythme est une 
notion majeure dans la constitution psychique de l'enfant. 
Chez l'adulte aussi les rythmes réguliers sont rassurants. Ils 
peuvent procurer une sorte d'apaisement narcoleptique ou, 
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au contraire, une exaltation ; dans tous les cas, ils sont peut­
être l'illusion d'un bien-être infini. 

Coupe longitudinale des hémisphères cérébraux 
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Chapitre 11 

Les consonnes, 

les voyelles et la prosodie 

P
AR SA v01x, L'ÊTRE HUMAIN est à la fois un instrument à cordes, 
à ven t et à percussion, même si par ailleurs Je rythme 
n'est évidemment pas un domaine réservé uniquement à 

la musique et au chant. 

La voix parlée qui charme son auditoire n'est pas très éloignée 
du chant. Elle est en quelque sorte sa petite sœur. Le rythme 
est un lien important entre la musique, Je chant et la parole. 

Sa définition était la même aux deux e xtrémités de l'Europe 
au x1x• siècle. Dans Je grand dictionnaire russe de Vladimir 
Dai élaboré de 1863 à 1866, on peut lire au mot • rythme • : 
• Mesure, dans la musique ou dans la poésie ; accentuation 
mesurée, allongement de la voix, chant. • Dans Je diction­
naire français qu'Émile Littré rédigea à peu près à la même 
époque, on peut lire : • Qualité du discours qui, par Je 
moyen des syllabes accentuées, vient f rapper notre oreille à 
de certain s intervalles. • Depuis la théorie d'Aristoxène de 
Tarente jusqu'au tome 6 du Grand Larousse de la langue fran­
çaise paru en 1977, la définition du rythme reste sensible­
ment la même et Je rapport étroit entre la musique, Je chant 
et la parole est indiscutable. Toutefois, cette relation fait réfé­
rence à des temps révolus et à des méthodes obsolètes, incon­
cevables aujourd'hui dans l'usage courant de la voix parlée. 
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Le pr incipal défi d'un orateur demeure pourtant celui d'être 
compris et apprécié par son auditoire, et, à moins de posséder 
un talent naturel, un communicant accompli aura nécessai­
rement été rompu au travail vocal. Par Je contrôle d'un verbe 
expressif et d'une riche palette articulatoire, il se sera forgé 
une personnalité telle qu'il pourra servir et rehausser n'im­
porte quel discours. 

La modernité impose donc une conception nouvelle des tech­
n iques vocales : une rythmicité mélodique étendue et supplé­
tive du sens, des phrases plus fluides, coordonnées à une 
prononciation ample avec, d'une façon générale, des consonnes 
moin s percutées, une intensité modulable. Telles devraient 
être les qualités de la voix d'un tribun actuel. 

Ar istoxène de Tarente 
Aristoxène de Tarente fut un péripatéticien grec, théoricien de la 
musique et du rythme au 1v• siècle av. J.-C. I:école des philosophes 
péripatéticiens fut fondée par Aristote en 335 av. J.-C. au lycée 
d'Athènes. Le mot « péripatéticien • provient du terme grec péripa­
tein signifiant « déambuler en conversant •. 

Parler n'est pas chanter 

Pour estimer les avantages à adapter certains pr incipes du 
chant à la voix parlée, il convient tout d'abord de préciser 
ce qui les différencie. Le chant obéit à une reproduction de 
la hauteur et de la durée des sons au sein d'une structure 
mesurée. Il faut y ajouter Je fait que les sons peuvent être lié 
(le terme musical consacré est « legato •) et la voix se parer 
d'ornements dont Je vibrato fait partie. De plus, l'allonge­
men t syllabique inhérent au chan t provoque une variation de 
la du rée des consonnes et des voyelles au sein de la syllabe, 
qui a pour effet d'augmenter logiquement Je pourcentage 
des voyelles au détriment de celu:i des consonnes. D'une part, 
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l'allongement des voyelles est dépendant du ralentissement 
du tempo cor rélatif à toute production musicale, ainsi qu'à 
une amplitude articulatoire accrue et liée aux efforts muscu­
laires des organes phonatoires. D'autre part, l'abrègement des 
consonnes résulte des contraintes aérodynamiques qu'elles 
subissent au niveau de leur production mais aussi des critères 
esthétiques que s'imposent les chantetllrS afin d'entretenir Je 
legato essentiel à la musicalité. 

Lorsque nous parlons ordinairement, nous ne prenons pas 
en compte d 'emblée toutes ces composantes ; idem chez la 
plupart, pour ne pas dire la totalité des orateurs. Cependant 
à J'entame d'un discours, une voix timbrée, située dans la 
zone confortable de la tessiture, installera un climat de 
confiance bien supérieur à celui qu'établira une voix déper­
sonnalisée. Un sujet capable de maît riser l'intensité et la 
projection vocale sans effort particulier - parce qu'il aura 
appr is notamment à ajuster son débit expiratoire - offre 
plus de crédibilité que celui qui par une respiration mal 
organisée escamote les phrases, ou enŒre s'époumone pour 
convaincre ; on finit par souffrir avec lui ! Nous savons à 
quel point la représentation de soi est devenue un enjeu du 
rapport social dans sa forme la plus aboutie. Si nous prenons 
conscience que la voix constitue un archétype de J'image 
révélée de soi dans Je contexte évoluti f de la modernité, les 
techniques vocales apparaissent de plus en plus comme des 
instruments incontournables parmi les méthodes actuelles 
de commu nication. 

Le caractère trahi par la voix 

Le chanteur, l'orateur qui donne une existence sonore à 
des signes graphiques révèle son caractère, son apparte­
nance sociale, son origine même ; autant de connotations 
dont il charge inconsciemment un texte brut sans rapport 
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avec son contenu. L'empreinte vocale est telle qu'on recon­
naîtra rapidement son interlocuteur. Par ses observations, 
Yva Barthélémy, auteur de La Voix libérée, avait sur ce thème 
dressé une liste typologique des voix courantes. 
- Voix calme, mesurée, claire, nette et précise du caractère 

obsessionnel. 
- Voix feutrée, atone et fatiguée, à peine audible du dépressif. 
- Voix geignarde, qui demande toujours et toujours de la 

compassion. 
- Voix enfantine, menue, fluette, attendrissante ou naïve d'un 

être en besoin de maternage. 
- Voix claironnante, sûre de soi, «je-sais-tout ., qui n 'admet 

pas la contradiction, envahissante, un peu sadique peut­
être. 

- Voix agressive, défense d'un être fragile et peu sûr de lui 
qui craint de n 'être pas écouté. 

- Voix « commerçante ., trop aimable, voire mielleuse, peut­
être arnaqueuse. 

- Voix séduisante, voix désinvolte, voix sensuelle, presque 
impudique, etc. 

Parce qu'elle est pulsionnelle, la voix trahit Je caractère. Le 
rythme, l'intensité, la mélodie, le timbre, la respiration, les 
bruits connexes de la voix permettent d'en faire Je diagnos­
tic. Toute tentative de contrôle pe.Tmanent du langage comme 
de son flux serait une performance improbable. La moindre 
intonation, la plus petite accentuation révèle notre vraie 
nature dont il est risqué de s'exonérer volontairement à des 
fins stratégiques, sinon de parvenir à la faillite de notre vrai­
semblance. 

Le monde scientifique s'intéresse à la caractérologie vocale 
et Je sujet est assez significatif pour que la recherche médi­
cale travaille actuellement à la possible élaboration des 
diagnostics par J'écoute de la voix. Le psycholinguiste Ivan 
Fonagy avait déjà tenté d'établir du style vocal les principes 
d'une science. D'après ses travaux, Je docteur Bernard Auriol 
a dressé un tableau des attribU1ts vocaux suivant certains 
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caractères relatifs à la régression dans les stades libidinaux 
du développement de l'enfant dont Freud avait fondé les pr in­
cipes. Auriol écrit en préambule : « Le style d'une voix, par 
la répétition fréquente et exagérée de certains traits phoné­
tiques (occlusions, accents, traînage, etc.), ou la posture 
systématique du larynx (dans Je sens de la contraction 
par exemple), invite l'auditeur à se faire une idée précons­
ciente de son interlocuteur et à l'iden tifier. L'ex traverti, et 
plus encore l'excité cyclothymique, aura une voix plus forte 
et plus sonore, alors que l'introverti schizoïde ou dépres­
sif se tait ou laisse à peine filtrer une voix voilée, assourdie 
jusqu'au mutisme. Il suffirait de systématiser expérimenta­
lement l'intuition spontanée de tout un chacun pour édifier 
une "voxologie" une "vocagnomonie" ou (en simplifiant Je 
mot) une "vocagnomie" ou "vocanomie"•. • 

Éléments de vocanomle (d'après Yvan Fonagy, 1983) 

Caract ère• anal• Caractère• urétral• Caractère• génital• 

Articulation • tendue • Articulation relâchée Articulation distincte, 
ni tendue, ni molle 

Durée élevée Durée élevée des Tendance à rouler les • r • 
des occlusives fricatives 

Attaques furtes Absence de constriction Voix • pleine • (eutonie 
(occlusives glottiques) laryngée) 

Attaques furtes Absence d'attaques fortes Attaques furtes 
(occlusives glottiques) d.e fréquence modérée 

(dépendante du sexe) 

Accents vigoureux Accents bibles Accents de furce moyenne 
(dépendante du sexe) 

Accents sur des Accents rares Accents répartis 
syllabes contiguës harmonieusement 

Accents déplacés Accents répartis 
harmonieusement 

1. Bernard Auriol, La Clef des sons, Paris, Éres, 1994. 
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Pauses nombreuses, Peu de pauses Pauses bien distribuées 
inutiles, longues ou très brèves 

Rytlune staccato, Débit rapide Débit moyen 
quoique peu rapide 

Ligne mélodique Gamme mélodique Gamme mélodique 
• angulaire • étroite assez large, ondulante 

Mélodie dépendante Mélodie monotone Rytlune tensions/détentes 
des accents dans la mé Jodie 

Le rôle des consonnes 

Le tableau ci-dessus montre notamment Je rôle donné aux 
consonnes dans la dimension du caractère. Leur marquage 
est un signe pr incipal du rythme de la parole. Dans la langue 
française, les consonnes sont indispensables à la formation 
des syllabes. Qu'elles soient des sons plus que des bruits, ou 
inversement, les avis sur leur définition divergent. Celle de 
Marie-Claude Pfauwadel me paraî t toutefois appropr iée : « Les 
consonnes sont des sons non périodiques, c'est-à-dire des 
explosions ou des bruits qui ne sont pas réductibles comme 
les voyelles à une ou des parties d 'un ton. Elles sont produites 
par une fermeture ou un rétrécissement très étroit du 
conduit vocal faisant obstacle au passage de l'air•. • 

Le mode articulaire des consonnes s'établit en fonction du 
rétrécissement, par la contraction des lèvres et de la langue, 
de la zone qui sert à les prononcer. Leur classification se 
décline de la façon suivante. 
- Les occlusives : P, T, K, B, D, G (gue). Pour les réaliser, soit 

la langue, soit les lèvres bloque nt Je conduit vocal avant de 
laisser l'air exploser. 

1. Marie-Claude Pfauwadel, op. cit. 
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- Les constrictives : Z, J, V, CH, F, S. Pour celles-là, l'occlu­
sion du conduit vocal n'est pas totale ; l'air suit un passage 
étroit, entretenu par la langue, les dents et les lèvres. On 
distinguera celles qui produisent un chuintement : J, V, CH, 
F, appelées • fricatives • ; et celles qui produisent un siffle­
ment : Z, S, appelées • sifflantes •. 

- Certaines consonnes fuvorisent Je son , on dit alors qu'elles 
sont voisées : J, V, B, Z, G ; Let R étant presque des voyelles ; 
M, N et GN étant plutôt nasales. 

- Pour d'autres, Je larynx n'intervient que si elles sont accom­
pagnées d'une voyelle, on dit alors qu'elles sont sourdes : F, S, 
CH, P, T, K. 

Afin d'utiliser correctement les consonnes, il convient de 
connaître leur point d'articulation, c'est-à-dire l'endroit où la 
langue intervient dans leur formation. Selon la morphologie et 
les carences de chacun, il sera nécessaire de muscler les lèvres 
et la langue, puis d'adapter leur utilisation. 

Pour muscler la langue, je propose souvent l'exercice • langue 
de chat, langue de rat •. 

• Sans précipitation, sortez la langue posée à plat sur la lèvre 
inférieure (langue de chat). 

• Rentrez la langue en fermant la bouche et ressortez-la la poin­
tue (langue de rat) sans la recourber vers Je haut. 

• Répétez l'opération lentement en prenant soin de maintenir 
les lèvres aussi molles que possible. Prolongez l'entraînement 
jusqu'à obtenir un résultat maîtrisé et rapide. 

