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Résumé du chapitre

Apres Iétude des rapports — tendus ou distendus — de la prémodélisation de I'ceuvre
virtuelle et du réel sonore de I'enregistrement, nous abordons par une étude éclatée une
strate interprétative encore plus fondamentale, qui s’émancipe du support contextuel de la
chanson : le modele stylistique identitaire que linterprete élabore en tension entre
spécificités corporelles, irréductibilité physique et construction esthétique, entre inclusion
d’éléments communs et traitement singulier de ces éléments.

11 s’agit d’analyser les parametres caractérisants, et donc inducteurs d’écart a la norme,
dans la double optique de 'approche du « grain de la voix » de Roland Barthes : a la fois
comme traduction d’une singularité corporelle et comme « friction » avec une langue.
Nous étudierons donc successivement les particularités timbrales et registrales de la voix,
conjonctions de I'émanation d’un corps unique, insubstituable, dont elle présente une
forme de synecdoque, et leur intégration dans un modele esthétique : impureté, raucité,
voix pathologique, voix dans le souffle et jeux de sexualisation des registres ; puis la
confrontation de ces parametres avec les aspects phonologiques de la langue a travers
I'analyse des trois phases morphologiques du son (attaque, tenue, extinction), et la
diversité extréme des traitements qu’elles initient, la disparité des techniques d’articulation
entre les sons (staccato, legato, portamento), enfin les particularités des prononciations, des
accents régionaux ou sociaux, et I'insertion des bruits liés a ’émission sonore (respiration,
bruits de bouche, d’articulation).

Nous accorderons une attention particulicre a étude des effets interprétatifs relevant
de la fréquence fondamentale, effets pouvant revétir une importance telle qu’ils
deviennent une véritable signature interprétative (analyse des spécificités acoustiques des
différents vibratos, jeux de retard et d’anticipation, trilles, appoggiatures et, méme, défauts
de justesse).

Iétude éclatée de ces paramétres interprétatifs, illustrée par I'analyse acoustique de
nombreux exemples et par leur exploitation musicologique, se veut la mise en évidence
d’une singularité irréductible de chaque interprétation au sein méme de [lutilisation
partagée de procédés interprétatifs. Des typicités timbrales ou registrales aux aspects
phonologiques et aux jeux fréquentiels, 'interprétation dans la chanson combine avec une
infinie diversité le consubstantiel, la spécificité corporelle qu’elle assume, voire cultive
jusqu’a Pacceptation de la faille et la construction esthétique, tissant les deux en un réseau
plus étroit que dans toute autre catégorie générique et opérant une véritable fusion-
confusion entre I'inné et 'acquis, le naturel et la stylisation.
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L’étude de linterprétation ne peut faire ’économie de I'approche de I'ceuvre abstraite ni
des prédéterminations interprétatives que nous avons ¢tudiées. Les liens entre partition et
interprétation sont étroits, interactionnels et réciproques, la chanson par bien des aspects
influant sur linterprétation et le style interprétatif influant souvent sur la composition.
L’interpréte exerce sa liberté par la sélection de 'ceuvre — qu’il soit auteur, compositeur ou
interprete — et par la maniére dont il se Papproprie, aussi bien au niveau macrostructurel que
microstructurel, pour créer une synergie interprétative efficace.

Aux mode¢les de P'ceuvre et du genre, aussi importants soient-ils, se superpose donc une
autre strate plus fondamentale et qui s’émancipe du support contextuel de la chanson ; il
s’agit du modele stylistique identitaire, consubstantiel de la voix et de son utilisation par
chaque interprete. Une chanson peut avoir plusieurs interpretes — la prémodélisation existe
mais n’est pas univoque — une voix, elle, est unique. Nous abordons maintenant les
parameétres particularisants, la singularité interprétative des chanteurs, en insistant sur leur
diversité, déja évidente au niveau de I’étude éclatée des différents éléments, et qui le sera
encore plus lors de 'étude des combinatoires au sein du phrasé.

La liberté vocale, caractérisant le genre de la chanson, autorise une exacerbation des
particularismes du timbre, de larticulation, de la prononciation, en un mot, du caractere
exceptionnel et unique de la rencontre entre le corps du chanteur et la langue qu’il utilise,
selon I'approche de Roland Barthes. Les caractéristiques timbrales — raucité vocale, voix dans

le souffle, registres... — la diversité des effets interprétatifs relevant de la fréquence
fondamentale — vibrato, portamento... — et la multiplicité des éléments paralinguistiques —
accentuation, intonation, prononciation... — conferent a chaque chanteur une singularité qui

prend racine dans sa spécificité corporelle et est relayée par ses choix esthétiques.

L’étude de la caractérisation interprétative que nous allons mener pose en préliminaire la
problématique de « I’écart par rapport a la norme ». Il est bien évident que notre projet n’est
pas de recenser tous les procédés interprétatifs de chacun des chanteurs de notre corpus, mais
bien de mettre en avant les éléments de singularité et de les analyser, donc de sélectionner les
écarts, les éléments divergents par rapport a une interprétation « normée », « neutre ». Mais la
notion de neutralité ne saurait qu’étre ambigué et contradictoire pour les phénomenes vocaux
dont nous avons précisé le caractere individuel lié aux spécificités corporelles.

Gérard Genette pose ce probléeme fondamental de Décart a la norme dans son
« Introduction » aux Figures du discours de Pierre Fontanier : « Mais écart par rapport a quelle
norme™” ? ». La figure de style se repérant justement par un écart a la norme stylistique, son
existence méme dépend de I'évaluation de cette notion de norme, souvent définie de maniére
approximative par « 'usage courant », la simplicité. Genette s’efforce de « chercher un autre
critére de la figure, une autre norme a laquelle elle fasse écart d’'une maniere plus spécifique et
plus pertinenteso1 ». Selon lui, elle se caractérise par son « essence substitutive », c’est-a-dire
que ce qui est significatif est ce qui n’est pas obligé ; « la parole obligée n’oblige pas, la parole

500 GENETTE, Gérard, « introduction », dans : FONTANIER, Pietre, Les Figures du disconrs [réédition]. Paris :
Flammarion, 2009, p. 9.

501 Tbid., p. 10.
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qui n’a pas été élue parmi d’autres paroles possibles, cette parole ne dit rien™” » — ce qui est
vrai pour la parole, I'est aussi pour le parametre interprétatif.

Confronté a la méme question, Ivan Fénagy utilise la notion de «geste écart», de
« distorsion », par rapport a I'articulation neutre

« qui figure comme point de repére, en tant que point zéro selon les termes de Roland Barthes
(Degté zéro, 1953). Le geste vocalique est donc ’écart entre P'articulation idéale et celle qui
sous-tend le son concret : le geste vocal est donc un geste-écart virtuel>03 ».

Mais il insiste d’autre part sur le fait que « chaque écart de larticulation neutre change

nécessairement le timbre habituel — une position particulicre des lévres, des machoires, se
\ : 504 N P

reflete au plan acoustique™ » et que « le phonéme permet un certain jeu, assure une marge

505

confortable au choix du son concret™ ».

Qu’en est-il alors de cette relative neutralité ? Comme le souligne Roland Barthes, «il n’y a
pas de voix neutre », puisque « la voix humaine est [...] le lieu privilégié de la différence™ ».
La neutralité ne serait donc quune norme virtuelle implicite. D’ailleurs cette « neutralité »
peut elle-méme étre singularité : « la non-distorsion n’est pas nécessairement moins suggestive

. . 507 L, . L,
que la distorsion™” » écrit Ivan Fénagy.

L’analyse des phénomeénes timbraux et interprétatifs que nous allons mener se fonde bien
entendu sur un choix préliminaire de ces phénomenes et pose donc le probleme de la
sélection que nous opererons en gardant a Pesprit la complexité des notions que nous venons
de présenter : les particularités vocales et les procédés interprétatifs seront plus abordés par
comparaison entre les interpretes les uns par rapport aux autres, les spécificités étant souvent
Iexpression de contrastes plus ou moins explicites entre différents chanteurs plutot que d’'une
rupture par rapport a une norme prédéterminée et factice. La notion de «caractere
substitutif » mise en avant par Gérard Genette pour souligner Pexistence d’un phénomeéne
remarquable se présente dans la chanson a un double niveau : 'expression de contrastes et de
divergences entre les différents chanteurs d’une part et d’autre part la sélection de procédés
interprétatifs spécifiques, qui implique un choix esthétique préliminaire opéré par artiste au
sein d’un vaste creuset de possibilités alternatives et donc d’un fort potentiel de substituabilité.

Notre démarche partira d’une écoute attentive pour sélectionner les caractéres et attributs
spécifiques ; nous en analyserons ensuite les différentes composantes, en particulier par la
représentation sonagraphique, pour mettre en évidence a la fois les points de convergence
entre certains interpretes, mais aussi, au sein de ces convergences, les différences, les
singularités, parfois aussi ténues que fondamentales pour l'identité interprétative. Puis nous
¢tudierons P'exploitation musicologique de ces phénomenes, avant d’en traiter la sémiologie
de manicre plus détaillée dans la dernicre partie.

502 Ibid., p. 13.
503 FONAGY, Ivan, La Vive Voix, Essais de psychophonétigue. Paris : Payot, 1982, p. 153.
504 1bid., p. 54.
595 Thid., p. 23.

506 BARTHES, Roland, « La musique, la voix, la langue », dans : L'sbvie et 'obtus. Essais critigues I111. Paris : Points,
coll. « Essais », 1982, p. 247.

507 FEONAGY, Ivan, La Vive Voix, Essais de psychophonétique, op. cit., p. 19.
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5.1  Les spécificités timbrales : image spéculaire
d’une singularité corporelle

La confrontation entre la sonorité des paroles et la substantialité¢ de la voix est rendue
particulicrement intéressante par les caractéristiques génériques de la chanson, qui autorise les
voix naturelles, spontanées, et les spécificités timbrales — voix rauque, gutturale, cassée, voilée
— mais aussi de diction — sur-articulation, coup de glotte, distorsion phonétique, articulation
négligée. La chanson accorde d’autre part une place privilégiée a la voix de poitrine (parfois
méme étendue a aigu de la tessiture féminine par la technique du belting), registre utilisé dans
la parole, qui, au-dela de son caractere naturel et spontané, représente, selon Michel Poizat :
«la voix du corps, la voix qui descend chercher ses résonances au plus profond du corps, la
voix charnelle® », s'opposant a la voix de téte. Plus linterprétation est spécifique, plus le
corps est présent, faisant surgir ce que Roland Barthes regrettait de ne pas percevoir dans 'art
exclusif du «souffle » du chant lyrique : « chez F.D. je crois n’entendre que les poumons,
jamais la langue, la glotte, les dents, les parois, le nez™” ». Et c’est de cette présence corporelle
que nait 'au-dela du sens, la signifiance, qui fait basculer I'auditeur de I’émotion connue et
«codée » a I'espace hasardeux de la jouissance : « C’est dans le masque que la signifiance
éclate, fait surgir, non 'ame, mais la jouissance5 .

Mais, pour Roland Barthes, en imposant « une performance patfaite, sans faille, sans
hasard, a laquelle il n’y a rien a redire, mais qui n’exalte pas, n’emporte pas’'' »,
Penregistrement discographique ¢éloigne du corps du chanteur. Or, la spécificité de
Ienregistrement de la chanson populaire refuse cette « virtuosité un peu glacée », puisque,
nous allons le voir, elle accepte, jusqu’a les mettre en avant, I'aléatoire de I'interprétation, la
faille, voire la défaillance vocale. En un mot, elle intégre cette part de « gaucherie », qui, selon
Roland Barthes, est 'empreinte corporelle de lartiste, dont il percoit 'exemple dans le
graphisme de Cy Twombly : « Comment faire un trait qui ne soit pas béte ? Il ne suffit pas de
I'onduler un peu pour le rendre vivant : il faut — on I'a dit — le gauchir : il y a toujours un peu
de gaucherie dans Pintelligence’? ». Clest dans cette imperfection du geste, que 'on peut
assimiler aux fluctuations de I'expression vocale, cette intrusion du désordre intime, que se lit
la présence corporelle, au cceur de 'art contemporain aussi bien visuel que musical : « ce qui
est consommé (puisquil s’agit dune société de consommation), c’est un corps, une
“individualité” (c’est-a-dire : ce qui ne peut étre davantage divisé). Autrement dit, dans
Peeuvre de Tartiste, c’est son corps qui est acheté : échange dans lequel on ne peut que
reconnaitre le contrat de prostitution’ ». Métaphore dont on retrouve curieusement I’écho
chez I.éo Ferré, dans P'entretien radiophonique réalisé en 1969 par Jean-René Cristiani, avec
Jacques Brel et Georges Brassens : « Je fais le méme métier [qu'une prostituée] parce que je

508 POIZAT, Michel, La Voix du diable. La jonissance lyrigue sacrée. Paris : Métailié, 1991, p. 169.

509 BARTHES, Roland, « Le grain de la voix » (1972), dans : L'obvie et 'obtus. Essais critigues 111. Paris : Seuil, 1992,
p. 240.

510 Tbid.

511 BARTHES, Roland, « Aimer Schumann » (1979), dans : L'obvie et obtus. Essais critiques 111 Op. cit., p. 260.
512 BARTHES, Roland, « Cy Twombly », dans : L’obvie et I'obtus. Essais critigues I11. Op. cit., p. 160.

513 1bid., p. 157.
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vends quelque chose de mon corps [...]. Les gens payent [...] ; ils attendent quelque chose :

: - 514 :
C’est vous avec votre corps! Et vous vendez quoi? votre voix’  » Comme le souligne
Gérard Le Vot :

« La voix du chanteur moderne, du point de vue émotionnel, avec son timbre et sa souplesse,
est la meilleure alliée de la sensibilité. Dans une société multiculturelle et marchande comme la
noétre, ou loriginalité prend le pas sur la tradition, elle est alors la marque irréductible de la
personne qu’elle incarne et méme sexualise. Par 1a méme, elle est don de soi, exhibition et, pour
Pauditeur, consommation directe5!5 ».

La voix est donc synecdoque du corps a double titre : certes la voix est dans le corps, mais
le corps est aussi dans la voix. Elle est un raccourci quintessenciel du corps qui I’a produite ;
elle est « chair de 'audible’® » et a ce titre, affirme son caractére singulier. C’est donc par leurs
spécificités que nous aborderons les interpretes, c’est-a-dire par leur différence sur les
caractéristiques les plus marquantes de leur individualité vocale. Nous étudierons ces
¢léments de manicre éclatée, par un inventaire des procédés interprétatifs et de leurs
exemples les plus signifiants. Nous puiserons dans notre corpus avec la double perspective de
sélectionner les caractéristiques, tout en cernant ce qu’elles ont d’unique chez chaque
chanteur.

5.1.1 Caractéristiques timbrales : entendre
le corps

Le timbre de chaque chanteur dans sa singularité s’enracine dans sa spécificité corporelle.
Acoustiquement et physiologiquement, le « timbre individualité’'” », qui est la signature vocale
propre a chaque individu, est défini par la forme des différents résonateurs du conduit vocal,
qui vont modeler le son. Méme si ces criteres physiologiques innés, qui présentent une part
de déterminisme inaliénable dans la définition du timbre de la voix, se doublent d’une
capacité de variabilité qui permet une modulation prosodique liée d’ailleurs au contenu verbal
de la langue, le timbre a lui seul est affirmation d’un corps différent de tous les autres corps et
a ce titre nous donne a entendre le corps de lautre.

5.1.1.1 Impureté et raucité vocales : grow/ et voix gutturales

Les timbres impurs, voilés, gutturaux, sourds, rauques, empreints de souffle, foisonnent
dans le répertoire de la chanson. Banni dans le chant savant, tout ce qui pourrait a priori étre
apparenté a un défaut vocal, une entrave a la musicalité, limitant parfois drastiquement
agilité de la voix, la tessiture et les possibilités de virtuosité, est pourtant particulierement
prisé dans ce genre qui cultive « 'anormalité » comme affirmation d’une identité et ou, dans
Pextréme diversité qui le caractérise, aucune irrégularité, aucun particularisme, ne semble étre
proscrit s’il est assumé. Il n’y a pas de norme dans I’écart a la norme : la liberté est complete

514 CRISTIANI, Francois-René et LELOIR, Jean-Pierre, Brel, Brassens, Ferré : trois hommes dans un salon. Patis :
Fayard, 2003, p. 60.

SbLE VOT, Gérard, « La chanson entre oral et écrit. Les types d’oralité et le chant de tradition », dans:
L Education musicale, supplément au n° 555/556, septembre-octobre 2008, p. 92.