Du point de vue neurophysiologique, les travaux de Roger 
Sperry, lauréat du prix Nobel de médecine et physiologie en 
1981, avaient permis de spécifier la fonction des deux hémis­
phères cérébraux ainsi que Je rôle du corps calleux, sorte de 
câble nerveux mettant les deux hémisphères en communi­
cation et permettant la transmission de la mémoire et de 
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l'apprentissage. De façon schématique, l'hémisphère gauche 
est le siège de la raison, du verbe et de la logique, alors que 
l'hémisphère droit est celui de la sensibilité, du visuel et de la 
créativité. Nous possédons tous ces espaces cérébraux et les 
combinaisons entre eux sont indéfinies. L'impact cognitif est 
un sujet dont les spécialistes en communication se sont empa­
rés avidement. Le slogan du jou rnal Paris Match, • Le poids 
des mots, Je choc des photos ., reste un modèle du genre. La 
première partie de l'intitulé fuit appel à la raison (hémisphère 
gauche), et la seconde partie fuit appel à la sensibilité (hémis­
phère droit). Par transition, la maît rise du rythme (hémisphère 
gauche) et de la mélodie (hémisphère droit) constitue donc un 
atout majeur de l'éloquence. 

En rupture avec les codes de communication du passé, on peut 
imaginer une notion nouvelle de la rhétorique. Ains~ la trans­
posit ion des rythmes musicaux dans J'oralité crée un procédé 
d'évaluation des contours mélodiques et accentuels du texte 
en accord avec la modernité. Il n'est plus nécessaire d'alourdir 
les consonnes ou de les raire exploser systématiquement pour 
donner de l'intensité à la voix ou d,e la conviction à un discours. 
La fluidité doit en imposer à l'emphase. Les ex périences que j 'ai 
pu l'éaliser en ce sens montrent un dynamisme et une attracti­
vité accrus de l'orateur. Chez les comédiens, l'application expé­
rimentale des rythmes musicaux, adaptés aux rôles, apporte 
une plus grande vraisemblance aux personnages. 

Le raisonnement est différent pour Je chant populaire qui a 
accompli sa révolution depuis la seconde moitié du xX" siècle. 
Après la Seconde Guerre mondiale, les Français, n'ayant d'autre 
choix que de reconstruire leur pays, intégrèrent à tort ou à 
raison une part de la culture et d,es progrès techniques anglo­
saxons. Les artistes à voix cédèrent peu à peu la place à la 
génération du play-back. Certains usages consonantiques des 
miJi.eux populaires tombèrent en désuétude, comme Je • R • 
roulé de Berthe Silva ou grasseyé d'Edith Piaf, et Je mercan­
tilisme en fuux frère de l'art s'empara voracement du • show­
business •. 
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L'évolution de l'opéra est plus délicate car l'art lyrique obéit à 
des contraintes acoustiques qui semblen t immuables. De plus, 
les prouesses vocales sont proportionnelles aux limites qu'im­
pose la constitution physiologique du chanteur. La perfor­
mance irrationnelle appartient encore à la fiction comme 
l'aria interprété par « la diva • dans Je film de Luc Besson Le 
Cinquième Élément. Un pari sur l'avenir ? Il est probable que 
dans un futur lointain, la technologie des prothèses médi­
cales repousse considérablement les capacités de la physio­
logie humaine. L'avenir de la science est d'abord une fiction. 
L'histoire a souvent montré que Je f ruit de l'imagination 
humaine est l'anticipation de la réalité. 
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Chapitre 12 

Les exercices rythmiques 

Attaquer un son 

Suivant les circonstances, les lieux, les conditions acous­
tiques, les écueils sont nombreux pour déstabiliser psycho­
logiquement et vocalement Je chanteur ou l'orateur. Outre 
les questions d'intensité et du contrôle sonore par l'oreille 
que nous avons déjà évoquées, l'attaque des phonèmes est un 
point majeur dans la production vocale. 

Lors d 'une attaque douce, Je comportement laryngé est idéal 
s'il existe un synchronisme de l'augmentation de la pression 
sous-glottique avec l'accolement des cordes vocales. Il s'agit 
d'une façon imagée d'acheminer l'ai r comme une entité 
passant librement par la trachée, Je larynx et l'oropharynx, 
puis de faire glisser Je son sur un rail au sortir de la bouche. 
Le réflexe courant du néophyte est de faire passer l'air avant 
même Je premier cycle vibratoire, on dit alors que J'attaque 
est souffiée. Il faut rassurer J'élève qui malgré son obstination 
ne parvient pas tout de suite à réussir des attaques douces de 
qualité. Des échecs naissent les succès ! 

L'attaque dure requiert une technique particulière car elle 
impose au larynx un rôle sphinctérien et conséquemment un 
contact br utal des cordes vocales avant même toute augmen­
tation de la pression sous-glottique. Une attaque dure mal 
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exécutée, ou coup de glotte, traumatise Je muscle vocal, et Je 
sujet qui les accumule franchit à coup sûr Je seuil du forçage. 
La raucité est par ailleurs Je principal repère audible du coup 
de glotte. 

C'est en partie en reléguant la tension musculaire sur la 
sangle abdominale que Je larynx sera épargné par les stric­
tions inopinées. Nous avons déjà explicité Je procédé de 
soutien des sons, mais dans Je cas d'une attaque dure, il 
est différent, voire inversé. Précisément, les muscles abdo­
minaux doivent rapidement se contracter, la pression 
intra-abdominale va provoquer ainsi une remontée diaphrag­
matique et l'air, sous pression élevée, est expulsé précipitam­
ment. Par ailleurs, les muscles intercostaux internes auront 
un rôle supplétif dans la fermeture costale. Ostensiblement, 
Je ventre suivra un mouvement vers l'intérieur. Nous 
employons Je même mécanisme dans certaines conditions 
comme la toux, Je hoquet, Je rire avec parfois cette sensation 
d'avoir • mal au ventre • due à la contraction prolongée des 
muscles abdominaux et diaphragmatiques. 

Quelle que soit l'expression de J'attaque, rappelons que l'air 
doit passer librement par la trachée et Je larynx. De plus, les 
attaques dures ne doivent pas êt re pratiquées à froid. feus 
l'effroyable expérience de constater Je contraire pendant 
un supposé cours de chant auquel j 'assistai. Mes recherches 
m'avaient conduit à observer comment la prosodie était 
considérée dans les cours de théâtre. A l'invitation d'un 
directeur bienveillant, je me rendis dans l'un de ces petits 
théâtres parisiens où la survie économique est souvent la 
plus forte. Les expressions vocales et corporelles y étaient 
donc enseignées aux futurs comédiens. Si l'atelier corporel 
fut remarquable. Je restai muet de stupeur lorsque Je profes­
seur de chant - il ne méritait vraiment pas cette distinc­
tion - proposa aux élèves, après une brève et déplorable 
séance d'échauffement musculaire, d'enchaîner chacun à leur 
tour des attaques dures monophoniques par série de dix. Je 
n'avais jamais assisté à un tel carnage ! Les élèves confiants 
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s'exécutèrent sans se douter que cet imposteur était en train 
d'altérer leur voix. Malgré mes scrupules, je ne pus m'empê­
cher d'intervenir cordialement mais fermement auprès du 
directeur tout déconcerté par cette pér ipétie. Quelque temps 
plus tard, j 'eus la confirmation rassurante des élèves qu'on ne 
les duperait plus. 

• Organisez un duel oratoire. Avec le concours d'un partenaire, 
placez vous dos à dos, faites quelques pas puis retournez­
vous, pointez un doigt vers l'autre et assenez-lui le mot qui 
vous vient à l'esprit chacun votre tour. Renouvelez l'exer­
cice avec cette fois une phrase entière en attaquant dure­
ment au moins deux syllabes. 

Mon con seil 

Pour attaquer convenablement la note la plus aiguë d'une mélo­
die, il convient de ne pas ranticiper, mais de considérer plutôt 
celle qui lui précède. Celle-ci devra être soutenue et correctement 
placée pour pouvoir attaquer la note diffici le dans les meilleures 
conditions. 

Travailler les consonnes 

• Pour évaluer la charge des consonnes, entraînez-vous à en 
supprimer le maximum pendant la lecture d'un texte ; a 
minima, éliminez les consonnes placées en tête des mots. La 
faveur donnée aux voyelles renforcera le contour mélodique 
et permettra ainsi d'établir un équilibre entre le rythme et 
la mélodie. (CD, p. 19) 

• Deux consonnes contiguës peuvent déclencher une dyslexie. 
L'une des solutions consiste à utiliser une consonne comme 
un levier pour réaliser la suivante. Exemple: « scolastique • ; 
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Je fait d'allonger Je S tout en l'appuyant facilite la pronon­
ciation de la syllabe • sco •. Exercez-vous à prononcer lente­
ment les mots incriminés de cette manière avant de Je raire 
progressivement jusqu'à une vitesse acceptable. Vous pour­
rez ainsi repérer les points d'articulation et mieux apprécier 
Je travail de la langue. Une dyslexie persistante nécessitera 
la compétence d'un orthophoniste. (CD, p. 20) 

Améliorer le sens rythmique 

• Choisissez un mot d'au moins trois syllabes, puis exercez­
vous à Je prononcer en appliquant à chaque fois des accents 
et des intonations différentes_ Vous discernerez ainsi les 
éléments prosodiques. 

• Imaginez une phrase suivant des sentiments différents . 
Exemple : • Bonjour, je suis content de vous voir, j 'ai bien 
d,es choses à vous dire. • Énoncez cette phrase sur Je ton de 
la joie, la colère, la tristesse, la flagornerie, la frayeur, la 
timidité, etc. Enregistrez-vous et distinguez la rythmicité 
mélodique correspondant à chaque humeur. Renouvelez 
l'exercice en modifiant les accents et les intonations. De 
toutes les versions, vous observerez celle qui vous paraîtra 
la plus naturelle et la plus appropriée de sa catégorie. 

• A l'instar de l'exercice des gammes instrumentales indexées 
sur un mouvement métronomique, relisez un texte chaque 
fois un peu plus vite en respectant une belle prononciation. 
Un bafouillage excessif indiquera une limite que vous tente­
rez toutefois de repousser avec persévérance ! 

• Choisissez Je texte d'une chanson, puis, au lieu de Je chan­
ter, • parlez •-le en respectant son rythme initial. Vous 
renforcerez de cette façon votre instinct rythmique. (CD, 
p . 22) 
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• Avec Je même objectif que l'exercice précédent, lisez un 
texte en exagérant la liaison des syllabes, comme si vous 
mâchiez la lecture. Puis, inversement, relisez-Je en déta­
chant les syllabes. Enfin, combinez à votre guise ces deux 
styles. 

• Exercez-vous à discourir sans vous décontenancer pendant 
que votre interlocuteur essaiera de vous déstabiliser en 
tenant des propos aussi invraisemblables que contradic­
toires. Considérez davantage votre vo:ix comme une musique 
imperturbable. Ce jeu vous obligera à focaliser votre pensée 
sur la rythmicité mélodique et favorisera votre aplomb. Il 
vous aidera à ne pas être troublé par des facteurs exogênes, 
comme un interlocuteur revêche ou un auditoire récalci­
trant. 

Le pouvoir du silence 

Bien que la parole soit l'objet pertinent de la conversation, il 
n'en est pas moins vrai que Je silence en est une partie fonc­
tionnelle. Plus qu'un signe rythmiqU1e, il participe du dit 
comme du non-dit. L'interactivité orale insémine nos silences 
du sens qui imprègne chacune de nos pauses. 

Il y a une qualité du silence comme il y a une qualité vocale. 
Un Anglais dira : « Le silence est d'or • quand un Thaïlandais 
affirmera que « la parole est petite, Je silence est or •. Bien 
qu'il participe de la finalité du discours au même titre que 
Je sens dans l'ordre des mots, notre aversion pour Je vide ne 
nous encourage pas à l'employer comme un instrument de 
rhétorique à part entière. Cela ne doit pas cependant fixer 
l'idée qui consiste à énoncer Je maximum de mots en un 
minimum de temps. Cette notion admise est à coup sûr erro­
née. Un golfeur sera davantage un champion s'il a assimilé 
les subtilités de son spor t, plutôt qu'en apprenant à mettre sa 
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casquette, ses chaussures, et son gant en un temps record! 
Lors de notre première entrevue, un dirigeant d'entreprise 
qui se plaignait du peu de réceptivité de ses collaborateurs 
à ses exposés comprit, après quelques séances de travail, 
combien quelques secondes de siJ.ence favorisaient l'influence 
de ses propos. 

Il doit s'établir un équilibre actif entre l'émission et la récep­
tivité. Un débit soutenu de paroles a la faculté d'exciter. Le 
contraire est tout aussi vrai. Les scientifiques ont montré 
que dans une situation de sensation pure, Je cerveau récu­
père de l'énergie nerveuse alors que la pensée en consomme. 
L'orateur chevronné saura donc à la fois rythmer son 
discours de fuçon à peser sur la représentation mentale de 
son auditoire et harmoniser sa voix pour générer des sensa­
tions. 

• Comme principe élémentaire d'accoutumance au silence, 
lisez un texte en respectant une pause de deux secondes 
pour chaque inspiration. 

• Observez cette règle : avant la prise de parole, Je silence 
crée une atmosphère, il apaise l'instant. Au milieu d'une 
phrase, il permet de relancer l'attention de l'auditoire et, à 
la fin, il concède aux harmoniques d'exercer leur prédispo­
sition à charmer. 
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LA PRISE DE PAROLE 

/ / PROFESSEUR DE TECHl\lQUES VOCALES?... Ah, oui, vous êtes 
"\.. "\.. coach? • La confusion pénètre souvent les esprits tout 

simplement par méconnaissance du sujet. Tenons nous 
en d'abord à la traduction linguistique, Je mot anglais coach 
désigne un entraîneur sportif. Bien que les techniques vocales, 
comme Je sport, nécessitent un entraînement par la répétition 
d'exercices, la dimension phonatoire, par les règles de l'art 
comme les subtilités intellectuelles qu'elle comporte, marque 
la différence. 

Chez nos voisins britanniques, Je coach peut tout autant dési­
gner un conducteur d'autocar, mais cette définition nous 
éloigne du sujet avec l'inconvénient de nous emmener méta­
phoriquement en bateau. L'appropriation française de cet angli­
cisme devrait d'ailleurs être considérée en sens inverse puisque 
coach vien t de coche (voiture à chevaux du XIx• siècle) d'où Je 
cocher (conducteur de la dite voiture hippomobile). Vers 1830, 
les Anglais Je transformèrent en coach qui, du sens figuré 
(instructeur, formateur) fut tamisé par l'argot universitaire, 
désignant Je tuteur qui accompagnait J'élève vers son examen. 

Le coaching, tel qu'il est pratiqué aujourd'hui, fut importé 
d'.Amérique du nord vers l'Europe dans les années 1980, et Je 
rôle du coach fut d'établir une relation suivie avec son client 
pour lui permettre d'approfondir ses connaissances comme 
d'améliorer ses performances professionnelles. Là s'établit la 
limite des points communs avec Je professeur de techniques 
vocales qui, lui, saura influencer les méc.anismes physiologiques 
et cérébraux. De nos jours, les règles de l'art oratoire, dans leur 
expression, ne peuvent ignorer la dimension psychique. 

Pour l'orateur, la maîtrise intellectueJJ.e est nettement insuf­
fisante sans un corps et une voix vecteurs du discours. 
Circonvenir ses propres inhibitions, agir sur les champs 
émotionnels du cerveau de ses interlocuteurs est une épreuve 
difficile pour certains mais un défi ré.alisable par tous. Quel 
être humain ne souhaite pas ressentir l'appréciation, J'estime 
qu'on lui porte? Son besoin de reconnaissance est variable mais 
il est incontestablement vital et constitut if de son humanité. 



Chapitre 13 

Notions qualitatives 
de la voix 

Qu'est-ce qu'une voix 
dite normale ? 

Une voix dite normale est celle qui n 'appartient qu'à soi et 
qui instantanément lève en partie Je voile de notre inti­
mité en dépit même de notre volonté. Le contrôle parfait et 
constant de soi relève de l'utopie. 

Pour Marie-France Castarède, • chacun a sa voix, reconnais­
sable, singulière, indice de la personnalité aussi sûr que les 
empreintes digitales. Un échantillon précis peut en être 
recueilli dans un laps de temps qui va de quarante-cinq 
à soixante-dix secondes... Cet échant illon vocal peut être 
un élément important par exemple dans les enquêtes poli­
cières... Avoir une voix normale, c'est pouvoir exprimer 
toute la gamme des affects et des sentiments ... Dans la vie 
courante aussi, nous exprimons, à dessein, ou voire à notre 
insu, tout ce que nous ressentons, de façon à Je communiquer 
à autrui. Plus une personnalité est unanime et harmonieuse 
dans ce qu'elle dit, plus sa voix traduira ce qu'elle souhaite 
exprimer ; si, au contraire, des conflits importants la 
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traversent et la déchirent, elle sera Je véhicule de ces distor­
sions intérieures•. • 

Qu'est-ce qu'une belle voix? 

Une belle voix se définit subjectivement selon des critères 
personnels. Chacun, libre d 'appréhender son idéal esthétique, 
marquera son goût pour des qualités relatives à la hauteur, à 
l'intensité et au timbre d'une voix. La raucité ne s'oppose pas 
à la pureté comme la puissance ne s'oppose pas à la douceur, 
elles se préfèrent. Comme dit Je philosophe Charles Pépin : 
• La beauté sert à accueillir Je mystère. • 

Qu'est-ce qu'une bonne voix? 

Assurément, la bonne voix est celle qui convient à la situa­
tion pour l'orateur qui sait l'adapter. Une voix est captivante 
par les émotions et les sentiments qu'elle transmet, par les 
réflexions qu'elle inspire. Par les réactions positives qu'elle 
peut provoquer, elle possède en quelque sorte un pouvoir 
d'induction qui aura lieu de s'exercer indistinctement en 
public ou face à face. A cet égard, une bonne voix n 'est pas 
nécessairement belle. 

1. Marie-France Castarède, op. cit. 



Chapitre 14 

Trac, stress, 

ou Les deux ... 

E 
s1~0N NÉ rouR PARLER en public? Une réponse catégorique 
serait hasardeuse. Prédisposé peut-être, éduqué possi­
blement, mais l'évidence ne s'impose pas. S'adresser à sa 

boulangêre, à des étudiants ou à une assemblée constituée ne 
relève assurément pas de la même démarche mais peut com­
porter les mêmes difficultés. En de telles circonstances, Je trac 
et Je stress, dont l'un découle de l'autre, n 'ont rien d'agréable 
et chacun fait ce qu'il peut en composant avec. Ne confondons 
pas Je stress, l'angoisse et l'anxiété, chacun désignant un état 
différent. En discernant parmi les phrases suivantes, celle qui 
vous correspond Je plus, vous aurez une idée assez précise de 
l'état qui vous caractérise : 

1. J'ai petllr de ne pas y arriver. 
2. Il faut absolument que j 'y arrive. 
3. Je n 'y arriverai jamais. 

Vous prononcerez probablement la première si vous êtes 
anxieux, la deuxième si vous êtes st ressé et la troisième 
appartiendra plutôt aux angoissés. 

Bien qu'il soit difficile d'estimer Je stress comme un méca­
nisme bénéfique, il n 'est pourtant qu'un moyen de défense, 
tant physiologique que cognitif. Cependant, trop de 
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perturbations intenses ou répétées produisent des effets délé­
tères pouvant entraîner des troubles immunitaires, digestifs, 
cardiaques et psychiques. Le stress est un phénomène qui 
rapproche ostensiblement Je corps de l'esprit. Celui de l'ora­
teur est une pression mentale inhérente à des faits extérieurs 
qui lui apparaissent sensiblement ingérable. Il peut être Je 
motif de lapsus vocaux lorsque l'intention consciente est 
trahie par l'inconscient, ou encore de pensées connexes au 
sujet de préoccupation majeure comme : • Ils sont tous là ! • ; 
• S'ils voient mes notes, j 'suis foutu! • ; • Y a pas d'gobelet 
avec la bouteille d'eau ! ., etc. 

Le trac entre alors en jeu. Il est la conjonction de la tension 
liée au stress et des éléments perturbateurs complémentaires, 
sorte de Cocotte-Minute dont la vapeur n 'arriverait pas à 
s'échapper. Ses effets seront d 'autant plus vigoureux que les 
conditions de familiarité avec l'environnement immédiat 
ne sont pas établies. Les quelques secondes qui précèdent Je 
premier mot où Je sentiment d'impuissance, voire de défail­
lance, est à son comble constituent Je paroxysme du trac. 

Court-circuiter la pensée 
multipliée 

Entamer un discours face à des collaborateurs en réunion ou 
face à une assemblée, présentera la même difficulté si votre 
cerveau n 'est pas préparé. Comment prévenir cette bouffée 
oppressante ? Comment peut-on éviter Je trac et se trouver 
ainsi dans cette détresse tant redoutée? Une solution simple 
et efficace semble être de court-circuiter la pensée multi­
pliée. Le cerveau, organe supérieur s'il en est, serait pourtant 
incapable d'exécuter plus de deux tâches à la fois. Outre mes 
modestes constatations issues d'expériences probantes mais 
néanmoins empiriques, des neurobiologistes français ont 
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démontré que lorsqu'un individu effectue une tâche unique, 
les parties frontales du cortex s'activen t simultanément dans 
les deux lobes du cerveau. Si la tâche est double, les deux 
lobes en accomplissent chacun une. Face à trois objectifs, 
un individu augmente alors sensiblement son temps de réac­
tion, comme la quantité de ses erreurs. S'agissant du trac, Je 
processus de réaction cérébrale est id·entique. Il conviendra 
donc de S·e concentrer sur une pensée unique permettant de 
gérer au m ieux l'apparition des signes intérieurs et extérieurs 
de perturbation incontrôlable. 

L'instant le plus critique - celui où l'on passe de la pensée à 
la parole - peut ne pas être une épreuve. Quelques secondes 
suffisent pendant lesquelles Je cerveau doit subir une phase 
que nous appellerons • assimilation •- Durant cette phase, 
des pensées successives, que nous appellerons • hasard inter­
médiaire '" contraindront Je cerveau à diffuser une sensa­
tion apaisante, augmentant ainsi la sécrétion des hormones 
du plaisir et diminuant celle de deux hormones typiques du 
stress : Je cortisol et l'adrénaline. 

Si j 'avais t ravaillé à l'élaboration d'une méthode, j 'envisageai 
pour la première fois son application lors d'une interview 
radiophonique à laquelle j 'accompagnais une personna­
lité politique. L'enjeu était suffisamment élevé pour que cet 
homme, pourtant rompu à l'exercice médiatique, fût désta­
bilisé par Je trac. Je lui proposai une phase d'assimilation 
pendant laquelle il se concentrerait sur une séquence, une 
dizaine de secondes avant Je début de l'émission. Le hasard 
intermédiaire devait impérativement être lié à un plaisir 
intense. Je préférai Je mouvement à l'immobilité d'une image 
afin de circonvenir davantage Je cerveau d'une focalisation 
plus efficace. L'émission se déroula sans encombre parti­
culière, et pendant la réception mondaine qui s'en suivit, 
notre personnage vint en aparté me fél iciter du succès de ma 
méthode. Fier comme un jockey vainqueur du prix d'Amé­
rique, je me gardai bien de lui avouer que j 'avais appliqué ce 
procédé pour la première fois! 

V) 
V) 
(1) .... ..... 
V) 

u 

'° .... ..... 
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A quelle séquence avait-il pensé? Il m'avoua que son hasard 
intennédiaire avait été une scène de jeu avec ses enfants 
moment précieux et trop rare pour cet homme d'État. 

Le hasard intermédiaire peut s'exprimer sous d'autres 
formes. Une responsable d'entrepr ise m'avait décrit Je sien 
qui consistait à remplir un verre d'eau en se concentrant sur 
Je geste effectué lentement. Le temps et l'attention qu'elle 
consacrait à ouvrir la bouteille puis à se servir suffisaient à 
diminuer sensiblement son trac. Un autre exemple serait 
de se réciter quelques vers tout en balayant calmement du 
regard les interlocuteurs ou l'auditoire. 

Il m 'arrive de pratiquer une expérience d'apparence anodine 
avec certains de mes élèves d'ordinaire intimidés ou traqueurs : 
face à face, séparés d'un mètre environ, nous nous regardons 
les yeux dans les yeux Je plus longtemps possible sans montrer 
aucun signe de déstabilisation. Il se trouve que la durée chro­
nométrée de l'exercice dépend systématiquement du degré de 
confiance en soi. A deux secondes, l'individu est très traqueur ; 
au-delà de trente secondes, il supportera toutes les situations, 
même atteint de timidité. Cette épreuve sert donc à la fois 
d'évaluation et d'exercice probatoire. 



Chapitre 15 

Le fond et La forme 

L
A RELATION DE CONGRUENCE entre Je fond et la forme est un 
atout majeur de la prise de parole comme du leadership. 
Néanmoins, la constatation est sans appel, Je nombre 

d'orateurs qui intellectualisent Jeurs discours en ne considé­
rant que le contenu est impressionnant. En matière de com­
munication, l'évidence s'impose pourtant : la forme apporte au 
sens ce que Je sens n'apportera jamais à la forme. Se prévaloir 
d'un tel postulat, c'est déjà bien, user des techniques vocales 
et des subtilités oratoires, c'est encore m ieux. Nous considére­
rons dans cet ouvrage les éléments phoniques de la prosodie, 
dans leur forme plus que dans leur substance. Nous étudierons 
ceux qui paraissent indispensables à la prise de parole et dont 
la combinaison adaptée à une situation donnée permet d'envi­
sager plus aisément l'exercice oratoire. 