516 DUFRENNE, Mikel, L'wi/ et ['oreille. Montréal : 1.’Hexagone, 1987, p. 96.
S17.¢f.3.3.2.1. Le timbre et sa complexité définitoire, p. 148.
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et 'impureté vocale rassemble des réalités diverses, tant par leur forme acoustique que par
leur mode de production. Certaines particularités sont innées, subies, physiologiques ;
d’autres acquises et I'aboutissement délibéré d’un travail vocal. Dans tous les cas, elles sont
sublimées, stylisées, s’intégrant a des visées esthétiques et faisant 'objet d’une exploitation
particulicre et consciente. Sur le plan acoustique, chaque chanteur posséde bien sur son
timbre propre et unique ; cependant, nous pouvons observer des similarités et effectuer des
regroupements. Nous analyserons dans cette partie, d’'une part, les voix présentant une
impureté comme caractére timbral constant et consubstantiel, d’autre part, les effets
ponctuels d’altération du timbre, qui, s’ils sont récurrents dans le répertoire d’un chanteur,
participent de la définition de son style interprétatif, étudiant donc successivement le timbre
causal et le timbre qualitatif, ou couleur sonore™".

5.1.1.1.1 Le timbre individualité : voix présentant un caractere constamment
impur et bruité

L’altération de la voix (voix cassée, voilée, dysphonique), la présence d’impuretés (voix
rauque ou gutturale), tout ce qui éloigne en somme le timbre vocal du son purement
harmonique et le charge de personnalité, est un indice privilégié de la corporalité ; tout ce qui
introduit une forme de désordre dans la vocalité fait référence au corps. Et la voix rauque
intronise le désordre, puisque, selon Pierre Léon’", elle « provient d’une irrégularité des
vibrations. Cette apériodicité de la voix produit des bruits ».

C’est grace a leur timbre tres bruité que certains chanteurs ont établi leur notoriété. Parmi
les interpretes de notre corpus, nous étudierons cing exemples, dont le timbre présente
Iimpureté comme caractéristique constante et consubstantielle : Charles Aznavour, Salvatore
Adamo et Renaud pour leur timbre sourd ou voilé, associé a un registre wedium aigu, Serge
Gainsbourg et Glenmor pour leur timbre rauque, associé a un registre grave.

Charles Aznavour, initialement critiqué pour sa voix un peu « enrouée™ », son timbre
voilé, a su exploiter ce qui aurait pu passer pour un handicap comme qualité distinctive
emblématique, au service de Iexpressivité et du parhos. Sur un accompagnement treés discret,
la chanson Trousse Chemise nous permet de mettre en évidence les aspérités vocales de cette
voix bruitée :

S18 Jhid.

519 LEON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 74.

520 « Avoir la prétention avec un tel physique et une telle voix de se présenter devant un public est une pure
folie », selon un critique (DILLAZ, Serge, Vivre et chanter en France. Tome I, 1945-1980. Paris, Brézolles : Fayard,
Chorus, 2005, p. 62).
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1 = 2 N 3 4 S 6 = 9 ] = s 10 n ) 12 13 14
On s'était A Trousse- La plage déserte étaita On s'était baignés a la La mer était verte, tu I'étais
baignés chemise nous deux découverte un peu

Figure 141 : Sonagramme d’un extrait de Trousse Chemise, interprété par Charles Aznavour>?!. Mise en évidence
d’un timbre bruité, voilé. Pour faciliter la lecture, la fréquence fondamentale de la voix est surlignée en rouge.
[CD 085]

Le timbre riche en harmoniques comporte également une proportion de bruit importante,
révélée par les zones grisées entre les harmoniques. Contrairement a la voix dans le souffle,
qui ajoute du bruit mais laisse entrevoir peu d’harmoniques, nous avons ici une voix bien
timbrée a laquelle se superpose du bruit. Un programme développé par I'Ircam nous permet
d’isoler et de mettre en avant dans le son ses composantes harmoniques, bruitées, et ses
transitoires d’attaque : nous l'utilisons ici pour bien mettre en évidence ces trois types de
composantes qui se combinent et leur influence respective dans le rendu sonore de la voix
sur un court extrait :

€xt.2  bruit + transitoires + harmoniques [
oty b

g | i ey S gy s & 3 o B s “
| On s'était baignés 4 Trousse Chemise La plage déserte était & nous deux | On sétait bmgnos 6 Trousee Chemies La plage déserte était & nous deux

ext.3 : dominance harmonique | Lo A 7 AN ¥ ext.4 : dominance bruitée gt
. i

7

¥

00 200 MO0 400 S0 @

i z “ 03
On s'était baignés a Trousse Chemise La plage déserte était & nous deux

Figure 142 : Sonagramme d’un extrait de Trousse Chemise, interprété par Chatles Aznavour®?2. Mise en évidence
des composantes harmoniques et des composantes bruitées du son. Ext.1: uniquement le bruit et les
transitoires d’attaque. Ext. 2: son d’origine (bruit, harmoniques, transitoires). Ext.3: mise en avant des
composantes harmoniques. Ext. 4 : mise en avant des composantes bruitées.

521 AZNAVOUR, Chatles, 20 chansons d’or [compilation], EMI, 2003.
522 [ hid,
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Dans le premier sonagramme, nous avons procédé a I'extraction des composantes bruitées
ainsi que des transitoires (ces derniers correspondant globalement aux bruits de bouche et
d’articulation). Nous pouvons ainsi mettre en évidence leur importante proportion par
rapport au deuxicme sonagramme, qui présente le son d’origine. Dans le troisieme
sonagramme, nous avons isolé les composantes harmoniques et, dans le quatrieme, les seules
composantes bruitées du timbre, sans les transitoires. L’audition du son représenté par les
deux dernicres visualisations laisse entendre, pour la premiére, un timbre certes plus clair,
plus lisse, mais aussi plus distant, moins incarné, et la voix, ainsi « purifiée », perd en grande
partie son efficacité expressive. La dernicre, au contraire, respecte toutes les aspérités de la
voix et nous restitue une présence corporelle exacerbée. Le timbre, amputé de ses
composantes bruitées, I'est aussi de sa spécificité, et bascule dans une neutralité peu propice a
Pexpression du pathos, alors que I'impureté vocale joue un role fondamental dans la singularité
timbrale et dans ses capacités a susciter 'émotion.

Renaud impose de méme une voix sourde et bruitée, dont il accentue les caractéristiques
par un phrasé proche du parlé, réduisant I'aspect mélodique, comme marqueur social d’une
forme de dissidence de la jeunesse :

Ah m'asseoir  surun banc ¢ing minu--tes avec toi Et regar-der les gens tantquyena

Figure 143 : Extrait de Mistral gagnant (1985), chanté par Renaud>?3. L’aspect grisé du sonagramme, I'absence de
netteté des harmoniques, traduisent 'aspect bruité de la voix. [CD 086]

Le timbre est plus bruité que celui de Charles Aznavour, car beaucoup moins riche en
harmoniques : alors que, sur le méme phoneme [a], le sonagramme précédent d’Aznavour
nous laisse observer trés distinctement plus de dix-sept harmoniques, nous en distinguons,
avec les mémes paramétrages, moins d’une dizaine dans cet extrait de Renaud, les suivants se
fondant dans les composantes bruitées (grisaille sur le sonagramme, sur lesquelles nous
pouvons voir les zones formantiques des voyelles). Le timbre est beaucoup plus sourd, la
voix moins timbrée, plus voilée.

Drautres artistes usent de ce timbre voilé associé a un registre medinm aigu, et présentent de
nombreux partiels inharmoniques dans les zones aigués du spectre. C’est le cas, par exemple,
de Salvatore Adamo, dont le timbre constamment bruité laisse percevoir un léger éraillement
plus affirmé dans les aigus qu’il utilise toutefois abondamment.

523 RENAUD, L ’Essentiel [compilation], EMI, 2003 (ent. 1985).
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Et mon coeu----- r s'habille de noi

b |

Figure 144 : Extrait de Tombe la neige, chanté par Salvatore Adamo>?4, [CD 087]

L’¢éraillement, qui crée une certaine raucité, et une importante présence de bruit de souffle
s’associent et masquent les harmoniques aigus du spectre, presque totalement absents de
certains sons vocaliques (par exemple, la tenue de « noir »).

Mais la culture du son bruité peut prendre une autre forme: Glenmor par exemple
exploite le registre grave pour accentuer la qualité bruitée de la voix. Un son tres grave,
granuleux, exacerbe la présence physique. D’ailleurs le registre grave favorise naturellement
Iimpureté et la singularité vocales ; par sa richesse harmonique, il contribue, ainsi que le
souligne Roland Barthes, a ’émergence du « grain de la voix » et la dominance du géno-chant
sur le phéno-chant :

«Quelque chose est 1a [...], quelque chose qui est directement le corps du chantre [...],
comme si une méme peau tapissait la chair intérieure de I'exécutant et la musique qu’il chante.
Cette voix n’est pas personnelle : elle n’exprime rien du chantre, de son ame ; elle n’est pas
originale (tous les chantres russes ont en gros la méme voix), et en méme temps elle est
individuelle : elle nous fait entendre un corps qui, certes, n’a pas d’état civil, de « personnalité »,
mais qui est tout de méme un corps séparé; et surtout cette voix charrie directement le
symbolique, par-dessus I'intelligible, I'expressif : voici jeté devant nous, comme un paquet, le
Pere, sa stature phallique25 ».

Le timbre ne présente plus un aspect voilé (reposant sur les zones bruitées a I’aigu), mais
. 4,526 . .. N .
une raucité’” accrue, bien visible sur le sonagramme d’un extrait a voix nue de la chanson
Pardonnez-nous

524 Album : ADAMO, Salvatore, Triple best of [compilation], Emi, Emi Belgium, 2009.
52> BARTHES, Roland, « Le grain de la voix » [1972], dans : L obvie et I'obtus. Essais critigues 111, Paris : Seuil, 1982,
p. 238.

526 Cf. 3.4.1.2.2 La raucité, p. 183.
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B S

1000

elle fleurira la princesse aux yeux de mer et de sable qu'ils ont vu grandir chez nous

Figure 145 : Sonagramme d’un extrait Pardonnez-nous de Glenmor®?’. Passage sans accompagnement
et avec une faible réverbération. Mise en évidence de I'aspect bruité de la voix. [CD 088]

Les caractéristiques acoustiques bruitées du timbre de Glenmor apparaissent de maniere
flagrante. Nous distinguons en effet des zones fortement grisées qui se superposent a
Iémission des voyelles, et de nombreux harmoniques, témoins d’un timbre riche.
L’intonation reste trés chantante, avec un allongement des voyelles, un respect des hauteurs
de notes, qui sont relativement stables, sans présence exagérée de portamento, et une voix bien
timbrée. I’accompagnement minimaliste ponctue la voix, qui évoque la déclamation et se
détache souvent sur le silence, parfois avec une forte réverbération, lui conférant une portée
un peu invocatoire et prophétique. Une mise en avant du timbre, a 'aspect grave et chargé,
granuleux et profond, est, dans ce répertoire régionaliste de chansons indépendantistes
bretonnes, marque d’authenticité et de tradition. Comme le remarque Roland Barthes chez le
chantre russe, il y a aussi quelque chose d’universel dans cette voix : elle charrie le symbole et
présente un timbre relativement constant et immuable, avec peu de fluctuations
interprétatives, une sobriété des effets et de tout ce qui releve de la rhétorique vocale et donc
du phéno-chant, de la représentation abstraite des sentiments. Sa plénitude — le timbre vocal
remplit 'espace fréquentiel — et son ancrage dans le grave imposent un caractére d’autorité
inébranlable et de sécurité qui appuie le propos et contribue a conquérir I'adhésion du public.

Mais la raucité dans le registre grave peut s’exprimer de maniére tres différente, par
exemple chez Serge Gainsbourg. C’est tout d’abord comme auteur-compositeur qu’il s’est
illustré et ses premiers disques, qui ne furent pas des succes a 'époque de leur sortie, révelent
une interprétation assez hétérogene entre des chansons vocalisées et parodiques — avec des
tonalités qui évoquent Charles Trenet (L Amour a la papa, La Recette de amonr fou...) et
d’autres avec un timbre grave qui joue un réle modalisateur induisant une lecture au second
degré (Viva villa, Les Amours perdus). Mais c’est avec I'affirmation de son style interprétatif que
viendront ses grands succes d’interpréte. L’aspect bruité ne s’inscrit plus dans la recherche
d’un timbre riche et profond, mais au contraire dans un éloignement de la musicalité, un
attrait pour I'impureté et le désordre sonore, instruments de provocation. La voix est
dailleurs souvent en arriere, en partie couverte par les arrangements instrumentaux trés
chargés, qui participent de cette esthétique du désordre auditif et de I'impureté (ce qui
complexifie 'exploitation des sonagrammes). L’extrait suivant, d’Aux armes et catera, premier
disque qui connut un véritable succes, en est une bonne illustration :

52T GLENMOR, Ouwwrez; les portes de la nuit, An Distro, 1998 (réédition CD).
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Allons enfants delapatie  Le jour de gloire est arrivé Contre nous de la tyrannie L'étendard sanglant est levé

Figure 146 : Sonagramme d’un extrait de Awux armes et cwtera, chanté par Serge Gainsbourg®?8. Les calques rouges
mettent en évidence 'emplacement temporel de la voix, peu visible par son aspect bruité et 'accompagnement
instrumental tres fourni. [CD 089]

I’énonciation est proche d’une voix parlée dans I'extréme grave, voix susurrée et a peine
articulée, avec des passages en Fry et une proximité de la prise de son qui favorise bruits de
bouche et d’articulation. Ces caractéristiques liées au timbre sont associé¢es a un éloignement
du chant qui passe par une instabilité de la fréquence fondamentale, une mise en avant des
consonnes et une absence de tenue. La voix est peu visible sur le sonagramme car elle
comporte peu d’harmoniques et une importante proportion de bruit qui se confond avec les
partiels de Paccompagnement percussif. Certains passages, les plus susurrés, comme « contre
nous de la tyrannie », ne laissent méme voir quasiment aucun harmonique et présentent donc
un faible voisement. Cette impureté vocale cultivée s’associe évidemment au niveau du
phrasé a d’autres caractéristiques interprétatives que nous étudierons dans les phénomenes
combinatoires et s’inscrit dans une démarche sémiologique spécifique.

5.1.1.12 La couleur sonore : étude d’usages ponctuels et récurrents
d’impureté et de raucité vocales

Si certains chanteurs présentent, dans la part stable et constante de leur timbre ou dans la
portion fixe et immuable de leur style interprétatif, un aspect invariablement bruité et impur,
d’autres utilisent ponctuellement cette qualité au cours de leurs interprétations. Ce qui est
¢lément consubstantiel au timbre ou a linterprétation chez les premiers, devient, chez les
seconds, couleur sonore™ au service d’une esthétique musicale ou d’une rhétorique vocale.
S’ils sont récurrents chez un chanteur, ces jeux timbraux participent alors de la caractérisation
de son style interprétatif singulier, en rejoignant le creuset des potentialités vocales et des
habitudes personnelles dans lequel il puise. IIs peuvent aussi relever d'un modéle générique
particulier, auquel souhaite s’identifier 'artiste, comme 'influence Rock, Folk ou Pop.