L'accentuation 

Quelle • palette instrumentale • un orateur inexpérimenté 
choisira-t-il pour convaincre son auditoire? Outre son propos 
et sa rhétorique, vraisemblablement un panaché de gestuelle, 
d'intensité vocale, d'emphase et d'appuis consonantiques. Si 
l'attaque d 'un mot peut se justifier, rappelons que la voyelle 
est un son, alors que la consonne est un bruit. La hauteur, 
l'intensité et Je timbre d'un son se mesurent, alors que pour 
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un bruit seule l'intensité est mesurable. Or, il est très probabl 
que Je cerveau réagira plus fuvorablement à une caresse qu'à 
un coup de marteau ! L'argument est prosaïque mais éloquent. 

Le marquage, voire l'explosion de la consonne utilisée comme 
outil de persuasion, apparaît en réalité comme un signe néga­
tif. Il s'apparente à de l'agressivité, de l'impulsivité ou dénote 
une volonté farouche d'être compris, conséquemment répul­
sive. Nous lui accorderons néanmoins une efficacité pour 
une utilisation parcimonieuse et justifiée. Pour palier l'appui 
consonantique, qui n'est souvent qu'un réflexe, il convient 
d'accorder un privilège aux voyelles notamment à celle 
précédant la première consonne du mot (voir • Travailler les 
consonnes• p. 129). 

Un autre phénomène réflexe apparaît tout aussi fréquemment 
dans les discours. Il consiste en l'appui parfois emphatique 
d'adverbes ou des célèbres conjonctions de coordination, à la 
fois souvenir et récompense de l'écolier appliqué, qui tient en 
une phrase mnémotechnique, « mais ou et donc or ni car ». 
Indéniablement pratiques, ces monosyllabes n 'ont qu'en de 
rares occasions l'intérêt d'être marquées. 

Le coup de glotte est très souvent l'expression de ces différents 
appuis ou explosions phonatoires (voir p. 38 et 127). Il renforce 
l'impression d'agressivité que pourrait dégager Je tribun et 
peut difficilement être considéré comme un signe bénéfique 
de son tempérament. La gestion respiratoire assoàée à la 
prédominance accordée aux voyelles permettront de prévenir 
ces effets désagréables à l'oreille et traumatisants pour la voix. 

L'intonation 

Trois éléments fondamentaux sont à considérer lorsque l'on 
étudie l'intonation. 
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• L'intonation de référence 

L'intonation de référence au début d'un discours livre une 
idée générale du propos et impose une ambiance collec­
tive. Suivant Je contexte, Je ton sera enjoué, hiératique, 
dynamique, triste, etc. L'idée qu'un auditoire puisse, dès les 
premiers mots, être disposé à voyager de bout en bout sur 
un navire avec un orateur digne d'être capitaine ne déplaira 
à personne. Encore faut-il, à l'instar du marin expérimenté, 
savoir déployer les ondes sonores comme on manœuvre les 
voiles qui permettent de naviguer su r une mer discursive 
dans les meilleures conditions. Il apparaît alors intéressant 
de discerner, sur l'échelle harmoniq.ue, parmi les degrés 
de la tessiture (voir p. 53 et 54) ceux qui semblent les plus 
attrayants, de sorte que l'orateur pourra s'exercer à les appri­
voiser ; concept que nous nommerons • indice inflex ionneJl •. 
Ce dernier s'établit après avoir procédé à l'analyse spectrale 
de la voix permettant de distinguer la fréquence fondamen­
tale (voir p. 43) et d'envisager plus précisément la tessiture. 
Mes nombreuses observations ont mis en évidence une zone 
de confort relative au premier tiers de la tessiture (nous 
admettrons que celle-ci comprend l'étendue minimum d'une 
octave) d'où se démarquent une ou deux notes plus fasci­
nantes que les autres. Après avoir affiné mes expérimenta­
tions et sans prétention d'universalité, l'indice inflexionnel 
s'impose comme un instrument potentiel du capitaine 
orateur. 

• La mélodie 

Elle permet au bébé dès son deuxième mois de recon­
naître sa musique préférée comme de distinguer les conso­
nances et les dissonances. La mélodie de l'adulte véhicule 
ses émotions, ses intentions. Un musicien qui part, c'est 
une lueur de l'art qui s'éteint ; un tribun qui s'éveille, c'est 

1. www.hervepataconseils.com/diagnosticvocal 
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un auditoire qui s'allume. Le pouvoir effectif de la musique 
n 'est plus à démontrer. Il est de surcroît universel. Le 
contenu émotionnel de la mélodie dépend de la musique 
elle-même et non pas de l'empreinte culturelle qu'on pour­
rait lui imprimer. Une démonstration récente en a été faite 
auprès de peuplades autochtones, particulièrement dépour­
vues de culture musicale. L'expérience, menée par des 
scientifiques, consistait à diffuser des extraits choisis de 
musiques dites classiques, tout en associant chacun d'eux à 
des dessins explicites d'expressions du visage représentant 
des émotions universelles comme la joie, la tristesse ou la 
colère. Les participants devaient alors montrer, parmi les 
images proposées, celle qui correspondait au sentiment que 
leur inspirait l'extrait musical qu'ils entendaient. Les résul­
tats furent probants et confortèrent l'idée d'universalité des 
fonctions cognitives. 

L'art oratoire gagne beaucoup à s'inspirer de l'art musical. 
Les qualités d'un orateur confirmé supposent notamment un 
sens mélodique qui se situe à la frontière du chant. Le célèbre 
compositeur russe du x1x• siècle Modeste Moussorgski racon­
tait que peu lui importait Je discours qu'il entendait et qui Je 
formulait, son cerveau établissait immédiatement une expo­
sition musicale des paroles. Les mots ont un sens, les sons ont 
un pouvoir. 

• Amusez-vous avec un ou plusieurs partenaires à remplacer 
les mots par du blabla. De cette manière, vous serez contraint 
d 'amplifier les formes rythmiques et mélodiques pour 
donner Je goût du sens à votre yaourt vocal. Commencez 
par des monologues de phrases simples pour aboutir à des 
mini-conversations plus complexes. Aussi distrayant qu'un 
jeu de société ! 

Rappelons que Je vibrato, l'extension syllabique, la liaison 
entre les mots et J'ambitus (voir p. 54) constituent les diffé­
rences majeures entre la voix chantée et la voix parlée 
pour laquelle l'exercice régulier sur un arnbitus plus large 
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l'amènera à coup sûr vers une musicalité accrue. Prenons Je 
cas d'une phrase banale avec l'intention d 'exalter son intérêt : 
Q.ue la montagne est haute et la terre si basse. 

• Quelle syllabe, quel mot appuierez-vous? 

• A quel endroit allez-vous diminuer ou intensifier votre 
voix ? 

• A quel moment allez-vous monter à l'aigu ou descendre 
dans Je grave ? 

Il convient tout d'abord de considérer les mots essentiels : 
« montagne ., « haute ., « terre ., « si basse •. Sans ce préalable, 
Je piège Je plus fréquent sera de marquer les mots « que • et 
« si •. Puis, Je sens des mots vous amènera naturellement à la 
prosodie conforme à chacun d'entre eux. Ainsi, vous grossi­
rez la voix sur « montagne >, l'élèverez sur « haute • tout en 
étirant la syllabe ; Je mot « terre • sera légèrement allongé, 
prononcé d'une voix médium et vous baisserez la voix avec 
une certaine amplitude sur si basse. Vous imprimerez ainsi 
une mélodie à cet aphorisme pléonastique et Je rendrez plus 
vivant. Il va de soi que toute exagération apporterait une 
dimension théâtrale désuète dont Je mérite éventuel serait de 
produire un effet comique. 

Exercez-vous avec les phrases suivantes : 
- Le vent souffie sur les branches de cet arbre si sec. 
- La lumière envahit Je majestueux château. 
- La petite souris court à perdre haleine vers l'éléphant tout 

balourd. 
- La superbe déesse déchire l'espace d'tlln cri strident. 
- Cette liqueur est si amère alors que ce miel est si onctueux. 
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Mo n conseil 

S'agissant de l'orientation intonative des fins de phrase, à quelques 
exceptions près, quelques principes de base sont à respecter. 

• Si la phrase est interrogative, la voix monte à l'aigu. 

• Si la phrase est affirmative, la voix descend. 

• Si la phrase est transitoire, la voix monte légèrement tout en 
restant dans la zone médium. 

• L'intention 

Le mot même d'une seule syllabe peut dévoiler une intention, 
défin ir une pensée. Par exemple Je mot «viens ., selon son 
expression, pourra traduire une urgence, une impatience, 
un souhait, une invitation . Un simple «bonjour • suffit à 
décrypter qui vous êtes et comment vous allez. Les mots ont 
Je sens qu'on leur donne au moment où on les exprime. J'ai 
Je souvenir impérissable d'une séance de travail avec un haut 
personnage de l'État à qui je fis prononcer Je mot « bonjour • 
un nombre astronomique de fois en rapport à des situa­
tions données ; à chacune de ses apparitions médiatiques, 
je ne pouvais m 'empêcher de grommeler en écoutant son 
« bonjour • dont j'avais Je sentiment qu'il allait annoncer une 
catastrophe. Mon objectif fut qu'il parût naturel tout autant 
que sa voix convînt à la situation_ Conscient de s'améliorer, il 
se prêta au jeu bien volontiers. 

Par sa mélodie implicite, un mot plurisyllabique aura un 
sens naturel ou contex tuel. Toutes les formes prosodiques 
suiva ntes sont envisageables : 
- allongement des voyelles ; 
- ap pui syllabique ; 
- attaque consonantique ou vocalique ; 
- variation de l'intensité ; 
- variation de la hauteur ; 
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- liaison des syllabes de longueur identique ; 
- liaison des syllabes de longueur disparate ; 
- découpage du mot en syllabes sèches ; 
- découpage du mot en syllabes allongées. 

Pour l'exemple du mot « éléphant ., la démonstration est 
plutôt facile. Il suffit de sonoriser son imagination. L'animal 
est imposant, lourd, aux formes opulentes mais témoignant 
toutefois d'une certaine majesté. A l'énoncé de ce mot, la 
voix sera donc basse (aux limites de l'exagération, l'effet 
sera renforcé) ; les syllabes, pour le moins la première et la 
dernière, seront allongées. 

• Exercez votre talent avec la liste de mots suivants en vous 
inspirant des différentes formes prosodiques déjà évoquées : 

Souris Ange Regard Pauvreté 

Impossible Solennel Difficile 

Impertinence Imperturbable Catastrophe Mou 

Démotivation Dur Fatigue 

Mélodieux Violent Pur Caresse 

(1) 

E .... 
0 -ro 

..... 
(1) 

"C 
c: 
0 -



Chapitre 16 

L'interprétation 

1 
L FAUT TORDRE LE cou à l'idée selon laquelle les termes d 'un 
discours suffiraient à intéresser un interlocuteur ou un 
auditoire. La quête de tout conférencier devrait être de 

transformer Je didactisme en plaisir. Cependant, bien des 
orateurs m 'ont dissuadé d'apprécier leur propos alors que Je 
sujet me passionnait. L'importance accordée au débat d'entre­
deux-tours par les candidats à la magistrature suprême est 
une démonstration du contraire. Leurs promesses et Jeurs 
arguments peuvent laisser certains indifférents mais per­
sonne ne reste insensible à leur voix, à leur comportement, 
à leur attitude. Le petit écran est une loupe déformante qui 
n 'a jamais été aussi grossissante qu'aujourd 'hui. On reconnaît 
la faconde et l'aisance de Bernard Tapie comme on reconnaît 
la volubil:ité et la gestuelle de Jean-Luc Mélenchon, les deux 
étant capables de nous faire passer Je contenu du Bottin pour 
du Victor Hugo ! La télévision, Internet , la radio nous livrent 
des quantités de paroles, de mouvements corporels qui sont 
savamment décryptés jusqu'à en subir parfois une analyse 
erronée. Il en résulte la nature des mœurs médiatiques et 
politiques. Combien de phrases sorties de leur contexte for­
ment l'écume des vagues d'un journalisme affamé d'audience. 
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Quelques principes 
pour préparer un discours 

Conduire un auditoire vers la fascination, Je séduire en l'in­
vitan t à ne se concentrer que sur la forme et Je fond, c'est 
rouler sur Je chemin qui mène au Nirvana. De ce point de 
vue, la préparation du discours présente un avantage certain 
pour y parvenir. Plusieurs étapes sont à respecter. 

1. S.aisir l'ambiance générale du discours, son contexte. La 
voix et Je langage corporel doivent impulser une atmos­
phère propice à l'attention, voire la réaction de l'auditoire. 

2. Élaborer une introduction. Elle comporte ordinairement 
les remerciements d'usage, une présentation personnelle et 
une exposit ion du thème. La pr emière impression est capi­
tale. Elle est la sensation à la fuis consciente et inconsciente 
qui vous lie au public. L'objectif est d'installer la meilleure 
relation possible sans jamais la rompre. 

3. Élaborer une conclusion. Sans aller jusqu'à prétendre que 
les plus courtes sont les meilleures, préférez la précision et 
la concision à la longueur. Les • Ah oui, j 'oubliais ! • seront 
à éviter. Comme pour la qualité du café d'un repas parfait, 
J'épilogue ne doit pas être approximatif. Les spectateurs 
doivent pour Je moins jouir d'un sentiment de satisfaction. 

4. Extraire les points essentiels du thème principal à déve­
lopper. 

5. Élaborer les phrases transitoires. Elles permettent la liai­
son et la cohérence entre les sujets. Associées à la forme 
adéquate, elles facilitent Je maintien de l'intérêt du propos. 
Attention au rythme de croisière qui mène à la monotonie ! 
Suivant sa longueur, il convient de relancer Je ventre mou 
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du discours à différentes reprises, par une élévation mesu­
rée de l'intensité comme de la tonalité. 

Entre un tribun qui lénifie et un autre qui surjoue, Je choix 
n'est pas à faire, les deux sont à déplorer ! L'interprétation 
juste dépend à la fois du choix des mots, de l'élaboration des 
phrases, de la lucidité des expressions. Elle est avant tout 
contextuelle et pour cette raison, ne doit pas être stéréo­
typée. La fougue qui anime par exemple Marine Le Pen ou 
Alain Fin kielkraut, dont les idéaux cependant divergent, 
constitue une marque de reconnaissance qui, de mon point 
de vue, dessert Jeurs arguments. D'une certaine fuçon, ils se 
rejoignent par leur impétuosité dans la quête d'une absolue 
force de conviction. 

La notion de jeu est toutefois essentielle bien qu'elle effraie 
certains élèves néophytes qui la comparent à la prestation 
des comédiens. Idée fausse car la mise en scène doit servir au 
discours à soutenir son intérêt ; elle doit être au sens ce que 
la musicalité doit être à l'élocution. Pour s'y accoutumer il est 
nécessaire de rationaliser les étapes en passant par celles que 
nous appellerons • l'exagération • puis • l'inhabituel • et enfin 
• Je familier •. Vous apprendrez ainsi à vous mettre en jeu 
sans vous préoccuper d'opposer l'artificiel au naturel. L'image 
que vous percevez de vous-même n 'est pas celle que les autres 
perçoivent. C'est l'histoire du bouton énorme que vous sentez 
sur votre joue en Je touchant du doigt et qui apparait ridicule 
dans Je miroir ... 

• Exercice : • Bonjour, ce que j 'ai à vous dire n 'est pas tout à fait 
ordinaire. • Cette phrase anodine paraît sans aucun doute 
facile à déclamer. A présent, mésestimez son sens et expri­
mez-la en exagérant Je ton et les gestes qui correspondent 
aux sentiments suivants ; notez que jp0ur chacun d'eux une 
variété d'expressions est possible, comme la colère qui peut 
être variablement froide, sèche, explosive ou contenue. 

- Joie 
- Tristesse 

c: 
0 

..... 
ro ..... 

• (1) .... 
c. .... 
(1) ..... 
c: 



(1) 

ro 
u 
0 
> 
(1) 
::J 
C'" 
c: 

..c. 
u 
(1) ..... 
ro 
(1) 

"'O 
(1) .._ 
> 

"'O 
c: 
ro .._ 
O' 
(1) 

- Peur 
- Timidité 
- Dynamisme 
- Colère 
- Ex travagance 

Corsez la difficulté avec les sentim ents suivants : 
- Sérénité 
- Angoisse 
- Humilité 
- Témérité 
- Nostalgie 
- Méfiance 

Mo n conseil 

Ne vous aventurez pas sur des routes départementales qu i ne vous 
ramèneraient pas à coup sûr vers rautoroute ! En d'autres termes, 
il y a un risque à s'éloigner d'un sujet sans être certain de maîtri­
ser le développement d'un propos annexe. Cette hardiesse conduit 
souvent au bafouillage ou à l'allongement des conjonctions de 
coordination. 

• Q_ui peut dire où la mémoire commence 

Q_ui peut dire où le temps présent finit 

Où le passé rejoindra la romance 

Où le malheur n'est qu'un papier jauni• 

Comment interpréter ce quatrain de Louis Aragon ? Plusieurs 
versions sont évidemment possibles mais celle sur laquelle 
je vous invite à réfléchir a Je mér ite d 'être cohérente et plau­
sible. 

Saisissons tout d 'abord Je sens général du texte qui induira 
l'intonation liminaire. Dans son poème Les yeux d'Elsa, Aragon 
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évoque u:ne relative futilité de l'amour par son existence 
temporelle ; nous supposons alors que la voix sera davantage 
posée que dynamique. 

Voyons à présent Je sens implicite des vers. Les deu:x premiers 
sont à la fois des questions et des affir mations. Le fait qu'ils 
commencent par les mêmes mots suppose une cadence. La 
méprise serait de leur appliquer la même forme rythmique 
produisan t ainsi un effet • récitation scolaire •. La méthode 
acceptable sera de marquer un silence après • qui • puis de 
dérouler le premier vers posément. Nous élèverons légère­
ment la voix sur Je deuxième vers, la pause étant marquée 
après • dire • pour renforcer l'évidence du sens. Nous dirons 
Je troisième sur un ton badin de valse ondoyante ; quant 
au quatrième, empreint d'une certaine ironie, il se dira en 
baissant la voix sur • malheur • puis remontant légèrement 
jusqu'à • jauni • pour signifier une ouverture vers l'avenir. 

Les instruments de l'interprétation 

• L'élocution 
Personne ne disconviendra qu'un orateur doit être bien 
entendu et bien compris. A cette évidence, l'élocution et la 
projection vocale semblent indispensables à l'art oratoire. 
Il suffit d 'un mot mal prononcé, et l'attention de l'auditeur 
est détour née. En préambule des séances de formation que 
j 'anime, il est demandé à chaque participant de se présenter 
et d'évoquer les motifs de sa présence. Cette séquence convi­
viale me permet d'effectuer une première analyse vocale 
et de cerner individuellement les desiderata. Il m 'arrive 
fréquemm ent d'en interrompre certains à l'énoncé de leur 
nom, ne l'ayant pas clairement saisi, comme une carte de 
visite qu'ils m'auraient offerte dans un état pitoyable. Je les 
engage alors à répéter posément leur nom comme leur titre. 

c: 
0 

..... 
ro ..... 

•(1) .... 
c. .... 
(1) ..... 
c: 



(1) 

ro 
u 
0 
> 
(1) 
::J 
C'" 
c: 

..c. 
u 
(1) ..... 
ro 
(1) 

"'O 
(1) .._ 
> 

"'O 
c: 
ro .._ 
O' 
(1) 

L'acte discursif se conçoit dès Je premier mot et un patro­
nyme doit s'ériger en digne représentant de la personnalité. 
Il n 'y a pas de deuxième chance pour une première fois ! 

• Le rythme et le débit 

Phénomène de société ou évolution naturelle de l'être 
humain, toujours est-il que la tendance générale est à l'ex­
pression accélérée et dénaturée du langage. Ce n 'est pas un 
problème en soi mais il Je devien t dès lors que l'approxima­
tion syntaxique et Je flux de paroles entravent Je sens et la 
compréhension du discours. Un m ouvement des lèvres ainsi 
qu'une aperture plus prononcés semblent être une solution 
adaptée au débit accéléré, dès lors subordonné à l'amplitude 
des contractions musculaires (voir p. 91 à 97). 

Un exposé qui déborde d'informations rapidement énon­
cées aura beaucoup moins d'impact qu'un argumentaire 
concis et bien dit. Un dirigeant d 'entreprise vint me consul­
ter un jour prétextant une mauvaise transmission de ses 
messages à ses collaborateurs pendant Jeurs réunions. 
Lorsque je lui posai la question « Comment concevez-vous 
habituellement l'exercice? ., d'un ton péremptoire il répon­
dit :: « Il faut dire un maximum de choses en un minimum 
de temps. • Aussi intelligents que fussent ses collaborateurs, 
ils n 'avaient rien de robots insensibles et programmés pour 
une compréhension instantanée des informations. Le débit 
comme Je rapport du fond à la forme étaient à revoir. Ce fut 
Je début d 'une longue et fructueuse collaboration. 

La forme d'un discours réussi est comme une partition 
musicale, supplétive du sens, faite de mouvements lents et 
rapides, dont la cadence exhausse Je récit par ses pauses et 
ses accents toniques. 

Il n 'est pas tout d'imposer u:n rythme à ce que l'on 
dit, encore faut-il en avoir Je sens ; Je tribun n'est pas 
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obligatoirement musicien ! Il est toutefois relativement facile 
d'user d 'un stratagème ludique pour l'acquérir. A l'encontre 
de ma préconisation habituelle selon laquelle la voix parlée 
doit se rapprocher du chant, l'exercice consistera à parler 
ce que l'on chante. Il y a quelques années, l'idée m 'en était 
venue à propos d'une jeune élève chanteuse préparant l'en­
registrement d'un album. Elle butait systématiquement 
sur un des titres pour lequel elle éprouvait une difficulté à 
reproduire certaines articulations rythmiques. Je me dis 
que ne pouvant chanter convenablement ce morceau, peut­
être pouvait-elle Je parler? Le résult at fut spectaculaire ! 
En gommant la mélodie, ne restait que Je texte et l'ossature 
rythmique. Le tout prononcé assez len tement devenait une 
épreuve plus facilement assimilable. Devant Je succès de 
la méthode, je décidai d'en appliquer Je principe à la voix 
parlée. Les essais furent tout aussi convaincants, y compris 
pour les béotiens ! Parler une chanson familière en respec­
tant scrupuleusement son rythme permet une intégration 
plus céré braie de celui-ci. Il devient alors possible d'aug­
menter ultérieurement la difficulté en proposant à J'élève le 
texte d'une chanson qui lui est inconnue et d'en imaginer Je 
mouvement rythmique exact. Cet exercice présente Je même 
intérêt que de chanter un tex te ordinaire. L'un permettant 
d'améliorer la cadence d'un discours, l'autre favorisant sa 
courbe mélodique. 

• Silences versus tics verbaux 

Les tics sont la plaie des orateurs parce qu'ils constituent à 
eux seuls une rengaine qui peut amuser l'auditeur mais Je 
détourne assurément du propos. De plus, la crédibilité de 
l'orateur s 'en trouve amoindrie. Les tics semblent significatifs 
du manque d'assurance et sont pour Je moins Je reflet d'une 
conception erronée du phrasé. S'ils apparaissent à ceux qui 
les emploient comme un doudou rassurant, il importe de les 
remplacer par des silences inoffensifs et salutaires. Toutefois, 
l'objectif n 'est pas de les éradiquer mais de les utiliser 
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parcimonieusement, remplaçant ainsi une manie par une 
organisation rythmique bien préférable. 

Le silence présente de multiples avantages. Il permet à l'ora­
teur de respirer et par là même de réajuster la pression d'air 
indispensable à toute modulation vocale. C'est également 
une astuce pour éviter Je bafouillage inhérent au trou de 
mémoire ; accordez toute votre confiance à vos synapses 
dont la rapidité de transmission suffira à récupérer vos idées 
plus vite que vous ne Je pensez ! Les pauses intentionnelles 
permettent également de donner à réfléchir à ce qui vient 
d'être dit comme de susciter J'envie d'entendre ce qui va être 
dit. L'auditeur n'est curieux que proportionnellement à ce que 
Je t r ibun sait l'instruire. CQFD, Je silence trop court est un 
vague copain de la respiration, Je silence trop long est l'ami de 
l'extravagance. 

• Exercice 

• A la lecture d'un texte, respectez systématiquement un 
si lence d'une à deux secondes à chaque ponctuation. Il sera 
l'objet d'une respiration si Je besoin s'en rait sentir. Une 
pause de deux secondes au minimum sera accordée à chaque 
point. Un entraînement répété vous familiarisera avec la 
sensation inconfortable de vide que procure Je silence. 

• Exemple illustré 

Maintenant, voyons comment inte rpréter cet extrait poétique 
d'Alfred de Musset : 

Sur trois marches de marbre rose 

• Je ne crois pas que sur la terre (1) 

Il soit un lieu d'arbre planté (2) 
Plus célébré, plus visité, (3) 
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Mieux fait, plus joli, mieux hanté, (4) 

Mieux exercé dans l'art de plaire, (5) 
Plus examiné, plus vanté, (6) 

Plus décrit, plus lu, plus chanté, (7) 

Que l'ennuyeux parc de Versailles. (8) • 

Comme vous l'aurez remarqué, ce texte comprend une 
succession d'adjectifs pour lesquels un traitement prosodique 
sera nécessaire sous peine de lecture répétitive monotone. 