11 s’agit, par exemple, de l'utilisation d’une qualité vocale que I'on retrouve ponctuellement
chez différents chanteurs de notre corpus: une voix gutturale évoquant une sorte de
« grognement », qui releve directement ou se rapproche de la technique particuliere du
Grow/”™. Dans la chanson d’inspiration Rock, nous trouvons, par exemple, cet effet chez

528 GAINSBOURG, Setge, Best of, Comme un boomerang [compilation], Universal Music, Metcury, 2011.
529 Cf. 3.3.2.1. Le timbre et sa complexité définitoire, p. 148.
530 Cf. 3.4.1.2.2 La raucité, p. 183.
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Gérard Blanchard et Eddy Mitchell. Ce courant générique utilise le grow/ sur des passages
longs, alors qu’il n’est présent que ponctuellement, sur une ou deux syllabes, dans les autres
genres. Dans Rock Amadour, Gérard Blanchard use de manicre presque permanente d’une
voix gutturale et « saturée », comme I'illustrent les deux extraits suivants :

= o 3 YD s 547
RO W
3 % )
; &
ke 32 ‘ AR P o ol
d RS 3> S
§
1 2 1 4 s 3 7 L) 9 10 n 12 n 14 1
Mon amour est parti avec le loup dans les grottes Moi jtricotte des napp'rons avec le reste des Ev ah!  En ah!
de Rock-Amadour nouilles grimpé sur le balcon — -
iR ) 3 £ T - & - -
P ¥ (= 2 B b : g S SR >
s N o . o -
R o < e ® o . e
b el = s T s ; . Sl
= ...,‘? o S :‘ >
g 4 Ean £ et & |
R i 2 v 23 8 2 : 3 E
1 3 3t 3% : (B 5 = &3
s C‘ (¥ { a2 ;:r ﬁ
= & - ~g.{
2 oz ) = p e 8l
- - = ==
s = 2 . g g
1 2 3 4 s & 7 8 9 10 1n 12 13
Elleest si jolie Avec ses souliers vernis Sestachesderousseur__ Sur SOn joli POStAriguseeereeeemmusuunr

Figure 147 : Extraits de Rock Amadonr, interprétés par Gérard Blanchard33!.
Mise en évidence de la voix gutturale. [CD 090]

Dans cette chanson, l'utilisation de la voix gutturale est clairement associée a une
esthétique Rock, d’ailleurs un peu parodique, la chanson faisant explicitement référence a ce
genre musical, avec un accompagnement instrumental tres chargé. Sur les passages vocaux,
mis en évidence en rouge, I'aspect tres bruité du timbre vocal est révélé par des secteurs
fortement grisés dans les zones des formants vocaliques. Dans Marylon, 'accompagnement
plus discret permet de mieux visualiser la voix et d’analyser avec précision 'origine de leffet
ressenti a I’écoute :

531 BLANCHARD, Gérard, Rock amadour, Marylon, Universal Music, Barclay, 1981.
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Figure 148 : extrait de Marylon, interprété par Gérard Blanchard>32,
Mise en évidence de la voix gutturale (en rouge) et d’un passage en voix de téte (en vert). [CD 091]

Nous notons encore un assombrissement du sonagramme sur les passages (en rouge)
utilisant la voix gutturale. A linverse, les passages utilisant une voix « normale » — mais qui
semble fatiguée par I'usage intensif du grow/ — ne présentent pas cette caractéristique (par
exemple, sur « tort»). Sur la derniére syllabe du second « Belphégor », nous observons une
tenue avec un timbre trés guttural, une déformation du phonéme [o] en [a], qui rappelle la
voix caverneuse, ou Grunt, utilisée dans le chant métal. Les harmoniques disparaissent.
L’intelligibilité du texte est limitée, voire impossible sans la réitération initiée par le refrain. Le
sonagramme met bien en évidence le contraste entre les syllabes gutturales totalement
bruitées — les voyelles, curieusement dévocalisées, dont le son se résout en un grognement
entre le cri grasseyé et le sanglot — et les passages voisés. Nous retrouvons ce jeu de contraste
dans le saut de tessiture du brusque passage trés bref en voix de téte souligné par la colonne
verte et qui caractérise des interprétations de Gérard Blanchard poussant souvent sa voix aux
limites du possible.

Eddy Mitchell utilise également la voix grow/, mais de maniére plus ponctuelle,
essentiellement dans les chansons qui font directement référence, dans leur contenu textuel, a
Pesthétique Rock, la voix gutturale devenant une sorte d’illustration stéréotypée de ce genre
musical :

522 BLANCHARD, Gérard, Rock amadour, Marylon, Universal Music, Barclay, 1981.
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I yaaumoins15ans de ce-fa——-a Un son  ve-nait des  U=-ereSeAe-A

Figure 149 : Extrait du sonagramme de I.’Fpopée du Rock, interprété par Eddy Mitchell533,
Mise en évidence de lutilisation de la voix gutturale ou grow/. [CD 092]

L’exemple ci-dessus présente une utilisation récurrente de la voix gutturale dans la
chanson I.’Epgpée du Rock. Le sutlignement en rouge met en évidence les passages en grow,
qui se reperent visuellement par un assombrissement du sonagramme autour des zones
formantiques et en dehors des harmoniques, marque d’un son bruité. Les mémes
caractéristiques se retrouvent dans d’autres chansons d’Eddy Mitchell faisant directement
référence au Rock (Clest un rocker”™) et plus ponctuellement dans d’autres interprétations.

Les interpretes de la chanson Pgp usent aussi de la voix growl/, souvent sur les derniéres
réitérations des éléments répétitifs, par exemple sur les derniers refrains, créant une
surenchere, un nouvel élan dynamique. Elle correspond alors a un paroxysme dramatique et
musical. Nous prenons pour exemple deux chanteurs de notre corpus, illustrant I'esthétique
Pop : Daniel Balavoine et Véronique Sanson.

0. T Lo La--~dy Ma-r--lg---ye-—-éne___

Figure 150 : Extrait de Lady Marlene, interprété par Daniel Balavoine>%.
Mise en évidence de la voix gutturale. [CD 093]

533 MITCHELL, Eddy, Tout Eddy 1965-1970, Universal Music, Polydor, 1987.
53 MITCHELL, Eddy, Rocking in Nashville, Universal Music, Polydor, 1997.
535 BALAVOINE, Daniel, Les 50 plus belles chansons [compilation], Universal Music, Barclay, 2008.
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Dans cet extrait, tiré de la fin de linterprétation enregistrée de Lady Markne, chantée par
Daniel Balavoine, nous observons une utilisation de la voix gutturale pour amorcer la
dernicre réitération du refrain a la coda (qui est répété deux fois a la fin de la chanson). 11 s’agit
du moment culminant de cette chanson, de son ¢/max, tant sur le plan énergique qu’expressif.
L’accompagnement instrumental est trés présent, fortissimo, et la voix du chanteur est
puissante et haut perchée, proche du cri. Nous distinguons, sur le sonagramme, des lignes
horizontales rapprochées sur le passage en voix gutturale, dont on peut penser qu’il s’agit de
sous-harmoniques. Cependant, 'accompagnement tres présent sur cet extrait ne nous permet
pas de l'affirmer avec certitude.

Dans Textrait suivant de Ma drile de vie de Véronique Sanson, nous remarquons aussi a
I’écoute un trés court passage en voix gutturale, en grow/, sur la premiére syllabe de « t’aidera »
et nous observons sur le sonagramme un aspect particulicrement bruité sur cette syllabe :

Mooy
-~

o
g

Ao, rob
’
3 »

1.5 : ZO
Et si tuas des problémes  tu sais que je taime ca tai----— dera---a

Figure 151 : Extrait de Ma drile de vie, interprété par Véronique Sanson’.
Mise en évidence d’un effet de voix gutturale. [CD 094]

Un zoom et une augmentation de la taille de la fenétre d’analyse nous permettent de
distinguer cette fois nettement, dans le cadre rouge, Papparition de sous-harmoniques (lignes
paralléles treés rapprochées, intercalées entre les réelles harmoniques de la voix).

Enfin, il serait faux de penser que la chanson plus traditionnelle soit exempte de cet effet.
Nous le trouvons couramment, souvent en lien avec I'expression d’émotions telles que la
colere ou le dépit, dont il marque souvent le paroxysme, chez de trés nombreux artistes,
comme dans cet exemple, chez Edith Piaf :

536 SANSON, Véronique, Live at the Olympia, Warner France, 1993.
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et t-r-ainée pa-rla fou---------- le

Figure 152 : Extrait du sonagramme de La Foule, interprété par Edith Piaf>7.
Mise en évidence d’un passage en voix gutturale. [CD 095]

Dans cet extrait de la fin de la chanson La Foule, nous observons un court passage d’une
syllabe et demie en voix gutturale, sur « (pa)r la ». L’aspect trés discret de 'accompagnement,
qui reste en suspens, permet d’observer nettement les incidences sur le timbre de cet effet
bien perceptible a I’écoute. Le passage en grow/ débute sur le « r», un [R] guttural, grasseyé
mais dévibré, trés différent du [r] de « trainé », qui est roulé ou apical et pour lequel nous
observons sur le sonagramme les quatre vibrations successives (aspect périodique, saccadé).
Le passage en grow/ se caractérise par un timbre beaucoup plus bruité que le reste de I'extrait,
avec de nombreux partiels inharmoniques et beaucoup moins d’harmoniques. Tres
ponctuellement sur «la», apparaissent des sous-harmoniques, plus spécifiques des voix
éraillées ou cassées. Comme souvent dans le répertoire de la chanson littéraire, c’est le « r»
qui permet d’amorcer le passage en grow/: ce phonéme uvulaire, qui peut facilement étre
articulé de manicre gutturale, semble particuli¢crement propice a ce type d’effet. Linterprete
rehausse ainsi d’un degré I'aspect entrainant et répétitif de cette réitération du refrain, créant
un nouvel élan dynamique.

Dans I'exemple suivant, tiré d’une interprétation de concert de E7 maintenant de Gilbert
Bécaud, la progression dramatique de la chanson conduit vers un son de plus en plus violent
et bruité, laissant finalement exploser la colere, contenue au début. Gilbert Bécaud termine la
chanson avec une voix tres gutturale, associée a un accompagnement instrumental
paroxysmique et un martelement de clusters pianistiques :

537 PIAF, Edith, Les 100 plus belles chansons [compilation], EMI France, 2007.
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Figure 153 : Extrait tiré de la fin d’une interprétation publique de E? maintenant, par Gilbert Bécaud>3s.
Mise en évidence des passages gutturaux, proches du grow/. [CD 096]

Le timbre, extrémement bruité sur les extraits en rouge, présente un effet de voix gutturale
forcée, une saturation vocale qui exprime la colére. Méme si 'accompagnement instrumental
est tres fourni (comme souvent, le crescendo instrumental suit le ¢rescendo vocal), nous
distinguons clairement des zones grisées, sur lesquelles nous percevons le déplacement des
formants vocaliques (particuliecrement visibles sur « plus rien »). Ces incursions en grow/ (ou
dans une technique similaire), se démarquent nettement de courts passages sur lesquels nous
voyons les harmoniques de la voix («je n’ai»...). A la fin, les deux derniers « Rien | » sont
amorcés avec un timbre guttural qui évolue ensuite en voix criée. I’usage de la voix gutturale
se trouve ici encore stimulé par Pallitération en /t/.

Précédemment dans la chanson, nous rencontrons déja quelques effets de voix bruitée,
certes plus courts et discrets, mais plus faciles a observer car avec un accompagnement moins
présent :

538 BECAUD, Gilbert, enregistrement vidéo de 1962.
Source Youtube : http://www.youtube.com/watch?v=p1H_dMrDUNo (visité le 2 mai 2011).
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Figure 154 : Extrait d’une interprétation en concert de E# maintenant, par Gilbert Bécaud>¥.
Mise en évidence d’un passage en voix « éraillée ». [CD 097]

Dans I’extrait ci-dessus, nous observons un éraillement de la voix au début des zones en
rouge, a la fin de « qui ». Cependant ce procédé n’est pas de méme nature que ceux observés
précédemment : il s’agit plus d’une voix éraillée que d’une voix gutturale, et nous remarquons
nettement, dans la zone encerclée, un doublement des harmoniques, ce qui, nous le verrons,
est une caractéristique propre aux voix éraillées, dysphoniques, alors que la voix grow/ dont
nous parlions précédemment se caractérise par un ajout de multiples partiels inharmoniques
et de sous-harmoniques plus nombreux (donc avec une fréquence fondamentale théorique
beaucoup plus grave qu’un simple doublement des harmoniques). Sur « bat», nous nous
rapprochons de la voix gutturale telle que nous I’avons étudiée, avec un son plus bruité et une
apparition de sous-harmoniques plus nombreux.

Prenons pour dernier exemple cet extrait de la strophe finale d’Avec /e temsps, interprétée en
concert par Léo Ferré :

53 BECAUD, Gilbert, entegistrement vidéo de 1962. Op. ¢it.
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Figure 155 : Extrait d’une interprétation en concert d’Avec le temps, par Léo Ferré>¥0, [CD 098]

Cette interprétation se caractérise par son aspect violent et agressif, exprimant la rancune
de 'amour dégu. Nous relevons une progression de la mélodicité vers le bruit, avec une voix
de plus en plus gutturale, en raclement de gorge. Cela s’observe bien sur le sonagramme, a
partir de « dans un lit de hasard », ou il n’est plus possible de distinguer les harmoniques.
Cette recherche d’agression sonore par un son sale et saturé est soutenue par un effet sonore
métallique appliqué a la voix et un arrangement tres fourni.

La raucité est donc une qualité timbrale utilisée non seulement de maniere récurrente,
pour une intégration typologique a un genre particulier (style Rock ou Jagg), mais aussi de
maniere ponctuelle, comme marque hyperbolique et emphatique du pathos; forme de
dépassement paroxysmique, il prend le relais de la vocalité, qui n’est plus 2 méme de traduire
la violence émotive. Il est peu étonnant donc qu’on le trouve volontiers dans 'enregistrement
de concert, ou la montée de I’émotion, au lieu de se faire seulement au sein d’une chanson,
doit étre soutenue sur la durée. Il présente un élément de gradation d’une efficacité notoire.

5.1.1.2  Lavoix « pathologique », aux frontieres de la

dysphonie

En phoniatrie, la « raucité » est un terme utilisé pour désigner une voix pathologique,
dysphonique. I’usage de la voix rauque, dans notre répertoire, est cependant considéré dans
une optique beaucoup moins restrictive et, souvent, distingue un effet vocal volontaire ou
une particularité de timbre qui n’a rien a voir avec une quelconque pathologie. Cependant, la
distinction entre voix saines et voix malades est, dans d’autres cas, beaucoup plus floue.
Comme nous I'avons indiqué précédemment, les voix pathologiques ne sont pas exclues de la
chanson ; certains chanteurs y trouvent méme leur compte. Pathologie réelle ou feinte,
dysphonies et fatigues vocales sont monnaie courante, contribuant a la définition
psychologique du personnage incarné dans la chanson ou a la construction de la persona
médiatique du chanteur et de son ezhos.

540 FERRE, Léo, Senl en scéne, La Mémoite et la Mer, 2001 (enr. 1973).
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S5.1.1.2.1  L'altération (défaillance) vocale comme qualité constante

Les qualités de voix dysphoniques peuvent étre présentes de facon constante dans la
production de l’artiste, consubstantielles a son timbre-individualité. Par exemple, 'un des
¢léments du succes fulgurant de la chanson Le Métegue, interprétée par Georges Moustaki
(1968), réside dans un timbre voilé, fatigué, parfois a la limite de la dysphonie, double auditif
et spéculaire du corps du chanteur désenchanté :
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Figure 156 : Extrait du sonagramme du Mé#gue, interprété par Georges Moustaki®#!,
Mise en évidence du son voilé et de I'absence de tenue et de vibrate. [CD 099]

L’extrait précédent présente une voix fortement voilée, montant difficilement dans l'aigu
et ne présentant aucun zibrato. 11 n’y a pas de tenue en fin de vers, et les dernicres syllabes
s’éteignent avec un éraillement de la voix. La fin des dernieres syllabes de « souvent» et
«jardin », se caractérise par une irrégularité de la ligne mélodique, qui tremble légerement.
Cette voix fatiguée illustre parfaitement le sémantisme textuel, le personnage de 'aventurier
blasé. A I’écoute, la proximité de la prise de son laisse entendre des bruits de bouche et fait
ressortir les consonnes fricatives alvéolaires ou post-alvéolaires (/s/, /ch/ et /j/), renforcant

> MOUSTAKI, Georges, Georges Moustaki [compilation], Universal Music, Polydor, 2001 (enr. 1968).
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le caractere chuintant, « sifflant » et voilé du timbre, comme par exemple dans I'extrait suivant,
situé a la fin de la chanson :
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Avec ma bou—che quia bu Qui a embras-sé et mor-du Sans jamais - as-souvir sa faim

Figure 157 : Extrait du sonagramme du Mézque, interprété par Georges Moustaki®2. [CD 100]

Le timbre est toujours voilé, mis en évidence par la grisaille sur le sonagramme, par
exemple sur le [a] et le [a] de «sans jamais » (1), dans le grave de la tessiture, avec une
difficulté a monter dans I'aigu et une voix qui détonne toujours légérement et peine a tenir les
notes dans le médium : sur « faim» (2), un accident, un décrochement, instabilité¢ de la
hauteur fondamentale, est visible sur le sonagramme.

Dans I'exemple de Georges Moustaki, nous avons donc une défaillance vocale, mise au
service du personnage incarné dans la chanson et de la construction de I'ezhos du chanteur.
Nous trouvons un usage similaire chez d’autres artistes : Guy Béart et Gilles Vigneault par
exemple.