1. « Je ne crois pas • se dira lentement, presque au ralenti 
avec une légère accentuation sur « ne • pour signifier que Je 
point de vue ne fait aucun doute. Par contraste rythmique, Je 
débit sera normal sur « que sur la terre • avec un allongement 
de la syllabe « terre • (en privilégiant la première voyelle, la 
deuxième étant naturellement muette) associé à une légère 
élévation de la tonalité. 

2. Ce vers ne réclame pas de prosodie spécifique si ce n 'est 
d'éviter tout appui consonantique. Attention toutefois à ne 
pas baisser Je ton sur Je dernier mot. 

3, 4, 5. La prononciation de chaque adjectif sera considéré 
selon leur propre sens mais également celui, ironique et 
cynique, du texte. Par exemple, la voix volontairement 
aiguë sur «joli • contrastera avec celle plus ronde et empha­
tique sur « hanté •. Afin de palier la monotonie rythmique, 
Je vers 5 sera traité avec grandiloquence. La bonne idée sera 
d'imprimer la même mélodie aux deux ensembles de quatre 
pieds. 

6. Le rythme s'accélère ; Je u de « plus • sera appuyé. Ce vers 
nous prépare au dénouement proche. 

7. Le débit est rapide, l'intensité augmente, la voix s'élève 
progressivement jusqu'à son point culminant, Je an allongé 
de « chanté •. 
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8. La voix doit supporter l'ironie et Je cynisme du propos de 
l'auteur ; en cela, elle sera de plus en plus grave. Les mots 
seront détachés, lentement prononcés, comme pour s'imagi­
ner les pas lourds d'un aristocrate ampoulé marchant dans ce 
parc démesurément décoré de son anachronisme. 

• Le comportement et la gestuelle 

Prendre la parole, c'est aussi se comporter par son engage­
ment. Personne ne peut s'empêcher de délivrer des codes 
psychologiques desquels Je spectateur attentif appliquera un 
jugement souvent hâtif. Leur contrôle comme leur traduc­
tion exhaustive relèvent d'un absolu illusoire, mais il est 
imp,ortant d'apprivoiser ses propres codes autant que de 
reconnaître ceux de ses interlocuteurs. La finesse d'ana­
lyse associée à l'intuition permet Je décryptage de la voix et 
autres mouvements physiques, à l'instar du jeu de bridge où, 
grâce à des règles d'annonces précises, il est assez facile de 
deviner Je jeu de son partenaire comme de ses adversaires. 

Devant la multiplicité des comportements et des gestes que 
peut autoriser une prise de parole, nous aborderons ceux qui 
offrent peu de risque d'altérer une prestation. 

En position debout, par principe l'orateur s'imaginera être 
encadré d'une aura rectangulaire d'une hauteur allant des 
pieds à la tête et d'une largeur dépassant chacune des épaules 
de 30 cm environ. Les jambes seront écartées (le côté exté­
rieur du pied dans J'axe de l'épau le), les mains seront indif­
féremment entrelacées ou entrecroisées entre Je nombril et 
la p,oitrine. Ce positionnement in troductif servira de repère 
aux spectateurs tout en ne leur donnant pas de motif à dissi­
per leur attention. C'est en • tableau vivant • que l'orateur 
évoluera dans J'espace, quittant parfois à dessein son cadre 
pour se repositionner en solide capitaine du navire. 
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Mon con seil 

En position debout, évitez : 

• les deux bras collés au corps, signe de faiblesse ou de psychori­
gidité qui n'invite pas s'unir; 

• les mains entrecroisées, bras tendus vers le bas au niveau du 
sexe, comme pour supporter le poids d'un effort ; ils donnent le 
sentiment d'un propos peu convaincant, délivré par un orateur 
lu i-même peu convaincu ; 

• le corps droit avec une des jambes plié·e vers rintérieur. Cette 
position peut donner le sentiment à l'orateur d'apparaître 
décontracté, sympathique mais elle déforme son aura. Elle n'est 
assurément pas l'image d'un leader et aurait déplu à Baudelaire 
qui haïssait le mouvement qui déplace les lignes ; 

• les gestes secs ou saccadés qui mènent aux appuis consonantiques 
et vocaliques, alors que souples ou circulaires, ils obligeront la 
voix à être fluide et posée. Cependant, exécutés parcimonieuse­
ment et à dessein, ils peuvent suppléer le sens ; 

• Ce que nous appellerons grossièrement l·es «moignons », c'est à 
dire des gestes embryonnaires qui desservent rimpact de rargu­
ment, comme une main ou un bras insuffisamment ouverts, un 
doigt mal déployé. 

Les cinq points suivant sont à éviter : 

1. Les mains dans Je dos (affreusement scolaire !). 

2. Les bras croisés (sauf à vouloir marquer nettement une oppo­
sition ou au contraire, à relever un trait d'humour). 

3. Le balancement latéral et horizontal du corps qui déconcentre 
l'auditoire (et lui donne Je mal de mer!). 

4. Les jambes croisées avec une légère rotation du corps (accep­
tée uniquement en cas d'envie pressante). 
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5. Une des deux jambes pliée vers l'intérieur avec une légère 
rotation du corps (sauf à vouloir émerveiller l'auditoire en lui 
récitant la cigale et la fourmi). 

En position assise, l'orateur se réservera la possibilité d'avan­
cer ou de reculer son buste. Il appuiera ainsi l'idée de convic­
tion s'il est penché, l'idée de pondération s'il est appuyé sur le 
dossier de son siège. Les mains seront préférablement posées 
à plat (sans dépasser l'axe des épaules) ou croisées sur la table. 
Leur positionnement évoluera en fonction des propos et des 
arguments. 

Mo n conseil 

En posit ion assise, évitez : 

• r oscillation rapide des jambes. Ce mouvement vertical ou laté­
ral est une manifestation neurologique du plus mauvais effet. 
Il est typique de rinterlocuteur hyper-concentré ou impatient, 
oubliant que le champ de vision ne s'arrête pas au niveau de la 
table. Les réalisateurs de télévision, friands d'images croustil­
lantes, se gobergent de ces instantanés. Concentrez-vous sur 
la respiration tout en croisant les jambes, et la question sera 
réglée; 

• de trop étendre les bras comme pour signifier que le monde 
vous appart ient. Ce comportement incongru est un signe anti­
pathique de supériorité. 

Que l'on soit assis ou debout, la verticalité du buste, bien 
qu'elle soit difficile à maintenir, est une notion importante 
pour des raisons à la fois mécaniques et neurologiques. 
D'une part, un corps trop penché crée une compression 
abdominale défavorisant l'inspiration essentielle à l'aisance 
vocale ; d'autre part, l'implication des muscles nécessaires à 
la verticalité, par leur lutte antig ravitationnelle et l'activité 
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régulatrice du vestibule• dont ils dépendent, augmente les 
stimulations neuromotrices. CQFD. Plus on se tient droit, plus 
les idées sont claires et la parole affirmée. 

Lors d'une séance de travail, un membre du gouvernement 
me raconta qu'il lui arrivait quelquefois d'avoir la sensa­
tion de s"é touffer pendant ses prises de parole. Après avoir 
visionné plusieurs de ses interventions à l'Assemblée natio­
nale ou au Sénat et observé que Je problème n'était pas patho­
logique, je lui conseillai de faire rehausser Je pupitre et de 
redresser ainsi son buste. Comme il s'étonnait de la simplicité 
du remèd,e, je J'informai de sa compression abdominale ajou­
tée à une voix mal placée qui présumaient une pression sous­
glottique (voir p. 37) très insuffisante à l'énoncé des phrases 
Jongues ; d'où l'impression d'étranglement. Quelques centi­
mètres fon t parfois la différence ! 

Mon con seil 

La dern ière heure du pupitre n'a pas encore sonné et certaines 
circonstances ne se prêtent assurément pas à la mobilité. 
Cependant, rutilisation optimale de la scène favorise l'élan discur­
sif et conséquemment l'attractivité. 

1. Schématiquement, le vestibule est une cavité de l'oreille interne 
notamment siège de l'équilibre. 
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Chapitre 17 

L'improvisation 

A MUSEZ-VOUS À TENTER L'EXPÉRIENCE qu:i consiste à penser en 
même temps que vous parlez. Cela revient à parler sans 
bouger ni les mains ni autre chose que la bouche.Je gage 

qu'il ne s'écoule du temps avant que vous n'y arriviez car la 
parole est la pensée ; c'est Je résultat d'une décharge motrice. 
L'improvisation est donc une performance qui demande une 
grande célérité de la transmission entre la pensée organisée 
et la parole. 

Un talent qui se travaille 

Le talent seul de l'orateur ne suffira pas. Toutes les sources 
parasitaires de déstabilisation se chargeront de pertur­
ber ses connexions neuronales. L'imprévu peut cependant 
être exploité valablement et devenir prétexte à l'humour 
ou l'anecdote. Puisque l'idéalisme est une forme convenue 
de l'espérance, gageons qu'un discours sans imprévu est un 
discours raté. En revanche, l'improvisat ion qui comporte une 
part de rire, une part de risque et une part de rêve, augmen­
tera à coup sûr sa qualité. L'anecdote humoristique, la récupé­
ration bénéfique de l'immédiat insolite provoqueront Je rire. 
Le risque sera constitutif de votre engagement dans la prise 
de parole comme de l'audace de vos arguments. Quant au 
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rêve, il dépendra du plaisir que les auditeurs manifesteront · 
vous entendre jouer de votre palet te prosodique. 

Sans prédisposition particulière, un entraînement par degrés 
progressifs de difficulté demeure un excellent procédé pour 
aboutir à une improvisation acceptable. 

Voici un exercice dont Je principe est d'énoncer des phrases 
d'élaboration simple. Nous Je nommerons • SVC • (sujet, 
verbe, complément). Se perdre en conjectures autant que 
surpasser l'intellect aboutirait à une improvisation stérile. 

• Improvisez sur un thème choisi ou imposé (selon que vous 
consentez à un ou plusieurs partenariats), en respectant Je 
SVC. Dans un premier temps, la durée de l'ex posé impor­
tera peu. 

• Après plusieurs tentatives, réduisez Je temps de l'exposé à 
1 minute . 

• Dès que vous saurez gérer la pression et l'organisation 
qu'implique la contrainte du temps, réduisez l'ex posé à 
3ü secondes. 

Répondre du tac au tac 

Répondre du tac au tac est une aventure risquée. Si votre 
inter locuteur vous interpelle, p·our vous contraindre à la 
faute ou vous rabaisser, deux possibilités s'offrent à vous : 
soit vous répondez immédiatement en risquant d'enga­
ger un processus d'opposition conflictuelle, soit vous fuites 
preuve de pondération. La réponse du tac au tac demande 
une préparation mentale permettant de prévoir une succes­
sion éventuelle de réponses instantanées. Elle doit être moins 
considérée comme un combat d'où sortiraient un vainqueur 
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et un vaincu, que comme Je moyen d'obtenir ou de garder un 
coup d'avance. 

• Sans l'avoir préparé, développez un argumentaire pendant 
qu'un interlocuteur essaiera de vous déstabiliser par des 
remarques ou des questions inoppor tunes. Vous ne devrez 
sous aucun prétexte vous interrompre ou indiquer des 
signes de déstabilisation. Dans un premier temps, vous 
choisirez un sujet familier, puis vous vous exercerez sur des 
sujets plus ardus. Vous améliorerez ainsi votre pouvoir de 
concentration et votre sens de l'improvisation. Il sera impé­
ratif d'organiser vos respirations et de n 'écouter que votre 
voix. 

• Une au tre technique consiste à répondre en utilisant à la 
fois une cadence et un ton inverses de ceux de votre interlo­
cuteur (généralement et respectivement vif et rapide). Vous 
signifierez ainsi votre volonté de ne pas entrer dans un jeu 
de ping-pong délétère et ne serez pas assujetti au rythme de 
votre détracteur, persuadé, le croit-il, de fuire mouche. 
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Chapitre 18 

Voix et Leadership 

Nous LAVONS DÉJÀ LAISSÉ ENTENDRE dans cet ouvrage, les mana­
gers se focalisent souvent sur Je contenu du message et 
pas assez sur la forme. En cela la communication à sens 

unique, basée sur l'autorité naturelle découlant d'un titre hié­
rarchique, est pour Je moins une erreur de stratégie. Comme 
un professeur laissant un souvenir impérissable pour avoir 
eu du talent à transmettre ses connaissances, un manager 
doit séduire, intéresser, convaincre ses collaborateurs. Pour 
emporter leur adhésion, son charisme et son autorité par un 
comportement et un style vocal appropriés, seront une valeur 
ajoutée à ses compétences. 