La voix de Guy Béart se caractérise par un timbre sourd, un ambitus réduit (difficulté a
monter dans les aigus et a descendre dans les graves) et un tremblement irrégulier de la
fréquence fondamentale sur les tenues, comme I'illustre 'extrait suivant :

542 1bid.
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Sans un as mes rois abdiquent  Je n'ai plus le moindre pique ~ Me reste un seul coeur il est avous

Figure 158 : Extrait de 17ous, interprété par Guy Béart>*,
Mise en évidence des effets de tremblement de la voix sur les tenues. [CD 101]

La « faille », la défaillance, transparait chez Guy Béart a travers le tremblement de la voix
sur les tenues, bien observable sur le sonagramme précédent. Ce tremblement est plus
régulier sur les notes dans le médium — sur « vous » —, ou il se rapproche d’un vibrato. 11 est
par contre tres irrégulier dans les aigus — comme sur « atout » —, marquant un effort, une
difficulté pour tenir la note, avec une voix plus sourde, moins timbrée, qui détonne
légerement. Sans doute non voulue, cette qualité participe toutefois de la construction d’un
ethos qui peut émouvoir par 'émergence d’une vulnérabilité et de I'image consensuelle de
«I’homme ordinaire », donc porte-parole de tous.

Gilles Vigneault est un autre exemple signifiant de I'utilisation d’une voix trés bruitée, aux
limites de la pathologie. Contrairement a Georges Moustaki, il existe toutefois un vibrato
constant sur les tenues, qui donne un caractere plus lyrique. Cohabitent donc,
paradoxalement, un timbre voilé, poreux, et une voix poussée sur les aigus du registre de
poitrine, des tenues qui détonnent et des wzbratos récurrents, curieuse association des
caractéristiques inhérentes a la recherche de mélodicité (tessiture aigué et vibrato) et celles de
Ialtération vocale assumée.

543 BEART, Guy, The very best of [compilation], Believe, 2011.
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Figure 159 : Extrait de linterprétation de Doux’* par Gilles Vigneault.
Mise en évidence de ’association de tenues a I'aigu avec vibrato et d’une altération vocale. [CD 102]

Les sonagrammes de I'interprétation de Gilles Vigneault confirment la coexistence d’une
tessiture souvent aux limites de la voix de poitrine (ici « longs » est sur un fz 3) et la présence
de wibratos (sur «longs» et la tenue finale de «cendre ») pratiquement réguliers, avec un
timbre voilé ayant peu d’harmoniques aigus et une superposition permanente de souffle sur
I’émission vocalique. Sur les tenues, il existe aussi de maniere récurrente une approximation
de la hauteur, qui va jusqu’a la fausseté, comme dans I'exemple suivant :

2000 2500 3000 3500

Qui s'in--té-re sse a toutdevous Jemappareille & vous fE-—-ter

Figure 160 : Deux extraits de I'interprétation de Donx par Gille Vigneault.
Mise en évidence de tenues avec une justesse approximative. [CD 103]

Si la voix « cassée » s’associe généralement a une nette euphémisation des tenues, Gilles
Vigneault, au contraire, privilégie les notes longues (trois notes tenues sur le court extrait
précédent). La tenue finale de « s’intéresse » est d’abord en-dessous de la note (Fz 2, Fa # 2),
puis (a la fleche, sur le sonagramme) I'intonation est rehaussée de quelques commas, créant
une rupture et mettant en évidence un forcage vocal.

54 Album : VIGNEAULT, Gilles, Mon Pays, Sony, 1966.
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Cette confrontation agonique entre les limites vocales et la quéte de mélodicité confere au
chant un caractere profondément authentique par I'investissement total de Iinterpréte qu’il
implique. La voix est sans cesse poussée aux confins de ses possibilités, au dela de ses failles,
intronisant une forme de puissance primitive d’une rusticité valorisante. Si Guy Béart et
Georges Moustaki integrent leurs limites vocales dans une relative sérénité, Gilles Vigneault,
au contraire, semble se battre contre les siennes en cherchant un constant dépassement de ses
capacités vocales. Son interprétation se vit comme une prise de risque, une lutte en parfaite
adéquation avec la sémiologie de son ceuvre.

5.1.1.2.2  Insertion ponctuelle de la faille vocale

Si les chanteurs étudiés précédemment emploient de manic¢re constante, dans leurs
interprétations, une qualité timbrale intégrant une défaillance vocale constitutive, d’autres
Iutilisent plus ponctuellement. Julos Beaucarne, par exemple, posséde une voix bien timbrée
et peu bruitée. Dans De mémoire de rose, il use cependant d’une voix éraillée sur les tenues, pour
exprimer le caractere plaintif de la chanson :
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Figure 161 : Extrait de De mémoire de rose, interprété par Julos Beaucarne>#,
Mise en évidence de I’éraillement de la voix et de irrégularité de la ligne mélodique. [CD 104]

Nous observons dans cet extrait un éraillement de la voix par doublement des
harmoniques sur certains passages (nettement sur « un » et sur la fin de la tenue de « rose ») et
des tremblements de la voix, un zibrato irrégulier, sur certaines tenues (« mourir », « un »,
«jardinier ») : ces irrégularités sont délibérément obtenues, car, sur d’autres tenues, le vibrato
est au contraire trés régulier et le timbre rond et non bruité. Nous percevons a I’écoute
comme une fermeture, un resserrement. Dans cette chanson, Julos Beaucarne multiplie les
effets volontaires d’irrégularité vocale : timbre éraillé, cassé, éraflé sur certains passages,
fermeture du son, recherche d’impureté, de dissonance.

Ces effets d’éraillement de la voix, de dissonance, associés ici a une chanson, peuvent se
retrouver de manicre plus élargie au sein d’une ceuvre, liés non plus a une conceptualisation
ponctuelle, mais a une thématique récurrente : il s’agit par exemple des chansons d’amour et
de nostalgie de Charles Dumont.

545 BEAUCARNE, Julos, Bornes acoustiques, 1867-1988 [compilation], Believe/EPM, 2010 (ent. 1975).
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Dans J'ai vingt ans, Charles Dumont multiplie les effets simulant la défaillance vocale,
construisant par ce biais 'image du séducteur expérimenté, narrateur de la chanson, collant a
I'identité méme de lartiste, du chanteur de charme, revenu de tout et pourtant régénéré par le
désir :

«D’un simple regard / D’un battement de cils / Elle gomme les tides / Du coin de mes yeux
[...] // Voila que chancellent / Toutes mes lassitudes / Voila qu’elle réveille / Mes envies
d’avant / Voila qu’avec elle / C’est une certitude / Ma vie a des ailes / C’est fou, j’ai vingt
ans ! ».
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Mon coeur qui sommeille refrouve [urgence de batire tambour de battre vraiment

Figure 162 : Extrait de [z vingt ans, interprété par Chatles Dumont>#.
Mise en évidence des effets de défaillance vocale. [CD 105]

A plusieurs reprises, dans Pextrait précédent, nous percevons a ’écoute des passages avec
un usage de Péraillement de la voix, de voix dysphonique, en fin de mot ou en fin de vers :
clairement repérable sur le graphique (en rouge), il correspond a un doublement des
harmoniques (tres visibles sur la tenue de «urgence »). Sur la tenue de « sommeille », nous
notons ¢également un effet d’éraillement, mais sans observer de sous-harmoniques. Sur
« vraiment », I'effet de défaillance vocale passe par un tremblement de la voix, une vibration
irréguliere, mise en évidence sur le grossissement. Le doublement des harmoniques qui
génere une importante dissonance se retrouve souvent au cours de la chanson :

54 DUMONT, Chatles, Les Incontournables [compilation], Believe, 2010.
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Figure 163 : Extraits de [/ vingt ans, interprétés par Charles Dumont>. Sélection de deux exemples
d’éraillement de la voix sur la tenue engendrant un doublement des harmoniques. [CD 106 et 107]

Charles Dumont utilise dans cette chanson presque systématiquement une voix éraillée sur
les tenues, le son se terminant alors dans une sorte de rale et plus ponctuellement le Fry’™”.
Les consonnes a la coda sont toujours sous-articulées, souvent totalement inaudibles. Ces
failles, d’'une voix qui traine et s’altere, s’érafle, sur les tenues, soutenue par le zempo tres lent,
sont utilisées comme procédés de séduction, association de la gravité virile et du caractere

souffrant qui ponctue sa discographie (Une fermme, Laisse passer le temps).

La faille vocale n’est pas toujours constitutive ou intentionnelle, elle peut tout simplement
provenir de la fatigue vocale. Face a elle, les chanteurs font souvent preuve
d’impressionnantes facultés d’adaptation, les contraintes physiologiques qu’ils subissent étant
bien souvent instantanément exploitées comme éléments interprétatifs, placées dans une
perspective esthétique, tournant ainsi l'obstacle a leur avantage. Plutét que vainement
refoulées et combattues, elles sont acceptées et deviennent argument artistique. Lors de ses
performances scéniques, I.éo Ferré par exemple, ne ménageait en rien sa voix. Prenons pour
exemple deux concerts emblématiques : celui de 1969 a Bobino et le récital de 1990 au TLP-
Déjazet.

Dans Bobino 69, la voix de Léo Ferré est constamment forcée, criée, a la limite de ses
capacités. Poussée a Pextréme, cette voix montre rapidement des signes de faiblesse, en
proportion croissante au cours du concert. Le timbre devient éraillé, présentant de multiples
accidents, comme en témoigne cet extrait de Nz dieu ni maitre :

547 [bid.
58 (f 3.4.1.2.1.2. Les usages particuliers des registres dans les musiques populaires contemporaines, p. 181.
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Figure 164 : Extrait de IN7 dien ni maitre, interprété par Léo Ferré au concert de 1969 a Bobino>#. [CD 108]

Cette chanson contre la peine de mort est interprétée a la fin du concert, a la suite de La
Marseillaise, Comme une fille et Les Anarchistes : il s’agit de la quatrieme chanson successive
chantée avec une énergie intense, une voix constamment forcée, criée, et aux limites de ses
possibilités. Alors que linterprétation en studio de N7 diew ni maitre se caractérise par un
adoucissement du timbre sur les montées vers 'aigu, avec parfois un passage en voix de téte
(tres rare chez Léo Ferré), exprimant ainsi extréme émotion par la fragilité et une profonde
empathie avec le condamné, a Bobino, nous sommes au contraire dans le cri de révolte face a
Iintolérable : I’énergie est intense, I'implication physique est maximale et trouve son
paroxysme dans les notes les plus aigues (« fenétre », « ni Dieu »...). La voix ainsi poussée a
ses limites s’érafle, s’éraille, et apparaissent nettement, sur le sonagramme précédent, des
passages avec doublement des harmoniques (en rouge), principalement sur les aigus. Au
début de lextrait, les graves sont forcés, tassés, avec un timbre riche en harmoniques.
L’investissement physique du chanteur, qui n’hésite pas a mettre en danger sa voix, atteste sa
sincérité et la force de ses convictions, son implication sans retenue, son absence de distance
par rapport aux causes qu’il défend, renforcant ainsi son ezhos.

A la fin du le concert de 1990 au TLP-Dejazet, 'un des derniers concerts de L.éo Ferré,
Iartiste gere sa fatigue vocale d’une tout autre manicre, dans la douceur et 'acceptation :

549 Album : FERRE, Léo, Léo chante Ferré, vol. 9 : A Bobino 69, Barclay, 2003 (enr. 1969).
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Figure 165 : Extrait d’Avec le temps, interprété par Léo Ferré lors du récital au TLP-Déjazet en 19905, [CD 109]

Avec le temps, qui clot le concert, s'imprégne alors d’un caractere triste, calme et résigné,
avec des mots regroupés par petits ilots qui se découpent sur le silence, métaphore de la
solitude ; la parole isolée donne ainsi 'impression de se perdre dans le vide. Le manque de
souffle incite a un débit rapide sur de courts passages, entrecoupés de silences, et a 'absence
de tenue. La faiblesse vocale acceptée exclut tout effet d’emphase, engendrant une grande
sobriété interprétative. L’atmospheére ainsi installée, d’émotion et de solitude, se prolonge
dans 'adresse finale au public : « n’applaudissez pas... ».

Quant a certains chanteurs a la carric¢re longue, ils sont parfois confrontés, a la fin de leur
carricre, a une diminution de leur capacité vocale. Pourtant, les chanteurs agés ne perdent
souvent rien de leur capacité interprétative, dont la typicité et la personnalité paraissent
souvent au contraire exacerbées. Ici encore, la défaillance vocale devient argument esthétique.
Elle n’implique pas que le timbre, mais également le phrasé.

Juliette Gréco par exemple, lors du concert de 2004 a ’Olympia, reprend une partie des
chansons emblématiques de son répertoire, mais avec une interprétation nouvelle, une voix
majoritairement parlée et une surabondance d’effets paralinguistiques : accentuations, jeux sur
le souffle, intonations, voix basse ou haute, retards et anticipations... qui compensent
I'absence de tenues et de mélodicité. Comparons ainsi un extrait de I'interprétation de Jolie

Mome :

550 Album : FERRE, Léo, Alors Léo. .. Récital an TLP-Déjazet, EPM, 1993 (enr. 1990).
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Figure 166 : Comparaison d’un extrait de Jolie mdme, interprété par Juliette Gréco, dans la version studio de
1960331 et dans son concert en 2004 a ’'Olympia>2. [CD 110 et 111]

Dans la version de 2004, la voix est moins chantée, plus proche de la parole. La premicre
strophe se caractérise par une voix gutturale poussée, donnant un timbre trés bruité : nous
observons I'aspect sombre et bruité du sonagramme, alors que la version de 1960 laisse voir
beaucoup plus d’harmoniques et est nettement plus vocalique. Si des effets d’emphase et de
retenue des consonnes sont déja abondants dans le premier enregistrement, leur présence est
ici exaltée. Nous remarquons également I'allongement disproportionné du /s/ de « dessous »
dans la version de 2004, autant de procédés qui pallient 'absence de tenue des notes.

Nous pouvons observer un phénomene similaire chez Barbara, dont les derniers
enregistrements sont marqués par une voix beaucoup moins harmonique, moins timbrée,
plus proche de la parole, exploitant le souffle et présentant de maniere emphatique les effets
de phrasé déja présents a un degré moindre dans les enregistrements antérieurs. La encore,
C’est la surabondance d’effets et Pexaltation des typicités interprétatives qui palie les limites
physiologiques de la voix.

La faille et l'altération vocale subies ou délibérément suscitées, sont donc souvent
exploitées et valorisées par le chanteur, qui en use plutdét que d’aller a leur encontre, les
inscrivant au cceur de la démarche esthétique et les affirmant comme singularité au service de
contingences interprétatives ou de son ezhos.

5.1.1.3 [La voix dans le souffle

Un autre procédé d’intrusion du bruit dans la voix est I'utilisation du souffle’™. Selon
Jacqueline Vaissiere :

« Dans la voix soufflée, la fermeture de la glotte est souvent incompléte et moins rapide qu’en
voix modale de sorte que le mouvement des plis vocaux est plus symétrique ; la conséquence
acoustique est que la pente spectrale est plus forte, c'est-a-dire que les harmoniques supérieurs
sont de moindre amplitude>* ».

551 Album : GRECO, Juliette, Je suis comme je snis [compilation], Universal Music, 2009 (ent. 1960).
552 Album : GRECO, Juliette, Ofympia 2004, Universal Music, 2004 (ent. 2004).
553 Cf. 3.4.1.2.3 Le souffle, p. 184.

554 VAISSIERE, Jacqueline, Ta Phonétigue. 2¢ éd. Paris : Presses Universitaires de France, coll. « Que sais-je ? »,
2011, p. 54-55.
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Nous avons déja évoqué précédemment une forme de voix dans le souffle a caractere
pathologique, avec Barbara. Abordons maintenant d’autres usages du souffle : sa présence
peut aller de l'imprégnation légere, pouvant évoquer la confidentialité, I'intimité, voire
Pérotisme, a I’émission trés peu ou non voisée, comme la voix murmurée ou chuchotée. Il
peut étre utilisé ponctuellement, pour une couleur spécifique qui s’inscrit alors dans le champ
paralinguistique, ou, au contraire, étre un élément stylistique d’usage constant dans une ou
plusieurs chansons d’un chanteur. La encore, les pratiques sont hétérogenes et les formes
diverses.

5.1.1.3.1  Uualisation récurrente de la voix dans le souffle dans la chanson Pop

Dans la chanson d’esthétique Pgp, la voix dans le souffle peut étre utilisée de maniere
constante, pour donner au son un caractere particulier, comme par exemple dans la chanson
Holidays de Michel Polnareff. Nous isolons, pour notre sonagramme, la piste de droite, qui est
beaucoup moins instrumentée au début, presque a cappella, mais pourvue d’une forte
réverbération :
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Figure 167 : Extrait de la premiére strophe de Ho/idays, interprété par Michel Polnareff5>>. [CD 112]

Nous observons dans cet enregistrement une voix constamment aigué, au timbre doux et
clair avec peu d’harmoniques, évoquant le registre résonanciel de la voix de téte et exprimant

555 Album : POLNAREFF, Michel, Les Premieres Années [compilation], 1997, Universal Music, Polydor.
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une certaine fragilité. I.’émission utilise beaucoup d’air, avec une voix vaporeuse, dans le
souffle : I'aspect grisé du sonagramme, notamment sur le premier vers qui est totalement «
cappella, marque la présence de ce souffle, qui se superpose a I’émission vocalique, alors que la
voix reste bien timbrée et que les harmoniques, peu nombreux, sont nets. Cette imprégnation
du souffle donne un aspect aérien, flottant, éthéré a linterprétation, en lien avec le
sémantisme textuel, aspect renforcé par la réverbération. La lenteur du débit, associée a des
attaques douces et sans a-coup, sur un lent et ample portamento, participe de cet effet de
suspension, d’apesanteur. La voix dans le souffle est ici liée au registre léger.

Nous retrouvons, dans une moindre mesure, certaines de ces caractéristiques chez William
Sheller, qui utilise une voix masculine aigué, avec un timbre assez pur, peu bruité, mais
souvent imprégné de souffle. I’émission vocale est en effet, chez cet artiste, importante
consommatrice d’air dans les nuances zp et p :
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Figure 168 : Extrait d’Un homme henrenx, interprété par William Sheller336,
Mise en évidence du souffle dans la voix. [CD 113]

Un homme heurenx débute avec une voix douce imprégnée de souffle, dont la présence est
nettement observable sur le sonagramme, se superposant aux harmoniques vocaliques. Sur
certains passages, émis encore plus dans le souffle, nous ne distinguons presque plus les
harmoniques («qui s’aiment», «pour deux», «ce sont des gens heureuxy). Cette
consommation importante d’air dans le registre médium aigu et dans les nuances pzano, se
distingue des techniques de chant savantes ou la gestion de lair permet une moindre
consommation sur les nuances douces: la surabondance de souffle rapproche de

556 Album : SHELLER, William, Exn solitaire, Universal Music, Mercury, 1991.
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I’énonciation naturelle parlée et donne un caractere plus spontané a linterprétation, effet
renforcé par la position des prises d’air sonores au dernier moment, juste avant l'attaque,
donnant I'impression d’une absence de préméditation. Le souffle génére d’autre part le
sentiment d’intimité.

5.1.1.3.2  Ullisation spécifique de la voix dans le souffle chez le chanteur de
charme

Dans la voix du chanteur de charme, a la fois douce et langoureuse, I'émission de souffle
renforce l'aspect érotique et sensuel. Claude Nougaro, dans ILe Cinéma, crée un effet
humoristique en faisant se confronter dans la méme chanson deux styles vocaux interprétatifs
tres distincts, dont une parodie du stéréotype du croomer, que nous caractériserons dans
Pextrait suivant :

Figure 169 : Extrait de l'interprétation du Cinéma, par Claude Nougaro37.
Mise en évidence de la voix dans le souffle. [CD 114]

Claude Nougaro débute la chanson avec une voix tres relachée et imprégnée de souffle, a
la maniere des croomers. Cette présence est bien visible sur le sonagramme : elle est maximale
sur les premiers vers, puis moins marquée sur le dernier vers, notamment sur la tenue de
« toi », qui est chantée dans une nuance plus forte et avec une voix plus timbrée. La voix dans
le souffle est associée a un Zmpo lent, une nuance piano et des attaques en portamento. Cette
parodie du chanteur de charme est rompue dans la troisieme strophe, qui tranche
radicalement, avec une voix beaucoup plus tendue, serrée, claquante, sans souffle, et un zezzpo

557 Album : NOUGARO, Claude, Jazz ¢t Java [compilation], Universal Music, Mercury, 2008.
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rapide (« d’abord un gros plan sur tes hanches... »). Nous pourrions rattacher la distinction
entre ces deux timbres a la notion de coefficient glottique® : la voix de style crooner
correspondrait 4 une fermeture glottique non compléte au cours du cycle, qui laisserait ainsi
constamment passer un flux d’air, donnant un voix moins tonique, plus relachée (la pente de
la courbe du signal glottique est faible et le signal presque symétrique), tandis que la voix
tendue, aigué et timbrée correspondrait a une fermeture glottique compleéte au cours du cycle
et une pente proche de la verticale. Cependant, 'accompagnement étant trop présent pour
effectuer cette analyse trés minutieuse, nous ne pouvons qu’émettre des hypothéeses déduites
a partir d’autres observations.

D’une manicre plus surprenante, les caractéristiques de la voix de coner chez Claude
Nougaro se retrouvent dans la chanson Céule, ma fille, avec une voix dans le souffle, tres
douce, tres mélodique, jouant sur 'ambiguité de ce type d’émission, le séducteur ayant
toujours quelque chose a voir avec le pére protecteur, et laffection pour la fille-enfant
quelque chose avec le rapport de séduction :

« Moi je t'attendrai toute la nuit / T’entendrai rentrer sans bruit / Mais au matin, c’est moi qui
rougirai / Devant tes yeux plus clairs que jamais / Que toujours on te touche / Comme moi
maintenant / Comme mon souffle sur tes cils / Mon baiser sur ta bouche / Dans ton sommeil
d’enfant / Cécile ma fille559 ».

Mais dans notre corpus, sauf peut-étre chez Charles Dumont qui use couramment de la
voix dans le souffle associée, nous I'avons vu, a de nombreuses incartades dans le registre Fry
(Les Mots d'amour, C'est la femme qui tient le monde), sans que ce procédé ne couvre toutefois
I'ensemble de ses interprétations, ce jeu interprétatif n’est pas généralisé, mais seulement lié
au sémantisme des chansons.

Michel Delpech par exemple, dans une partie de sa production — d’autre part assez peu
marquée stylistiquement — adopte cette posture du chanteur de charme, comme par exemple
dans son interprétation d’Un jour tu verras ou dans la chanson Je [attendais :

558 ’Ircam utilise, pour la description de la fermeture glottique, plusieurs coefficients, dont le coefficient Rd
(coefficient de relaxation), qui permet de décrire la pente de la courbe du signal glottique : sa valeur évolue entre
0,3 et 2,5 environ. Si celle-ci est proche de la verticale (Rd d’environ 0,4), la voix est aigue et trés timbrée, trés
sonore. Elle donne I'impression d’étre tendue, forcée. Le débit d’air coupé génere une voix « claquée », avec plus
de hautes fréquences. Si, a Iinverse, la pente est faible et la forme d’onde pratiquement symétrique (Rd
d’environ 2), la voix semble tres relichée, sans énetgie, avec beaucoup de souffle. L’évaluation de cette pente est
calculée par la combinaison de trois parametres : le coefficient d’ouverture (OQ), la symétrie, la phase de retour.
Référence : DEGOTTEX, Gilles, ROEBEL, Axel, et RODET, Xavier. « Shape parameter estimate for a glottal
model without time position », International Conference on Speech and Computer, SPECOM, 2009. Cf. aussi 'annexe
consacrée a IrcamCorpusTools.

59 NOUGARO, Claude, Cécile, ma fille.
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Figure 170 : Extrait de Je /'attendais de Michel Delpech>®,
Voix du chanteur de charme, dans le souffle. [CD 115]

La voix est murmurée avec beaucoup de souffle comme le montre cet extrait, les tenues se
terminent aussi dans le souffle. Les caractéristiques interprétatives du chanteur de charme™'
sont réunies : voix dans le souffle et de faible intensité, #ezzpo lent et intonation modulée, avec
un usage abondant du porfaments. Mais par rapport au crooner traditionnel, qui introduit
toujours une nuance modalisatrice de virilité conquérante, méme si elle est associée a une
félure revendiquée comme argument de séduction, Michel Delpech interprete sans implicite,
au premier degré, mettant en avant une fragilité sans sous-entendu.

5.1.1.3.3  Lesouffle de lintime dans la voix dans la « nouvelle chanson
Sfrancaise »

Nombreux artistes de la nouvelle chanson francaise cherchent a établir une relation
d’intimité avec l'auditeur, liée 2 une mise en avant exacerbée de leur corps, par la présence,
dans I'enregistrement, de bruits humides, bruits de bouche et d’articulation, renforcés par une
grande proximité de la prise de son. Ils s’associent généralement a un autre élément bruité : le
souffle. La voix de l'intime est souvent susurrée, imprégnée de souffle. Prenons comme
exemple Chanson de toile, I’Emilie Simon, dont voici un extrait sans accompagnement (avant
mixage) :

560 Album : DELPECH, Michel, Les plus grands succes en version originale [compilation], Universal Music, AZ, 2004.
561 EON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 82.

- 375 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter l'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



Chapitre 5. Multiplicité et singularité des parameétres interprétatifs : analyse éclatée

|
s I: |
b id ‘ : ‘ i ,
| i el Ak T O
%f ".ff & b L:?(" ‘%q‘ gt 1=y r i

1Y I ?: = s | "
5 -,?:‘ ‘?-"-a-ﬂ-—{ L @ :;é Lpig S g |

Je viendrai tc prendrc Je saurzu te dc-fcndre Au-dcla des ftonﬂcrcs Je foulcra.l la tcrrc

Figure 171 : Extrait de Chanson de toile, interprété par Emilie Simon362.
Piste de voix. Mise en évidence du souffle. [CD 116]

Nous notons la forte proportion de bruit qui se superpose aux harmoniques de la voix.
Seul un petit nombre d’harmoniques est visible. La voix est dans le souffle, murmurée a
loreille de lauditeur. Comme le précise Pierre Léon, cette voix soufflée résulte
physiologiquement « d’un accolement insuffisant des cordes vocales™ », comme pour la voix
charmeuse étudiée précédemment. Le graphique suivant nous présente de maniére isolée, les
harmoniques d’une part et le bruit de souffle (partiels inharmoniques) d’autre part :
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Figure 172 : Emilie Simon, Chanson de toile (méme extrait). Décomposition du son en composantes harmoniques
et bruitées (souffle). Utilisation de Max/MSP et supervp.trans de 'IRCAM. En haut: extraction des
composantes sinusoidales. En bas : extraction du bruit. [CD 117 et 118]

L’extraction des composantes sinusoidales atteste bien que I’émission vocale possede peu
d’harmoniques, peu de voisement, méme sur les sons vocaliques. L’extraction du bruit quant
a elle marque la forte proportion des sons bruités par le souffle dans le spectre. Nous
retrouvons couramment cet usage de la voix dans le souffle dans d’autres chansons d’Emilie

562 Album : SIMON, Emilie, Elie Simon, Universal Music, Barclay, 2003.
563 LEON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 74.
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Simon, dans Fleur de saison’®, Désert® ou Le Vieil Amant®, ainsi que chez de nombreux
chanteurs issus de la nouvelle chanson francaise.

Benjamin Biolay par exemple utilise un timbre empreint de souffle avec une émission de
voix susurrée qui pose parfois des problemes d’intelligibilité : I'intensification de la présence
du souffle se fait d’ailleurs souvent sur le refrain (Pourguoi tu plenres 2°°, Reste-moi fidele’™), dont
la réitération permet un retour sur la compréhension. Cette voix dans le souffle, associée a un
phrasé tres gainsbourien et une prononciation relachée, donne a son interprétation une
tonalité de parler a mi-voix qui confére a ses chansons une connotation de monologue
intérieur, d’introversion un peu paradoxale au sein de la chanson qui est faite pour étre
partagée. Mais cette voix dans le souffle force T'attention de lauditeur et lui donne
I'impression de partager le privilege de lintimité du chanteur. L’alternance de passages
exclusivement instrumentaux introduit des silences vocaux qui renforcent cette nuance de
confession introspective.

Camille quant a elle utilise la voix dans le souffle de maniére ponctuelle ; elle s’inscrit au
méme titre que les autres types de phonation dans I'exploration de toutes les possibilités de la
voix quelle méne. Dans la chanson e Bangue/” par exemple, le souffle sur les consonnes,
qui contraste avec une vocalisation marquée, donne une tonalité douce qui s’inscrit comme
un véritable oxymore du sémantisme de la chanson: la vengeance. Mais la voix dans le
souffle, utilisée parfois ponctuellement, dans Laumiére’”’, peut 'étre aussi de maniére extréme,
dans le jeu vocal et contrasté de Money Note'”.

5.1.1.3.4 Jtilisations ponctuelles du souffle dans la voix au service de
linterprétation

Les exemples étudiés précédemment ont présenté des utilisations réitérées du souffle
comme ¢élément stylistique caractéristique d’un chanteur et d’un style interprétatif. Cependant,
'usage du souffle peut aussi se faire ponctuellement, pour les besoins d’une interprétation. 1l
s’agit alors d’une qualité que T'on peut relier a la rhétorique vocale. Nous trouvons
abondamment des usages ponctuels de voix chuchotée ou de voix dans le souffle chez les
chanteurs issus de P'esthétique Rive gauche, qui multiplient, au cours de leur interprétation,
les effets paralinguistiques et de rhétorique vocale au service de I’élucidation du texte,
combinant une grande diversité de phrasé, comme par exemple Juliette Gréco dans son
interprétation de Jolzie Mane.

564 Album : SIMON, Emilie, Végétal, Universal Music, Barclay, 2000.

565 Album : SIMON, Emilie, Ewmilie Simon, Universal Music, Barclay, 2003.
566 Album : SIMON, Emilie, Végétal, Universal Music, Barclay, 2000.

567 Album : BIOLAY, Benjamin, Pourguoi tu plenres 2, Naive, 2011.

568 Tbid.

569 Album : CAMILLE, 1/o veyon, Emi/Vitgin, 2011.

570 Album : CAMILLE, ILe Fi/, Emi/Source France, 2005.

571 Album : CAMILLE, Music Hole, Emi/Virgin Local, 2008.
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Figure 173 : Extrait de Jolie mome, interprété par Juliette Gréco dans la version en studio®’2.
Mise en évidence de la voix murmurée. [CD 119]

Ce premier exemple est une bonne illustration de I'usage de la voix dans le souffle dans
Iesthétique Rive gauche. L’interprétation de Juliette Gréco se termine par la réitération des
vers « T’es toute nue sous pull / Y’a la rue qu’est maboule » : la premiére diction est plus
sonore, la seconde est murmurée, peu voisée, proche du chuchotement. La diminution des
harmoniques et 'augmentation du bruit dans la réitération est notamment flagrante sur « Y’a
la rue », cette fois plus chuchotée, développant par l'interprétation vocale le sémantisme du
texte, qui évoque une perte de pied du réel par Penvahissement du désir. Au cours de la
chanson, d’autres passages sont émis en voix dans le souffle : « qu’on éteint comme une
lampe au matin » (sur « matin »). L’usage de la voix murmurée a pour effet de donner un
caractere érotique a ’énonciation, un érotisme a prendre au second degré dans cette chanson,
qui joue, comme souvent dans le répertoire de Juliette Gréco, sur I'implicite et le sous-
entendu.

Drautres courants de la chanson frangaise utilisent de maniere assez voisine et ponctuelle
le souffle dans la voix. Par exemple Gilbert Bécaud dans la chanson Mes mains :

Figure 174 : extrait de Mes mains, interprété par Gilbert Bécaud®”. [CD 120]

Dans Pexemple précédent, présentant le premier quatrain de Mes mains, a cappella a
Iexception de l'arpege final au piano, mais avec une réverbération, nous observons une
progression vers une voix murmurée, dans le souffle, sur « qui ressemble a ton corps », et en

572 Album : GRECO, Juliette, Je suis comme je snis [compilation], Universal Music, 2009 (ent. 1960).
573 Album : BECAUD, Gilbert, Je Pappartiens [compilation], Believe, 2010.
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particulier sur le dernier mot, trés vaporeux. La voix douce et dans le souffle prend ici encore,
de toute évidence, un caractere érotique et intime au service du sémantisme textuel.