Index Indispensable au manager communicant 

Les 10 qualités Les 10 défauts 

Charismatique Monocorde 

Visionnaire Prolixe 

Dynamique Pressé 

Assuré Lénifiant 

Persuasif Professoral 

Sympathique Pédant 

Attentif Statique 

Réceptif Volubile 

Empathique Gesticulant 

Intuitif Emphatique 
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De deux personnes, chacune négociant la vente d'un produit 
identique avec les mêmes avantages et Je même prix, qui fera 
la di fférence ? Celui qui aura mis l'accent sur les points tech­
niques du produit, ou celui qui au ra su en faire apprécier les 
avantages en donnant vie à son argumentaire ? 

Le présent du négociateur n'est que l'espérance du business 
futur. Persuader, c'est avant tout faire réfléchir à ce que 
je dis, pas à ce que je suis. L'influence psychologique fuit 
la différence et la voix en est un instrument puissant dont 
malheureusement la noblesse se fourvoie quelquefois dans 
des paroles sectaires ou extrémistes. Par ses effets, la voix 
établit un climat de confiance ou installe Je doute ; elle 
invoque, elle provoque, elle persuade, elle dissuade, elle 
magnifie. Les ténors du barreau et de la politique en savent 
quelque chose ! 

Les 10 phases de la négociation 

La préparation (point de salut sans elle!) 

L'introduction pes techniques vocales entrent en jeu) 

L'écoute (inciter son interlocuteur à parler pour mieux appréhender 

ses ftiblesses, ses goûts, ses besoins) 

L'analyse des arguments 

Décryptage vocal / synthèse 

La présentation pa voix doit prendre route sa dimension) 

L'argumentation (connaitre son dossier, le raire vivre) 

Le traitement des objections (techniques vocales et improvisation, 

le tout avec une assurance indéfectible ; toujours avoir un coup d'avance 

et le mai nt en ir !) 

La conclusion (aussi importante que l'introduction ; ne pas se relâcher!) 

La décompression (phase de détente et d'échanges informels) 

Le manager moderne, ne pouvant ignorer les techniques 
de communication, serait bien inspiré de se soumettre au 
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diagnostic de son empreinte vocale ; i l existe à ce sujet des 
outils d'analyse permettant de réaliser une étude complète et 
rapide•. 

Titre et compétence supérieure sont des piliers défraîchis 
de l'autorité. L'acquiescement du subalterne n'est plus une 
évidence, il se gagne. La contrainte est devenue l'ennemi de 
la conviction. Les leaders Je savent bien qui s'entourent de 
conseillers stratèges qui négligent souvent J'oralité pourtant 
indispensable au communicant. De la même façon, l'écriture 
du discours est envisagée sous l'angle :intellectuel plutôt que 
prosodique. Il conviendrait pourtant d'envisager un texte, 
comme un auteur Je fait d'une chanson, par les phonèmes 
les mélodies et les rythmes qui l'animeraient d'une façon 
bien plus vivante et attractive. Il est impossible d'imaginer la 
partition d'un soliste sans lui accorder des respirations, des 
variations rythmiques et mélodiques. Chaque fois qu'il m'a 
été permis de restructurer un discours, l'oratrice ou l'orateur 
y a trouvé plus que son compte. 

Les conseils du prof 

Le mimétisme est l'antichambre du • parler fuux •. Exalter sa 
propre personnalité vaudra cent fois mieux que la modifier. 
Se fabriquer un personnage en exagérant ses expressions ou 
en s'arrogeant celles d'autrui n'est qu'un parangon de la cari­
cature. • Sois toi-même, tous les autres sont déjà pris2 ! • Pour 
J'élève orateur, il est essentiel d'assimiler des techniques, même 
les plus sophistiquées, tout en ne versant pas dans l'artifice. Les 
courbes mélodiques harmonieuses et savamment cadencées, 
par exemple, offrent J'avantage de produire des sensations 
agréables et incitatives. Tâchons d'en définir quelques-uns. 

1. www.hervepataconseils.com/diagnosticvocal 
2. Aphorisme attribué à Oscar Wilde. 
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- L'effet que nous appellerons « toboggan • est particulière­
ment efficace. Il s'agit métaphoriquement de monter sur 
l'échelle d'un toboggan puis de se laisser glisser. Rapporté à 
la voix, celle-ci devra s'élever progressivement sur quelques 
mots puis glisser vers le grave pour le reste de la phrase. 
Toute proportion gardée, la sensation est comparable à la 
descente d'une montagne russe_ 

- Le ralentissement du débit en fin de phrase augmente la 
concentration de l'auditeur et l 'incite à adhérer au propos. 
On retrouve ce principe notamment dans certains passages 
de la Petite Musique de nuit de Mozart. 

- L'utilisation des rythmes traditionnels, sous une forme édul­
corée, semble particulièrement intéressante pour la parole. 
Une phrase dite sur un rythme de valse lente évoquera la 
bienveillance, la compassion, la clarté, l'apaisement. Le 
rythme plus saccadé du tango éveillera une sensation de 
rt11desse, d'oppression, comme l'impression de subir une 
obligation. La marche, rythme préféré des orateurs au débit 
ordinairement rapide, sera plutôt éprouvante pour l'audi­
teur non rompu à l'exercice militaire ! 

- Le changement de tempo permet de rendre un propos plus 
vivant et de stimuler l'attention de l'auditoire. 

- Le prolongement raisonnable de la dernière voyelle d'un 
mot (nous éliminerons le « e • final) convie à la douceur, au 
consensus. A l'inverse, son assèchement dénote l'agressivité, 
la sentence ; il dénie tout sens affectif. 

• L'exercice de récitation 

Imaginons quels effets pourraient améliorer l'ordinaire d'une 
récitation. 
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Le Renard et le Bouc' 

Capitaine Renard allait de compagnie (1) 

Avec son ami Bouc des plus haut encornés (2) 

Celu:i-ci ne voyait pas plus Join que son nez ; (3) 

L'autre était passé maître en fait de tromperie. (4) 

La soifles obligea de descendre en un puits. (5) 

Là chacun d'eux se désaltère. (6) 

Après qu'abondamment tous deux en eurent pris, (7) 

Le Renard dit au Bouc : « Que ferons-nous compère? (8) 

Ce n'est pas tout de boire, il faut sortir d'ici. (9) 

Lève tes pieds en haut et tes cornes aussi ; (10) 

Mets -les contre Je mur. Le long de ton échine (11) 

Je grimperai premièrement ; (12) 

Puis sur tes cornes m'élevant, (13) 

À l'aide de cette machine, (14) 

De ce lieu-ci je sortirai, (15) 

Après quoi je t'en tirerai. (1,6) 

- Par ma barbe, dit l'autre, il est bon; etje Joue (17) 

Les gens bien sensés comme toi. (18) 

Je n'aurais jamais, quant à moi, (19) 

Trouvé ce secret, je J'avoue. • (20) 

Le Renard sort du puits, laisse son compagnon, (21) 

Et vous lui fait un beau sermon (22) 

Pour l'exhorter à patience. (23) 

« Si Je ciel t'eût, dit-il, donné par excellence, (24) 

Autant de jugement que de barbe au menton, (25) 

1. Extrait des Fables de jean de La Fontaine. 
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Tu n'aurais pas, à la légère, (26) 

Descendu dans ce puits. Or, adieu, j 'en suis hors ; (27) 

Tâche de t'en tirer, et fais tous tes efforts ; (28) 

Car pour moi, j 'ai certaine affaire (29) 

Qui ne me permet pas d 'arrêter en chemin. • (30) 

En toute chose il faut considérer la fin. (31) 

1. « Capitaine • et «Renard • sont les deux mots importants 
du vers. Pour signifier Je rang et la fougue du capitaine, celui 
qui conduit la troupe sur Je terrain, les trois syllabes du mot 
seront légèrement sèches et d'une égale longueur, sur un 
rythme assuré sans être rapide. Quant au mot « Renard ., les 
deux syllabes seront allongées. La deuxième Je sera davantage, 
la voix montant légèrement puis redescendant pour signifier 
l'esprit rusé et malin de J'animai. 

2. Il convient d'allonger la syllabe «haut • tout en élevant 
suffisamment la voix pour conférer au bouc une noblesse 
empreinte de naïveté. 

3. La voix monte jusqu'à « Join ., marque une pause puis 
redescend afin de souligner l'ironie. 

4. Ce vers s'énonce posément d'un ton malin, en ayant soin 
d 'allonger les syllabes « l'autre • et « maître • (plus légère­
ment) tout en élevant la voix p·our souligner la malice du 
personnage. 

5 et 6. Ces vers s'énoncent d'un ton neutre et d'une voix 
posée, celle du narrateur. 

7 et 8. Première partie du vers, prendre un ton neutre et 
plutôt grave, celui du conteur qui dit : « il était une fois • ; 
puis élever la voix pour différencier celle du personnage. 
Marquer à la fois l'étonnement et l'inquiétude feinte du 
renard jusqu'à la fin du vers. 
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9. Allonger la syllabe « boire • et ne pas descendre la voix sur 
« d'ici • qui sera une exclamation. 

10, 11, 12, 13, 14, 15, 16. Gageons que Je Renard avait prévu 
la situation tout en ayant estimé la crédulité de son parte­
naire. La voix sera donc celle d'un personnage qui réflé­
chit très posément, d'une ponctuation scrupuleusement 
respectée. Au vers 13 (• je t 'en tirerai >), la voix devra monter 
progressivement, comme si notre capitaine filou s'étonnait 
d'avoir trouvé la solution sans que celle-ci fût préméditée. 

17, 18, 19, 20. La voix sera ronde et assez emphatique devant 
faire ressortir Je caractère à la fois noble et benêt du bouc. 
Les syllabes « par ., « ma ., « barbe • et « il ., « est ., « bon • 
auront la même longueur. L'exclamat ion sera exagérée, Je 
mot «jamais • sera appuyé. 

21, 22, 23. Adoptez la voix du narrateur. Respectez deux 
secondes de silence après « puits • et « compagnon • afin 
d'opérer une rupture de rythme qui renfurcera l'intrigue. 

24, 25, 26. Dites ces vers assez lentement d'un ton malin. 

27, 28, 29, 30. A partir de « Or >, la voix sera un peu plus forte, 
un peu plus aiguë, d'un ton badin, dégagé pour signifier que 
Je renard n'accorde finalement que peu d'importance à son 
infortuné compagnon. 

31. Pour souligner la valeur morale de ce vers, la voix sera 
posée, flu ide, installée dans Je médium grave, marquant un 
silence après « chose •. 

o. 
..c. 
V) .... 
QJ 

"C 
ro 
QJ 

..... 
QJ 

>< 
0 
> 



Chapitre 19 

Face à face 
et face au public 

L
A FORME SERA À CONSIDÉRER différemment suivant que l'audi­
toire est composé d'une, dix ou cent personnes. Il existe 
un test probant qui consiste à parler ou lire de façon dis­

cursive, d 'abord face à un partenaire, puis s'éloignant de lui 
d'une dizaine de mètres. Vous constaterez après la deuxième 
version que, comme par automatisme, vous aurez élevé à la 
fois l'inten sité et la hauteur de la voix. Rien ne sert de hausser 
Je ton, il faut projeter à point ! La projection vocale (voir p. 74 
à 77), dosage habile de la pression d 'air, de la résonance et de 
la canalisation des sons, est un accessoire de choix dans la 
panoplie oratoire. 

Ce qui est valable pour une situation ne l'est pas automati­
quement pour une autre. L'exubérance qui sied au tribun 
face à la foule ne convient pas du tout en face à face. En 
revanche, les subtilités prosodiques seront plus facilement 
exploitables face à face, en raison d'un effort respiratoire 
minimum demandant moins de concentration. De même que 
Je charisme aura tendance à se diluer dans J'espace face au 
public, ce qui semble être une des raisons pour laquelle un 
leader averti préférera occuper la scène plutôt que de rester 
rivé à son pupitre. A l'exemple de Steve Jobs, Xavier Niel, 
célèbre dirigeant français d'entreprises, n'aurait probable­
ment pas Je même impact sur une scène en occupant unique­
ment J'espace restreint d'un pupitre. 



(1) 

ro 
u 
0 
> 
(1) 
::J 
C'" 
c: 

..c. 
u 
(1) ..... 
ro 
(1) 

"'O 
(1) .._ 
> 

"'O 
c: 
ro .._ 
O' 
(1) 

L'assemblée générale est une occasion forte de refléter 
l'image et la vision d'une entreprise, a fortiori si celle-ci est 
tournée vers la recherche et Je développement. Je m'éton­
nais en diverses occasions de l'énorme décalage entre Je 
déploiement des moyens servant l'image de marque d'une 
multinationale et Je cadre réduit du pupitre réservé à son 
président, de ce fait limité comme son entourage s'ankylose 
parfois dans la retenue et la défé.Tence. N'étant pas du sérail, 
je conseillai aisément à certains d'entre eux de n'utiliser Je 
pupitre qu'au début de leur prise de parole pour ensuite s'ap­
proprier l'espace scénique dans son ensemble ; mise en scène 
soutenue si nécessaire par la vidéoprojection. Les techniques 
audio, vidéo et visuelles permettent aujourd'hui à l'orateur 
de S·e mouvoir en tout sens. L'intérêt de la chose n 'est pas la 
théâtralité du discours mais l'animation des consciences, la 
stimulation des esprits à la faveur du rapport leader-entre­
prise. De plus, les différents mouvements du corps en libre 
expression aideront sensiblement à la fluidité de la voix s'ils 
sont harmonieux. Certains dirigeants sont plus doués ou 
rompus que d'autres à l'exercice oratoire mais ils ont tous une 
nécessité élémentaire commune : être bien entendu et bien 
compris. 