Nous pourrions multiplier les exemples de tels usages ponctuels de la voix murmurée ou
dans le souffle, récurrents dans notre corpus et qui s’inscrivent comme nous I’étudierons
ultérieurement dans le jeu du parlé-chanté, a la frontiére entre les deux types d’énonciation,
procédé fondamental de I'expressivité interprétative.

5.1.2  Qualités spécifiques de registre et

sexualisation de la voix

Le choix du registre utilisé tient un réle de premicre importance dans la détermination du
timbre de la voix et donc dans les caractéristiques interprétatives. D’autre part, et c’est une
spécificité générique, la partition peut étre transposée pour s’adapter a linterprete : il s’agit
donc d’un choix interprétatif et, comme tout choix, il est signifiant. L’'un de ses usages et
I'une de ses visées sémiologiques essentielles concernent le jeu sur la sexualisation, face
auquel nous distinguons des positionnements tres différents selon Dartiste, allant de
laffirmation exacerbée d’une identité sexuelle masculine ou féminine, a 'ambiguité et a
I'androgynie, en passant par I'imprégnation ponctuelle de caracteres du sexe opposé. Ces
aspects concernent aussi bien la personnalité stylistique globale d’un chanteur que des effets
plus contingents, liés a une chanson particulicre : expression de la fragilité chez ’homme par
le basculement en voix de fausset ou affirmation d’une personnalité marquée et indépendante
chez la femme par des incartades répétées dans I'extréme grave et le Fry. Nous aborderons
ainsi les registres, chaque fois que cela s’y prétera, a la lumicre de cette approche. Cependant,
cette orientation n’est pas exclusive et 'emploi dun registre particulier peut également
s’ancrer dans une tout autre optique, parfois purement musicale ou liée a un modéle
générique auquel on souhaite se conformer : notons ainsi 'usage du Fry chez le crooner ou du
belting dans la chanson réaliste.

5.1.2.1  Lavoix de fausset, le registre aigu et les sauts de
tessiture

Certains chanteurs hommes se singularisent par P'usage généralisé de I'extréme aigu de leur
tessiture et 'emploi de la voix de fausset’ ™, qui selon Pierre Léon’”, résulte de « la tension des
muscles aryténoides » et «dune vibration trés peu complexe », donc peu propice aux
modulations de timbre. Trois artistes de notre corpus ont particulicrement retenu notre
attention : Michel Polnareff, Daniel Balavoine et Matthieu Chedid, qui, différents par leur
style, se rejoignent par leur prédilection pour 'aigu et leur timbre androgyne.

A partir des années 60-70, la chanson pop masculine use abondamment du registre aigu.
Dans Love me, please, love me, Michel Polnareff utilise une voix constamment aigué, tout en
restant dans un mécanisme de poitrine et un registre résonantiel « mixte », une voix lachée
avec beaucoup de souffle qui évoque déja par ses caractéristiques acoustiques la voix de téte,

574 Cf. 3.4.1.2.1 Les registres, p. 178.
575 LEON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. PARIS : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 74.
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avec des incursions ponctuelles en voix de téte. Nous utilisons pour I’analyse spectrale la piste
de gauche de Penregistrement stéréophonique, qui est tres peu instrumentalisée au début,
mais comporte une forte réverbération :

Figure 175 : Extrait du début de linterprétation de Love me, please, love me, par Michel Polnareff>7. Mise en
évidence d’un décrochement lié a un passage en voix de téte. [CD 121]

Sur «vous», une rupture trés marquée dans le timbre au début du mélisme semble
provoquée par un basculement brutal en voix de fausset, un décrochement, ou ¢y break dans
le vocabulaire anglo-saxon. La saturation du son sur « vous » ne permet pas une description
précise du timbre de la note en voix de fausset. Michel Polnareff effectue ensuite un retour
progressif en voix de poitrine sur la seconde partie du mélisme, sans cette fois marquer de
rupture sensible dans le timbre. Le grossissement sur le sonagramme permet d’observer le
basculement en voix de téte, qui est trés net, avec un saut brutal vers laigu et une
perturbation transitoire du timbre sur une zone tres localisée.

Cet effet de rupture, de décrochement lors du changement de mécanisme laryngé, est
exploité a plusieurs reprises par Michel Polnareff dans cette chanson, en particulier sur les
attaques des notes :

Figure 176 : Extrait du début de linterprétation de Love me, please, love me, par Michel Polnareff.
Mise en évidence des attaques en voix de fausset. [CD 121]

576 Album : POLNAREFF, Michel, Love me, please, love me, Universal Music, Polydor, 1966.
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Sur les débuts de mots, mis en évidence en rouge, une attaque en voix de fausset trés
perceptible a Poreille est visible sur le sonagramme ; dans les trois premiers cas, le mot est
précédé d’un « hum » — leffet est alors placé sur un son autonome anté-syllabique ajouté —,
tandis que, dans le dernier cas, la voix de téte affecte le ¢ final de « love », juste avant I'attaque
de « me ». Michel Polnareff passe ensuite en voix de poitrine, avec une rupture nette de la
hauteur de note, rupture qui est cependant moins brutale dans ce sens que dans celui analysé
précédemment. Les grossissements mettent nettement en évidence ce décrochement et ces
incartades dans I'aigu.

Leffet de ¢ry break sur les attaques renforce le caractére suppliant de la chanson en créant
un sentiment de fragilité et de vulnérabilité. Il peut aussi représenter la « folie » évoquée par le
chanteur («je suis fou de vous»), le décrochement de registre étant lillustration par
excellence d’une perte de contréle, d’'une instabilité, dont il conserve le symbolisme méme si
Peffet est intentionnellement suscité — déterminisme trés partiel de toute maniere, 'évolution
versatile des harmoniques pendant la phase de transition restant aléatoire.

L’androgynie dans la voix de Michel Polnareff n’est pas la conséquence du seul usage d’un
registre aigu, mais résulte d’une corrélation d’effets et de caractéristiques vocales qui
convergent vers ce méme but. L’aigu se trouve associé a une voix douce et caressante, une
articulation soignée, un peu maniérée (notamment sur les couplets: «si j’en crois votre
silence, vos yeux pleins d’ennui »), une antériorisation, un étalement des syllabes avec semi-
consonnes diphtonguées (notamment sur « suis », « pourquoi »), une sorte de délicatesse dans
I'intonation (précision des portamenti et présence de trés nombreux mélismes et effets
d’ornementation mélodique), qui concourent au brouillage des indices de différenciation
sexuelle et conferent une certaine féminité au chant, une forme d’androgynie interprétative.

Tous ces aspects se retrouvent dans la chanson Holidays — étudiée précédemment pour
Iemploi du souffle — ou la voix reste constamment dans un registre aigu, avec un usage
quasiment exclusif de la voix de fausset, a 'exception des derniéres syllabes de « holidays » en
fin de strophes impaires, qui descendent dans le grave. La voix de téte génere une sensation
de légereté et de fragilité, les aigus semblent doux et faciles, tandis qu’a I'inverse des usages
courants, ce sont les graves qui paraissent difficiles a atteindre : la syllabe finale de « holidays »
a la fin du premier vers de la chanson est ainsi trés peu voisée, dans le souffle, tandis que les
notes aigués sont beaucoup plus sonores et posées (comme nous pouvons le voir dans le
sonagramme antérieur étudiant cette chanson). La voix est en suspension au-dessus des
conventions vocales et la descente est douloureuse (« que la terre est basse »). La voix se
constitue-t-elle ainsi comme illustration métaphorique du texte ou est-ce I'inverse ? La voix
de fausset chez ’homme est souvent, comme dans cet exemple, fortement imprégnée de
souffle. Ces sauts de registres sont relativement fréquents chez Michel Polnareff, comme
dans la chanson Awe ciline :
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] i 2 3 4 s 6 7 |z

Ame cali-i ne offre nid tout prés du sole il

Figure 177 : Extrait &’ Awe ciline, interprété par Michel Polnareff.
Mise en évidence d’un saut de registre yodelé. [CD 122]

Chaque retour d’« ame caline », en début de couplet, s’accompagne d’un effet de jode/ sur le
/i/, sut un saut d’intervalle de sixte mineure, du so/ # 2 au »i 3. La zone de rupture dans le
timbre entre les deux registres est bien marquée sur le sonagramme.

I’emploi d’une tessiture a extréme aigu et du registre de fausset chez Daniel Balavoine
rappelle les usages observés chez Michel Polnareff par la parenté générique des deux
répertoires — chanson Pop d’influence anglo-saxonne —, mais s’en distingue également, par le
style interprétatif beaucoup plus versatile et exalté, lié a I'influence du Rock, que 'on trouve
chez Daniel Balavoine, quand Michel Polnareff conserve une relative stabilité dans le timbre
au cours de la chanson. Dans I'extrait suivant de Lady Markne, sur une tessiture aigué (s 2 au
do 4), Daniel Balavoine utilise une voix mixte (réalisée en mécanisme lourd) et une voix de
fausset sur les notes les plus aigués :

G3 Eb3 C3 G3 F3 Eb3F3 D3 C3 B2 e G3 F3 D3 F3

Pres  dumur, Ma té--te dure
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Figure 178 : Extrait du début de Lady Marlne, interprété par Daniel Balavoine. Mise en évidence de l'utilisation
des différents registres. Quadrillage : voix de poitrine ; pointillés : registre de fausset ; rayures : voix de poitrine,
mais 2 la limite du basculement en voix de téte. [CD 123]

Les parties indiquées en quadrillage sur le sonagramme précédent semblent étre effectuées
en voix de poitrine, ce qui signifie que Daniel Balavoine repousse la limite aigué de sa voix de
poitrine jusqu’au so/ 3 (la zone de basculement en voix de téte se situant communément
autour du ¢ 3). Le so/ 3 est cependant atteint avec difficulté : sur « mes », par exemple, a la
limite du passage en registre de téte, la voix est tendue, avec des tremblements irréguliers sur
la fréquence fondamentale. Cette voix aigué en mécanisme de poitrine donne a
Iinterprétation une intensité expressive particulicre créée par la tension, une voix sonore,
criarde, cassante, trés antériorisée et au timbre légérement nasal, évoquant le belting, une voix
qui semble comme sur la corde raide et toujours a la limite de la rupture : les nombreuses
éraflures et le wibrato particulier (tres ample et doublé d’un fort fremolo) associé a cette
technique donnent de Iinterpréte une image de vulnérabilité et de sincérité. Les do 4 sont
clairement effectués en registre de fausset : la voix est plus douce et moins timbrée. Le retour
en voix de poitrine se fait progressivement et sans rupture. La distinction de timbres la plus
flagrante a I’écoute se trouve sur la succession du so/ 3 et du do 4, dans « je le savais » et «ils
ont tiré ».
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Cette recherche de I'aigu de la tessiture s’inscrit dans une priorité de la mélodicité qui n’est
pas sans présenter une forme d’oxymore par rapport au genre du Rock, mais qui refléte bien
la genese des chansons de Daniel Balavoine. Lors d’un entretien avec Didier Varrod, a la
question « Comment écrivez-vous vos textes ? », il répond : « Seulement aprés avoir écrit
toutes les musiques et toutes les rythmiques [...], lorsque toutes les musiques sont déja
enregistrées’ » (ce qui explique peut-étre la multiplicité des mélismes).

William Sheller chante aussi généralement dans une tessiture aigué, aux limites de la voix
de poitrine et avec des incursions en voix de fausset, conférant a son interprétation une
tonalité un peu androgyne. Les thématiques personnelles, voire intimes, acquicrent ainsi une
forme d’universalité asexuée, ou plutot bisexuée, et se déploient portées par une recherche de
mélodicité, sans emphase du pazhos, mais non dépourvue d’émotion.

La2 Do3 Ré3 Mib3 Mib3 Ré3 Do3 Ré3 Do3 Mi3 La2 Do3 Ré3 Mi3 La3 Mib3  Ré3 Do3

s £ = A F iz g‘:‘

-

On parta----geait les fins dnuits diffi---------- Cl-------- les Les petits jou--rs les rues_ tranquilles

Figure 179 : Extrait du sonagramme de I'interprétation de
J'me génerai pas pour dire que j'F aime encore, par William Sheller®’8. [CD 124]

Par exemple, dans cet extrait de interprétation de [ me génerai pas pour dire que j't'aime encore
par William Sheller, la voix atteint les limites aigués du registre de poitrine, et les 7z b 3 et mi 3
sont émis dans un registre résonantiel mixte, une voix moins puissante qui évoque la voix de
téte, tandis que la syllabe « les » sur / 3, au milieu du deuxiéme vers de I’extrait, est nettement
émise en voix de fausset.

Enfin, plus récemment, Matthieu Chedid utilise I’aigu, cultivant lui aussi un caractere vocal
androgyne, dans un registre Rock, dont 'accompagnement tres fourni laisse malheureusement
la voix difficilement distinguable sur les analyses sonagraphiques. Pourtant, malgré I'aspect
trés aigu et féminisé de son chant, M ne semble utiliser que rarement la voix de fausset,
restant le plus souvent dans un registre de poitrine, mais avec une voix douce, relachée, et
empreinte d’un fort souffle, qui n’est pas sans évoquer les caractéristiques acoustiques de la
voix de téte: nous parlerons plutdt d’un registre résonantiel mixte, réalisé en mécanisme
lourd. Les fins de notes sont presque systématiquement dans le souffle, avec un fort débit
d’air, et de nombreuses attaques de notes s’effectuent aussi dans le souffle ; c’est le cas des
son premier grand succes, Je dis aine, en 1999 :

577 BALAVOINE, Daniel, dans : Chorus, n°54, p. 102. Propos recueillis par Didier Varrod.
578 Album : SHELLER, William, Piano en ville, Universal Music, Mercury, 2010.
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p ge sp g p

Figure 180 : Extrait de Je dis aime’”, interprété par Matthieu Chedid. [CD 125]

Dans TPextrait ci-dessus, nous observons, malgré la tessiture aigué (de s/2 a fa # 3), une
voix de poitrine, a lintonation trés modulée — avec d’amples glissandi, lui conférant un
caractére lent et trainant — avec une forte présence de souffle, et a I'aspect trés laché et peu
énergique (tout le dynamisme repose sur le jeu rythmique). Sur les notes les plus aigués de la
chanson — les dernicres réitérations mélismatiques de «aime» en fin de refrains —, la
distinction entre voix de poitrine et voix de téte est plus ambigué :
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Figure 181 : Extrait de Je dis aime, interprété par Matthieu Chedid. [CD 1206]

Sur cette figure qui rassemble les trois réitérations de « aime » en fin de refrain, la voix est
tres aigué (jusqu’a so/# 3), fortement dans le souffle, cependant, nous ne notons pas de
rupture importante dans le timbre et il nous semble qu’elle est encore réalisée dans un registre
de poitrine. Remarquons également le bruit d’articulation nettement mis en évidence sur
'attaque des premiers « aime », qui correspond a ouverture de la glotte sous la pression de
Pair (un coup de glotte tres doux) et qui donne un caractere intime et une sensualité féminine
au chant.

Chez les interpretes masculins, le caractére androgyne d’une voix n’est donc pas forcément
obtenu par le registre de fausset, qui reste d’un usage assez limité, méme chez les chanteurs
qui affectionnent l'extréme aigu, mais résulte plus d’une combinaison d’effets et de
caractéristiques vocales parmi lesquels 'aspect aigu de la tessiture est primordial.

579 Album : M, Je dis aime, EM1/Delabel, 1999.
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Dans la vocalité féminine, la voix aigué releve généralement plus de la norme ; pourtant, ce
n’est pas le cas dans notre corpus, ni dans le genre de la chanson « a texte » en général, ou elle
représente une forme de spécificité interprétative. La proportion des chanteuses utilisant une
tessiture aigué n’est paradoxalement pas dominante, nombre d’interprétes féminines usant
plutot d’une tessiture médiane, favorisant les effets interprétatifs empruntés a la parole, voire
privilégiant les incursions dans le grave.

Nous avons distingué, dans I’étude des prédéterminations induites par la partition, la
tessiture particuliecrement développée dans les aigus de Diane Dufresne, caractéristique que
I'on retrouve dans toutes ses interprétations. Elle constitue une originalité dans notre corpus,
affirmation d’une personnalité féminine forte s’associant le plus souvent, au contraire, a des
tonalités plus graves.

Son interprétation se caractérise par 'usage de 'extréme aigu de la voix de poitrine et celui
de la voix de téte. La chanson Seule dans mon lincenl, comme nombre d’autres, joue sur ces
extrémes :

Mais je n'me |&---v'rai plus non plu-------us ; pour al--ler tra----------- vail----ler. ZOOM

Figure 182 : Extrait de Pinterprétation de Seule dans mon lincen?™ par Diane Dufresne.
Mise en évidence de 'aigu. [CD 127]

Lextrait précédent est probablement réalisé en registre léger, car la voix ne présente pas
les caractéristiques acoustiques du belting: en effet, elle n’est pas nasale et la fréquence
fondamentale apparait nettement, alors que le deuxieme harmonique est plutot atténué, sur
les notes les plus aigties. Cependant, une rupture de timbre est nettement audible sur 'attaque
de « travailler » et le sonagramme montre a cet instant une rupture trés visible de la courbe de
fréquence fondamentale, suivie d’un timbre moins riche en harmoniques. L’hypothese d’une
VOIX « mix », peut-étre réalisée dans un registre laryngé de poitrine, dans la premicre partie de
Pextrait, n’est pas exclue.

Les mélismes a 'aigu, les vibratos et les tenues, impregnent linterprétation de 'ensemble de
la chanson d’une grande musicalité, avec un effet de crescendo vocal, doublé par
I'accompagnement et culminant avec la note finale de so/ 4, tenue pendant plus de six
secondes. Diane Dufresne est un véritable hapax dans notre corpus, réalisant I’association
inédite d’une tonicité maximale sur des aigus extrémes.

Drautres chanteuses usent de I'aigu d’une maniére plus ponctuelle, et pourtant laissent
dans le souvenir perceptif une coloration aigué caractéristique. Cest par exemple le cas de
Barbara ou de Véronique Sanson, qui, par des sauts de tessiture dans I'aigu, impregnent la

580 DUFRESNE, Diane, Diane Dufresne [compilation], Believe/GSI Musique, 2007.
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mémoire de l'auditeur d’une tonalité généralement haute, bien qu’elle ne soit pas uniforme
sur leur répertoire.

Barbara, en particulier, utilise certes I'aigu dans certaines de ses chansons, mais c’est loin
d’étre une constante, et comme nous I'avons vu, 'un de ses plus grands succes, L. Aigle noir
(ré 2 — mi 3), s’inscrit dans un ambitus plutdt grave, de méme que la majorité de son répertoire.
Toutefois, la cohabitation du grave et de I'aigu peut exister dans certaines chansons, comme

par exemple La Mort :

Do3 Sib2 Do3 Sib2 Do3 Sib3 Do3

S04 s0e

A peismmmeeeene ne sil'on a---per----¢oit R Or--me de  SON  Vim===-§@mmsmmsnnnnnnn -ge

so8

Sol3Fa3 Sol3  Fa3Sol3 Fa3 Sol3 Fa3Sol3 Sib3 Lab3 Sol3 Lab3 Sol 3

¥ =
. P

Ty oia i

Surun cous-sinde soie__ rouge ellea po----sé son man------- teau

Figure 183 : Sonagrammes de deux extraits de l'interprétation en studio de I.a Mor#* par Barbara. [CD 128]

Le renforcement de la perception de l'aigu est di a un procédé interprétatif spécifique.
Certaines notes hautes sont précédées d’'une courte phase non voisée, comme si leur émission
était problématique et que le son restait bloqué, puis sont brusquement émises avec un léger
sursaut, a la fois dans laigu et dans lintensité, évoquant le coup de glotte. Ce procédé
renforce émotion par I'impression de fragilité, a la limite de la rupture, alternant une
expulsion de souffle, une voix aigué tendue, et un retard avec euphémisation de la consonne
lorsqu’elle existe dans la syllabe. Dans les extraits précédents, chantés en voix de téte sur des
notes aigués (jusqu’au so/ 3), cette attaque dure a I'aigu est présente sur le début du son
vocalique de « a », « forme », « un » et « elle » : le sonagramme laisse voir un petit sursaut aigu
de la fréquence fondamentale, avec des partiels inharmoniques. Dans cette chanson, certains
passages, au contraire dans le grave, avec une voix moins puissante, mais riche en
harmoniques, accentuent la sensation de contraste par une rupture de timbre entre registre de
téte et de poitrine.

La tessiture aigué caractérise de maniére beaucoup plus constante linterprétation de
Véronique Sanson. Mais cette constance n’engendre pas la monotonie, car elle est animée par

581 BARBARA, L Intégrale des albums studio [compilation], disque 10 : Sexe, Universal Mercury, 2010.
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des contrastes de dynamique (en renforcement du vibrato trés spécifique que nous analyserons
ultérieurement) et d’articulation tantot trés marquée, tantot totalement atténuée par
I'euphémisation des consonnes, qui fait passer au second plan I'intelligibilité textuelle, pour
jouer sur les sons vocaliques, qui deviennent matériau sonore.

Les notes les plus hautes s’inscrivent parfois sur des mélismes, mais encore avec une
diversification importante de la longueur des tenues et des attaques impulsives qui tonifient le
rythme. Le passage de la voix de poitrine a la voix de téte et inversement est tres versatile,
parfois rendu évident par une rupture, parfois difficilement perceptible ; ceci d’autant plus
que la technique du belting, qui permet de monter dans I'aigu avec une voix plus puissante,
plus proche du cri, plus antériorisée, alterne avec la voix de téte et rend les contours des
utilisations des différents registres ambigus. L’interprétation de la chanson Le Maudit est un
exemple de cette interférence de registres résonantiels qui enrichit interprétation :

Do#4 Si3la3

T 230 1232 1234 123.6 1238 1240 1242 1234 T 1zas = = T 1256 1258 1260 _ 1262 1

Com' ta viedoit étre une  lon-—----gue nuit___ Pau----vre mau----di--it

Figure 184 : Extrait de linterprétation du Mandi’™, par Véronique Sanson.
Mise en évidence de 'association du be/ting et de la voix de téte a I'aigu de la tessiture. [CD 129]

Dans cet exemple, sur des notes aigués (fz # 3 — mi 4), Véronique Sanson utilise d’abord
une voix puissante, évoquant le belting, jusqu’au do 4 de « longue », émis avec une voix de téte
moins puissante, au timbre plus léger. Les deux syllabes suivantes (« -gue nuit ») sont peu
audibles ; elles sont d’ailleurs presque invisibles sur le sonagramme. Les deux syllabes de
« pauvre », sur les notes les plus aiglies de 'extrait (¢ 4, »i 4), sont nettement chantées en
voix de téte, tandis que « maudit» marque un retour au belting, avec une voixX puissante
antériorisée, un peu nasale.

582 SANSON, Véronique, Le Mandit, Warmer/Wm France, 1974.
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Do4 Si3 La3 Fa#3

Ta dou-leu--r  e-ffa-----ce fta fau------au--au(te)

Figure 185 : Extrait de I'interprétation du Mandit, par Véronique Sanson.
Mise en évidence de 'association du be/ting et de la voix de téte a I'aigu de la tessiture. [CD 130]

Ce second extrait montre une rupture avec un passage en voix de téte a lissue du son
vocalique final [0e] de « douleur », visible, sur le sonagramme, par une brusque montée a
aigu, suivie d’une rupture de la fréquence fondamentale. Le [R] en coda de la syllabe est
inexistant et la premicre syllabe du mot « efface » est presque inaudible, ainsi que la majorité
des sons consonantiques ([d], [s] et [t] final de «faute»), ce qui rend tres difficile
Pintelligibilité. Les voyelles [a], [u], [ce], [a] et [o], chantées d’une voix puissante, contrastent
donc avec d’autres sons euphémisés ou totalement élidés.

Ces changements de registres, certes suscités par la hauteur de note, écrite sur la partition,
induisent toutefois des spécificités agogiques et entretiennent des rapports étroits avec
Pinterprétation, puisque nous avons vu que les compositions étaient subordonnées a la
personnalité de son futur interprete. Méme pour les reprises, les chanteurs peuvent imposer
leur typicité en ce qui concerne la tessiture par la transposition. D’autre part, le lien entre
timbre et registre est étroit.

5.1.2.2 Le Belting et I'aigu de la voix de poitrine

L’emploi de Iaigu de la voix de poitrine et, plus ponctuellement, le Be/ing® qui, sur le plan
acoustique, génere typiquement une voix puissante, évoquant le cri ou la déclamation haute
(Porateur emploie d’ailleurs couramment cette technique), est d’'un usage courant dans notre
corpus. Le registre de poitrine est en effet toujours privilégié pour son aspect naturel,
évoquant la voix parlée, tant dans les voix masculines que féminines. La voix de poitrine
permet I'exploitation de toute la richesse des éléments paralinguistiques de la parole. Dotée
d’un grand potentiel expressif, elle se caractérise, dans le Be/fing, par un timbre souvent un peu
nasal, une voix antériorisée, placée dans le masque, riche en harmoniques et plus tendue au
fur et 2 mesure qu’elle monte dans I'aigu.

Nous distinguons, au sein du corpus, divers usages de la voix de poitrine aigué€, que nous
venons d’aborder, pour certains, dans optique des passages et des sauts de tessiture. Le
Belting, quant a lui, est notamment utilisé dans la chanson réaliste, dont Edith Piaf est I'une
des représentantes tardives. Nous remarquons chez elle une puissance vocale importante, une
voix toujours tendue, soutenue, pourvue d’une forte énergie et alimentée jusqu’a la tenue
finale (en effet, en mécanisme lourd, sur le plan physiologique, les muscles du larynx sont

583 Cf. 3.4.1.2.1.2. Les usages particuliers des registres dans les musiques populaires contemporaines, p. 181.
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actifs, tandis qu’en mécanisme léger les cordes vocales sont plus fines et leur vibration
passive), donnant a l'interprétation un caractére impliqué et volontariste :
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Figure 186 : Fin de linterprétation de Padam Padan™, par Edith Piaf. [CD 131]

Cet extrait tiré de la fin de Padam Padam, apothéose dramatique et climax dynamique de la
chanson, présente une voix projetée tres puissante, antériorisée, avec les caractéristiques
d’une voix de poitrine haute, sur des notes aigués (jusqu’au s/ 4 3 pour la tenue finale). Une
premicre particularité du belting est nettement observable ici: Iabsence d’énergie sur la

584 PIAF, Edith, 30° anniversaire [compilation], disque 2, Capitol, 1994.
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fréquence fondamentale, qui est méme quasiment invisible sur certains passages du
sonagramme. En effet, plusieurs études ont montré que, dans ce type de technique, le
premier formant venait généralement renforcer le deuxieme harmonique (qui est d’ailleurs
trés marqué ici). Intéressons-nous par ailleurs au vzbrato : certaines études présentent I’absence
de vibrato comme une des spécificités du belting ; cependant, Pexemple d’Edith Piaf ainsi que
de nombreux autres exemples viennent contredire cette affirmation. Si I'absence de
relachement musculaire sur la tenue empéche lapparition dun wibrato naturel, nous
remarquons toutefois couramment un ample zibrato, tres régulier, qui semble étre forcé et
intentionnellement provoqué par le chanteur. Sur « défilait» et «bois», celui-ci arrive
d’ailleurs non au début, mais se met en place au cours de la tenue, apres environ une seconde
de tenue droite, apres la fin du portamento ascendant et la stabilisation de la hauteur de la note,
ce qui nous conforte dans ’hypothése d’un vibrato volontairement produit. L’aspect irrégulier
et tremblant de la ligne mélodique sur la partie droite de la tenue témoigne, sur le plan
perceptif, de lintensité de leffort, de I'implication de lartiste (effort réel sur le plan
physiologique car la pression sous-glottique est élevée dans ce type de chant).

Mais le belting ne produit pas forcément un chant constamment puissant : il est possible
d’effectuer des nuances douces, méme si cela devient plus difficile au fur et a mesure que 'on
monte vers Paigu. Le début de la chanson d’Edith Piaf présente ainsi des nuances plus douces,
mais opérer une distinction stricte entre ce qui releve de la voix de poitrine classique et de la
technique du belting est alors délicat. Enfin, 'aspect tendu de la voix (parfois qualifiée de
« métallique ») est a relier a la pression sous-glottique élevée et a la valeur faible du quotient
d’ouverture glottique (le temps d’ouverture de la glotte au cours du cycle glottique est faible),
caractéristiques du belting.

L’aigu de la voix de poitrine n’est pas une spécificité fémininie. Dans notre corpus, Léo
Ferré, par exemple, utilise couramment une voix de poitrine puissante, ponctuellement sur
des notes aigués, dépassant la limite haute habituelle de ce registre. Dans le concert de 1969 a
Bobino déja étudié précédemment, a la fin de Madame la Misére, il atteint par exemple un fz 3 :

D3 F3 F3

E A AAAAAANAAAN VWA

f VR
AA NSNS A

Et mon Dieu Ca_ ne man------que pas

Figure 187 : Extrait de la fin de Pinterprétation de Madame la Misére'™,
par Léo Ferré lors du concert de 1969 a Bobino. [CD 132]

La fréquence fondamentale est de faible dynamique et, notamment sur le « pas» final,
figure une amplification du deuxieme harmonique. Cette voix de poitrine, puissante et
projetée, tres proche du cri, dans une tessiture aigué, nous rapproche du belting. Le vibrato est

585 FERRE, Léo, Léo chante Ferré [compilation], Vol. 9 : A Bobino 69, disque 2, Barclay, 2003.
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ample et assez régulier, cependant il semble moins contr6lé, plus spontané que chez Edith
Piaf, et est présent en permanence.

Dans Le Flamenco de Paris, 1.éo Ferré use encore d’une voix de poitrine puissante, qui
monte cette fois jusqu’au so/ # 3 :

VY A NNV VNNYTTUNIENE LG AR B WRITFAR PRSI L 575 BT,
B2 (3B2C3 D3 C3 D3 C3 B2 C3 A2 BZ c
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Je ne taipas dit que  les guita---—--res de Pa-ris
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Pouvaient apprendre ta chan-son [...] Patien-tia | eh_!

Figure 188 : Extrait du Flamenco de Paris’®, interprété par Léo Ferré. [CD 133 et 134]

De nouveau, la fréquence fondamentale est peu renforcée énergiquement et donc parfois
presque invisible sur le sonagramme (la trace rouge indique son emplacement théorique) et
s’accompagne d’un renforcement du deuxieme harmonique et des harmoniques aigus. Sur les
tenues de « Paris » et « chanson », cette fois, comme chez Edith Piaf, un wibrato apparait au
cours de la tenue, apres un portamento ascendant. L’interjection finale « Paciencia | » est criée
avec une forte intensité ; un vibrato accompagne le long glissando descendant sur la tenue.

Lutilisation du belting et de I'aigu de la voix de poitrine, par sa dynamique et son énergie,
génere une forte tension garante de limplication de linterpréte et donc possede une
puissante valeur pragmatique.

586 FERRE, Léo, La Vie dartiste [compilation], Le Chant de monde, 1998.
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5.1.2.3  L’emploi du /ry et du registre grave

Comme l'extréme aigu, son pole antagoniste, 'extréme grave, est tout aussi cultivé dans le
genre chansonnier qui affectionne Iécart a la norme. L’emploi du registre Fry™’, chez
’homme et la femme, est un effet courant dans la chanson, autant d’inspiration Rock que
littéraire. Nous le trouvons généralement sur les attaques ou en fin de tenues, souvent associé
a un portaments, ou plus rarement, sur des vers entiers. Ce registre, appelé également
«mécanisme 0 » correspond a un mécanisme laryngé autonome qui permet d’atteindre les
notes a I'extréme grave de la tessiture, au-dessous de la voix de poitrine. Cependant, nous
pouvons le voir parfois apparaitre sur des passages plus aigus, qui auraient également pu étre
réalisés en voix de poitrine, dans le but d’opérer un effet particulier.

Le mécanisme Fry (ou « friture » vocale) génere un timbre tres bruité, granuleux, utilisé
dans la chanson selon de multiples visées. Nous le trouvons tout d’abord communément
chez les chanteurs précédemment étudiés pour leur emploi ponctuel d’'un timbre voilé et
cassé, utilisé alors comme effet supplémentaire dans la recherche d’impureté vocale, souvent
associ¢ a l'expression de la plainte, du rale. Dans cet extrait de ['az vingt ans, de Chatles
Dumont, nous distinguons ainsi deux procédés différents de voix bruitée en fin de tenue :

Figure 189 : Extrait de [ i vingt ans’™, interprété par Charles Dumont.
Mise en évidence de deux procédés de bruitage de la voix : Iéraillement engendré par
un doublement des harmoniques, et 'emploi du registre Fry, ou voix « craquée ». [CD 135]

L’exemple ci-dessus nous présente de maniere éloquente les distinctions acoustiques des
deux qualités timbrales : d’une part, la voix « éraillée », associée a la voix rauque, que nous
avons étudiée dans les parties précédentes et qui repose sur Papparition de sous-harmoniques
(doublement des harmoniques), d’autre part, la voix en Fry, constituée de craquements
successifs (les anglo-saxons parlent de creaky voice), impulsions qui apparaissent nettement
sous forme de lignes verticales sur le sonagramme.