Chapitre 20 

La voix des femmes 

C E CHAPITRE NA PAS VOCATION à dégager une opinion person­
nelle et partisane sur l'égalité entre les hommes et les 
femmes. Néanmoins, les nombreux témoignages dont 

je dispose montrent qu'en matière de communication, Je rap­
port de force demeure favorable aux hommes. En d'autres 
termes, se faire entendre, faire admettre un argument, est 
souvent l'ex pression d'un effort supplémentaire pour une 
femme. La voix comme Je sexe est un symbole de fierté ou 
de honte, de puissance ou de fragilité. Personnellement, je 
déplore que l'éducation traditionnelle inscrive l'homme 
davantage dans un rapport de force et la femme dans un rap­
port de soumission. La conscience collective, qui a la peau 
dure, voit encore la secrétaire féminine et l'autorité mas­
culine. La perception d'un homme qui « donne de la voix • 
n 'est généralement pas identique à celle d'une femme dont 
la voix, en la circonstance, monte à !'aigu, perd son timbre, 
signifiant ainsi un état involontaire d 'infériorité. De ce fait, 
la confiance en soi se trouve altérée. 

De plus en plus de femmes accèdent à des titres et postes 
importants dont certaines d'entre elles avouent Je manque 
de cohérence entre leur voix et leur fonction. Leur identité 
vocale, physiologiquement dépendante, en est une ex pli­
cation ; la capacité pulmonaire, la longueur des cordes 
vocales et la puissance musculaire des femmes les différen­
cient, à leur désavantage, de celles des hommes. L'intensité 
vocale étant liée en partie au contrôle du débit expiratoire, 
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sans y être préparée une femme aura donc Je réflexe de 
compenser ce déficit en étirant ses muscles digastriques•. 
Ce phénomène entraîne, en synergie avec les aryténoïdes2, 

l'allongement inopiné des cordes vocales. Conséquemment, 
la voix est automatiquement plus aiguë et les cordes vocales 
subissent un forçage traumatisant. Donner de la voix n'a de 
valeur et de pouvoir que si l'effort n'est pas perçu, comme 
un sportif chevronné dont la démonstration paraît facile 
mais résulte en réalité d'un entraînement assidu. Ajoutée 
aux procédés rhétoriques, l'optimisation des aptitudes 
respiratoires et phonatoires d:iminuera sensiblement Je 
contraste entre la fragilité associée à la femme et la force 
associée à l'homme. Conséquemment, Je rapport d'altérité 
s'équilibre. Préalablement à ce processus, il convient d'éta­
blir un diagnostic complet de l'empreinte vocale3 permet­
tant d'identifier les points d'amélioration et d'organiser un 
travail satisfaisant. La voix sert l'ambition de qui a l'ambi­
tion de s'en servir ... 

Le plaisir que j'éprouve à travailler avec des femmes tient 
en partie du fait que leur sensibilité sied à ma féminité 
ou inversement. Leur discernement, de la façon dont je Je 
perçois, s'inscrit dans une altérité davantage constructive 
qu'égotique. Pour schématiser, quand Je souci d'un homme 
est de sortir vainqueur d'une réunion, la préoccupation 
d'une femme est d'apporter sa pierre à l'édifice. L'idée que 
la subordination du féminin au masculin est invariable au 
prétexte qu'elle est millénaire ou religieuse me paraît tota­
lement dépassée. Toutefois, l'évolution ne peut venir que de 
l'humanité des deux sexes, certains ne craignant plus un 
rapport qui n'affecterait en rien leur virilité sans laquelle 
ils croient ne pas exister, et certaines admettant qu'elles 
ne sont pas par définition vouées à des tâches subalternes. 
Combien de femmes ai-je entendu me dire : •J'ai fini par 

1. Les muscles digastriques sont situés sous le menton. 
2. Les aryténoïdes sont les muscles tenseurs des cordes vocales. 
3. www.hervepataconseils.com/diagnosticvocal 



LA PRISE DE PAROLE 

laisser fai re • ; «Je prends de moins en moins la parole • ; 
«Je n'y prête plus attention. • 

Quelques questions fréquentes 

Parmi les réflexions et questions que me soumettent les 
femmes, les suivantes reviennent fréquemment. 

• Quel comportement dois-je adopter 
face au stress d'une situation agressive ? 

Répondre du tac au tac, si vous vous sentez apte à soutenir 
J'échange. Cela suppose une anticipation de la pensée et une 
voix infaillible ; la respiration thoracique supérieure est 
à proscrire. N'entrez surtout pas dans un duel d'intensité 
vocale. Si votre interlocuteur change d'intensité et monte Je 
ton pour montrer sa puissance ou vous asséner une objection 
qu'il croit imparable, respectez un silence de deux secondes, 
Je regard fixe, puis d'une voix posée et grave, d'un rythme 
lent (l'opposé du sien) et d'une prononciation fluide, affirmez 
votre argument. En l'occurrence, par contre-pied vous désa­
morcerez un combat stérile et démontrerez à votre interlocu­
teur qu'il n'y gagnera r ien et que votre propos vaut Je sien. 

• Comment réagir face à un interlocuteur 
qui m'interrompt impoliment ? 

Celui qui coupe la parole impoliment Je fait pour plusieurs 
raisons : par narcissisme, par perversion, par sadisme ou par 
aversion. Il sera alors opportun de discerner Je sentiment 
qui habite votre interlocuteur pour lui raire une remarque 
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appropriée Je moment venu, si son jeu interruptif se pour­
suiv:ait. Dans tous les cas, vous devrez lui indiquer d'une voix 
très tranquille que votre propos n 'est pas fini, autant de fois 
que nécessaire sans vous départir de votre flegme. Il est fort à 
pari·er qu'assez vite aux yeux de tous (si vous êtes en réunion), 
la crédibilité de votre « casse-pied• descendra au point zéro ; 
plus il insistera, plus il paraîtra ridicule. 

• J'ai tendance à accélérer le débit de parole 
pendant mon discours 

Le débit accéléré, s'il n'est pas naturel, est inhérent au 
stress. C'est un signe d'inconfort, dont les hommes ne sont 
pas exempts, une façon de se débarrasser au plus vite d'une 
prise de parole indomptée. En l'absence d'un entraînement 
préalable, vous parlerez au ralenti selon votre conception 
du mode. Du décalage naturel en tre la perception de soi et 
celle que les autres ont de soi, il ressortira, à n 'en pas douter, 
un sentiment d 'exagération vous concernant et un ressenti 
parfaitement normal pour l'auditoire. 



.. 
Epilogue 

L 
ES ÉLÈVES CHANTEURS DÉBUTANTS cèdent fréquemment à une 
vocalisation rapide qui représente rait à Jeurs yeux une 
marque de progrès dans la maîtrise technique. Qui ne 

souhaite pas anticiper ses résultats? Nonobstant ce désir, 
il est indi spensable de respecter des é tapes progressives, et 
la vocalis.ation lente, parfois décomposée, en est une phase 
nécessaire. Sans atteindre leur plus haut niveau, les tech­
niques vocales comme toutes les techn iques instrumentales 
exigent du temps et Je respect des règles de l'art. Personne 
ne peut prétendre enseigner la musiqu·e, Je chant ou l'art ora­
toire en un temps record autrement qu 'en se vautrant dans 
Je mensonge et l'ineptie. La maîtrise des techniques vocales 
s'acquiert au prix d'un travail assidu, d'une durée variable 
selon qu'il s'agisse de la voix parlée ou de la voix chantée. On 
peut raisonnablement fixer une période minimum d 'un an 
d'enseignement pour la voix parlée, et de un à trois ans pour 
Je chant m oderne. Je n'y oppose pas Je fait que l'art lyrique 
réclame une discipline persistante plus longue, qui peut 
atteindre une décennie pour considére r la voix comme fina­
lisée. Même si l'apprenti orateur rechigne parfois à l'exercice 
vocalique, celui-ci reste Je meilleur et Je plus rapide procédé 
d'amélioration de la qualité vocale. Le professeur avisé saura 
adapter sa méthodologie. Par ailleurs, la complexité naturelle 
de chaque élève infère des phases didactiques qui sont per­
çues comme tantôt progressives, tantôt stationnaires, tantôt 
régressives. Ce dernier palier n'est h eureusement qu'une 
impression due aux adaptations que doivent consentir les 
zones concernées du cerveau et aux modifications comporte­
mentales de l'organisme. 

De plus, l'effort de concentration associé à la recherche de 
souplesse musculaire ainsi qu'au manque d'assurance suscite 
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parfois des réactions nerveuses localisées. En effet, il est 
fréq.uent d'observer, pendant les vocalises, un balancement 
latéral des hanches ou de voir les mains, les mollets, Je front 
ou le menton, ou encore la langue se crisper inopinément. 
Ces contractions marginales s'estomperont après plusieurs 
mois d'expérience. 

Un des signes majeurs de progrès dans la maîtrise technique 
est sans doute l'augmentation sensible du pourcentage de 
réussite des vocalises. Toutefois, au stade des premiers mois 
d'évolution, J'élève subit encore fréquemment, pendant les 
vocalises, des défuuts ponctuels de précision inhérents à une 
diminution inconsciente de l'att ention et à une tendance 
majorée à se crisper. Le professeu r utilisera alors une parade, 
sans doute aussi vieille que Je premier homme. Elle consiste 
à détourner l'esprit de J'élève pe:ndant quelques dizaines de 
secondes pour que celui-ci, suffisamment relaxé, recouvre sa 
concentration optimale. 

Tant que Je fonctionnement des mécanismes phonatoires est 
insu ffisamment contrôlé, on subit la sensation d'être perfor­
mant un jour, et de ne pas l'être Je lendemain. Le sommeil, 
l'alimentation, l'état psychologique et physique sont autant de 
facteurs qui influencent la qualité de nos énonciations. Nous 
souhaiterions parfois que notre organisme obéisse telle une 
machine ; nous ne sommes que des humains ! Les techniques 
vocales sont un enchaînement de détails comme une horloge 
est une succession de pièces mécaniques dont l'assemblage 
savant, exécuté par un maître, est bien plus une invitation à 
l'art et à la beauté qu'à la nécessité de regarder l'heure. 

Comment savoir si votre professeur est Je bon ? S'il est un 
guide et un visionnaire qui sait estimer Je devenir de votre 
voix. S'il répond de façon cohérente à vos interrogations, 
connaît la physiologie autant que les techniques qui vous 
permettront de découvrir ou de sublimer vos capacités. S'il 
sait vous écouter, vous corriger, vous entourer, vous passion­
ner. Alors, confiez-lui votre voix. 
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Pistes Audio 
Plus d'une heure d'exercices pour mettre en pratique les conseils du livre. 

http://www. st1 .'eyrolles. com/97822543902/5490-La-technique _vocale .zip 

1) Introduction (1mn26 s) 

2) Assouplissement du larynx, exercice 1 (38 s) 

3) Assouplissement du larynx, exercice 2 (27 s) 

4) Assouplissement du larynx, exercice 3 (6 mn 10 s) 

5) Acuité auditive et mélodicité, exercice 1 (7 mn 34 s) 

6) Acuité auditive et mélodicité, exercice 2 (7 mn 52 s) 

7) Placement de la voix, introduction (21 s) 

8) Placement de la voix, exercice 1 (5 mn 27 s) 

9) Placement de la voix, exercice 2 (5 mn 41 s) 

10) Placement de la voix, exercice 3 (5 mn 52 s) 

11) Voyelles, exercices 1(5mn45 s) 

12) Justesse, exercice 1 (6 mn 03 s) 

13) Justesse, exercice 2 (5 mn 10 s) 

14) Intensité, exercice 1 (1 mn 11 s) 

15) Intensité, exercice 2 (3 mn 55 s) 

16) Prononciation, exercice 1 (3 mn 35 s) 

17) Prononciation, exercice 2 (3 mn 15 s) 

18) Prononciation, exercice 3 (4 mn 28 s) 

19) Consonnes, exercice 1 (54 s) 

20) Consonnes, exercice 2 (49 s) 

21) Consonnes, exercice 3 (41 s) 

22) Rythme, exercice 1 (52 mn) 

23) Épilogue (35 s) 