Nous retrouvons des passages en Fry en fin de tenue chez de trés nombreux chanteurs, en
particulier dans le courant de la chanson littéraire, chez les artistes au phrasé diversifié et
faisant un usage abondant des effets de rhétorique vocale. Observons-le chez Jacques Brel,
ou il exprime, comme chez Chatles Dumont, une forme de plainte :

87 Cf. 3.4.1.2.1 Les registres, p. 178.
588 DUMONT, Chatles, Toute ma vie, disque 1, Believe/Stick Music, 2012.
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Figure 190 : Extrait de Ne me quitte pas, interprété par Jacques Brel.
Mise en évidence de I'utilisation du registre Fry sur les « pas ». Taille de la fenétre d’analyse :
2048 échantillons pour le premier sonagramme et 900 pour les deux grossissements. [CD 136]

Dans cet extrait de la fin de la chanson Ne me guitte pas, Jacques Brel utilise le Fry sur les
derniers mots des groupes, pour donner a son chant un caractere plaintif. Cette utilisation du
Fry est clairement perceptible a I’écoute et les « craquements » successifs sont nettement
audibles, tout en laissant percevoir une hauteur tonale. Cependant, il est plus difficile de
I'observer sur le sonagramme : si la taille de fenétre est élevée (ce qui implique une bonne
précision fréquentielle et une précision temporelle médiocre), nous ne distinguons pas les
impulsions successives, mais un son harmonique grave dont la fréquence correspond au
nombre d’impulsions par seconde, ce qui n’est donc pas illustratif de la perception auditive
que nous en avons (par le méme phénomeéne acoustique que le « champ d’impulsions » sur un
synthétiseur, les impulsions tres rapprochées se muent en timbre). Une taille de fenétre basse
(bonne précision temporelle et précision fréquentielle médiocre) est donc nécessaire pour
distinguer les impulsions. Sur le premier «pas», la voix est de faible intensité et le
sonagramme peu visible, bien que nous distinguions quelques lignes verticales. Mais ces lignes
sont ensuite nettement visibles sur le second « pas ».

De nombreux chanteurs masculins utilisent ponctuellement le Fry sur les attaques, dans
différentes esthétiques musicales. Par exemple, dans cet extrait de Sacré géranium, interprété
par Dick Annegarn, il s’inscrit, associé a la moue et a la labialisation de la diction, dans le
caractere enfantin et bougon du personnage :
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Figure 191 : Bxtrait de Sacré géraniun’™’, interprété par Dick Annegarn.
Mise en évidence du registre Fry sur le « euh ». [CD 137]

Placé non sur la premiere syllabe mais avant le mot, sur linterjection « euh » qui retarde
I’énonciation du texte et marque I’hésitation, la correction, comme souvent dans la parole
conversationnelle quotidienne, le Fry confere au chant un aspect spontané et naturel
évoquant la parole. En effet, dans la langue parlée, il est tres courant que « euh » soit émis en
registre Firy.

Dans un autre genre, proche de la Country, la voix grave d’Eddy Mitchell use des attaques
en Fry : par exemple dans la chanson Sur la route de Memphis.

L'a mour. en Pro=-—------ vin------ce

Figure 192 : Extrait de Sur la route de Memphis”™, interprété par Eddy Mitchell.
Mise en évidence d’une attaque en Fry. [CD 138]

Dans les voix masculines mélodiques comme celles d’Eddy Mitchell, Pextréme grave et le
Fry sont le signal, sur un plan sémiologique, de I'affirmation d’une autorité et d’un caractere
viril souvent associés a 'aventurier, au rockexr, mais aussi au caracteére un peu croonuer.

Le Fry peut étre également présent en fin de mots et de groupes de mots, a la fin d’'une
tenue. Nous le trouvons fréquemment chez les chanteurs dont le chant s’inspire de la voix
parlée, car il est courant de trouver cet effet en fin de phrase, dans la parole. Cependant, il est
alors souvent émis avec une trés faible intensité, avant I'extinction du son, ce qui rend son
observation difficile sur le sonagramme, méme si, a 'audition, sa présence est sans ambiguité :

589 ANNEGARN, Dick, Best of Bruxelles [compilation], Universal Polydor, 1988.
50 MITCHELL, Eddy, Eddy Mitchell [compilation], Universal, Universal Music Division Polydor, 2000.
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Figure 193 : Extrait du Cinéma’”, interprété par Claude Nougaro.
Mise en évidence d’une fin de tenue en Fry. [CD 139]

Dans cet extrait, Claude Nougaro utilise le Fry a la fin d’une tenue sur un « e » muet en
glissando descendant. L’effet participe aussi a I'aspect comique et a autodérision que nous
avons déja étudiés dans la chanson par I'insertion du souffle. L’extrait suivant reprend les
mémes caractéristiques :

Ou tu me tombes dans les bras-a-a-a-a-a-a-a-a-a-a........ a-a a-a

Figure 194 : Extrait du Cinéma, interprété par Claude Nougaro. Mise en évidence de passages en Fry. [CD 140]

Ici, les deux derniers « a-a » du long mélisme débutent en Fry et les lignes verticales sont
tres visibles en particulier sur le dernier, si nous effectuons un grossissement temporel. La
encore, leffet participe de Iexpression du second degré, du caractére ironique et
autodérisoire de la chanson, une sorte de sensualité parodique inspirée de la voix grave et
langoureuse des crooners.

Nous devons cependant distinguer la voix en Fry, qui releve d’un mécanisme laryngé
particulier, et la voix tassée dans les graves, d’usage chez certains chanteurs pour atteindre des
notes a l'extréme grave, qui se caractérise acoustiquement par un timbre trés riche en

1 NOUGARO, Claude, Céile ma fille, 1962-1964 [compilation], Universal Mercury, 2011.
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harmoniques. La voix peut alors entretenir une ambiguité avec le Fry. Serge Gainsbourg en
est une bonne illustration :
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Cétait ta  préférée je crois Qu'elle est de Prévert et Kosma ma (fenétre 900)

Figure 195 : Extrait de L.a Chanson de Préver?”, interprété par Serge Gainsbourg,
Mise en évidence de I'utilisation de I'extréme grave de la voix de poitrine. [CD 141]

Dans cet extrait, Serge Gainsbourg utilise une voix treés grave (mise en évidence en rouge
sur le sonagramme) sur les attaques des mots chantées sur un porfamento ascendant et sur
certaines syllabes émises sur une note trés grave, comme par exemple sur le «a» final de
«Kosmay, tenu sur un so/ 1. Une taille de fenétre moyenne permet d’observer les
harmoniques du son. Cependant, nous percevons a 'oreille un timbre tassé dans les graves et
une voix tres bruitée, granuleuse. Une faible taille de fenétrage (900 échantillons) nous permet
de confirmer ce caractere granuleux du son en laissant voir une succession de lignes verticales.
Siles caractéristiques acoustiques de ce son possedent quelques similitudes avec la voix Fry, la
perception auditive en est toutefois différente, car la granulosité percue ne correspond pas a
la succession de craquements que nous pouvions entendre dans le F7y, bien que nous soyons
a la limite entre ce registre et la voix de poitrine.

Mais I'extréme grave de la voix de poitrine chez ’homme ne s’associe pas toujours a une
altération de la musicalité. La chanson traditionnelle régionale, représentée par exemple par
Glenmor ou Gilles Servat, s’illustre souvent par un recours au grave de la tessiture, conférant
a 'interprétation une solennité et une résonance spécifiques, sans exclure 'aspect harmonique
de la voix et 'importance mélodique.

Sur une musique répétitive et dansante et un accompagnement d’orchestre celtique, Gilles
Servat pose un timbre riche dans une tessiture grave, fortement sexualisée, comme dans
L’Hirondelle, que nous prenons en exemple.

52 GAINSBOURG, Setge, Intégrale, disque 3, Universal Mercury, 2011.
- 397 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter l'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



Chapitre 5. Multiplicité et singularité des parameétres interprétatifs : analyse éclatée

Do#2 Ré2 Mi2 Falf2 Ré2 Si1 Ré2 Do#2 Si1
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Figure 196 : Extrait de Pinterprétation de I.’Hirondell®” par Gilles Servat. [CD 142]

La musique traditionnelle se caractérise souvent par un usage des extrémes, que l'on
retrouve dans la chanson Yezhou Bihan. 11 ne s’agit plus seulement, comme nous I'avons vu
antérieurement, d’incursions ponctuelles dans le Fry, mais d’un usage sur 'ensemble de la
voix masculine du duo, dialoguant avec une voix féminine et emphatisant par la-méme la
différentiation sexuelle.
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Figure 197 : Sonagramme d’un extrait de linterprétation de Yeghou Biban’” par Gilles Servat. Utilisation
prolongée du registre Strohbass sur une tessiture trés grave (du 77 b 1 au do 2). Paroles : « Yezhou, ma vez graet
bihan ac’hanoc’h, E-giz inizi war ar mor bras hadet ». [CD 143]

Si cette chanson se place en marge de notre corpus par l'utilisation de la langue bretonne,
elle constitue un rare exemple d’usage constant du registre Strohbass, grace auquel la voix de
Gilles Servat atteint 'extréme grave de la tessiture : du 7z b 1 au do 2 dans cet extrait.

Dans les voix féminines, lattrait pour le grave et les passages en Fry sont affirmation d’une
forte personnalité émancipée et indépendante, le grave étant naturellement associé a I'autorité.
Nous les trouvons par exemple chez Juliette Gréco. D’autres chanteuses, au contraire,
comme Edith Piaf, n’en font jamais usage, restant dans un registre plus aigu. C’est un tout
autre portrait psychologique qui est ainsi tracé — celui de la naiveté, de la victime vulnérable,
soumise a son destin tragique. Deux personnalités, deux ezhos radicalement opposés. Juliette
Gréco convainc par la raison et par sa force de persuasion, Edith Piaf convainc par I'’émotion
et la compassion. Observons ainsi 'usage du grave dans cet extrait de Jolie Mdme, interprété
par Juliette Gréco :

593 Album : SERVAT, Gilles, Escales, Sony/Saint Georges, 1998.
594 Thid.
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Figure 198 : Extrait de Jo/ie Mime'”, interprété par Juliette Gréco.
Mise en évidence des passages en Fry (rouge) et de I'utilisation d’une voix grave tassée (vert). [CD 144]

Juliette Gréco utilise une voix poussée dans les graves, avec deux courts passages en
registre Fry, d’abord a la fin de «jour», puis, de facon plus affirmée, sur le «a» de «a
Pamour ». Sur la deuxieéme partie de Iextrait («a la coque a 'amour »), elle abandonne la
mélodie écrite pour utiliser une voix trés proche de la voix parlée par ses intonations.

Cette chanson, dont linterprétation par une femme semble un peu décalée, demande a
étre pleinement assumée par linterprete pour ne pas glisser dans le ridicule. L’utilisation d’'un
grave serré et tassé, avec des incartades en Fry et des passages a la limite du parlé, impose une
forte personnalité et positionne clairement linterprete dans le registre de la chanson
«intellectuelle », associée au sous-entendu et a lironie. Ces passages en Iy jouent
pratiquement le role de modalisateurs, de clins d’ceil qui rappellent sans cesse a 'auditeur que
nous sommes au second degré et que nous nous adressons a l'intellect et non a ’émotif.

Si la mélodie de la chanson reste trop aigué, Juliette Gréco ajoute volontairement des
incartades dans Pextréme grave en réalisant d’amples portamenti ascendants en début de
groupes de mots, et méme parfois au sein des groupes de mots, pour asseoir un peu plus sa
position et renforcer sa crédibilité :

595 GRECO, Juliette, Jolie Mdme, 1959-1963 [compilation], Universal Classics Jazz France, 1991.
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Figure 199 : Extrait de Jolie Mdnse, interprété par Juliette Gréco.
Mise en évidence des portamenti dans les graves. [CD 145]

Dans cet exemple, deux portamenti partent de Pextréme grave, sur les premieres syllabes de
« prairie » et de «jolie », et ne trouvent aucune justification dans la partition musicale. Ils
n’ont pas pour role, comme le portamento classique, de relier deux notes successives entre elles,
mais de faire intervenir a intervalles réguliers ce timbre grave, méme si la mélodie écrite n’en
donne pas I'opportunité. Ce type d’effet est trés fréquent dans les interprétations de Juliette
Gréco, qui use abondamment des portamenti et présente une prédilection pour les graves. II lui
confere sa personnalité interprétative et contribue a la construction de son personnage
médiatique.

La chanson — en conclusion de cette premiere partie — peut donc se caractériser comme le
carrefour des spécificités vocales timbrales les plus diverses, assumées, voire esthétisées, et la
variété des techniques interprétatives jouant sur le registre. Elle est un véritable creuset dans
lequel convergent les extrémes — bruit et mélodicité, Fry et voix de téte —, mais bien loin
d’opérer une synthése qui ne pourrait étre qu'un affadissement normatif, elle procede par
adjonctions, par contrastes, chaque caractére se trouvant implicitement mis en relief par des
oppositions trés marquées entre les interpretes ou explicitement confrontées au sein d’une
méme interprétation. Si nous avons vu que la chanson dans sa structure présente des traits
typologiques bien normés et auxquels peu d’ceuvres échappent, Iinterprétation quant a elle
joue bien souvent sur « "anormalité », sur la singularité, ce qui justifie notre démarche initiale
d’en faire un élément fondamental de l'intérét du genre.
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5.2 Effets phonologiques : la conjonction d’un
corps et d'une langue

«Le “grain” de la voix n'est pas — ou n'est
pas seulement son timbre ; la signifiance qu’il
ouvre ne peul précisément mieux se définir que
par la friction méme de la musique et d’autre
chose qui est la langue (et pas du tout le

596
»

message)

Roland Barthes.

Les caractéristiques timbrales et registrales, aussi importantes soient-elles, ne s’exercent
pas dans l'abstraction mais bien dans la confrontation avec la langue. L’extréme degré de
variabilité — souvent dans l'agogique — au sein de l'accentuation, de Iintonation et de
Iexpression d’un phoneme virtuel, consubstantiel a la langue francaise, et 'amplitude du
champ de variation possible, induisent une multiplicité d’alternatives dans lesquelles
I'interpréte peut puiser aussi bien au niveau du son, que nous allons étudier dans cette partie,
qu’au niveau de leur enchainement, auquel nous consacrerons la partie suivante.

5.2.1 Les trois phases morphologiques du
son : attaque, tenue, extinction

« Linfiniment petit, qui forme la perfection
du chant’™ ... »

Stendhal

Les séquences sonores langagiéres se subdivisent en un certain nombre d’unités
segmentales — phonémes, syllabes, mots, phrases —, dont nous étudierons tout d’abord les
deux premicres. Le son se compose, par sa morphologie, de trois phases successives —
I'attaque, la tenue et I'extinction (pour la syllabe, nous emploierons plus spécifiquement les
termes attaque, noyau et coda) —, dont 'exécution peut présenter des caractéristiques diverses
selon Partiste et la chanson, discriminantes sur le plan stylistique. Si les usages ne sont pas
uniformisés chez un artiste et fluctuent constamment, nous distinguons toutefois des
tendances permettant d’opérer certains rapprochements: ces différentes phases sont

5% BARTHES, Roland, « Le Grain de la voix », dans : L'obvie et I'obtns. Essais critiques 111 [1972]. Patis : Seuil, 1992,
p. 241.

57 STENDHAL, 17e de Rossini, premiére partie, Paris : Auguste Boulland et Cie, 1824, p. 451.
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signifiantes et leur description implique de nombreux aspects liés au timbre, a la dynamique et
a la prosodie.

5.2.1.1  Les types d’attaques

Selon la maniére de produire le son, nous distinguons, sur le plan du timbre, les attaques™
douces, soufflées (ou dans le souffle), en coup de glotte, en registre Fry, en registre de fausset ;
sur le plan phonétique, les attaques consonantiques et vocaliques ; sur le plan fréquentiel, les
attaques droites, directement sur la hauteur de note, et les attaques en portamento, débutant par
un glissando ascendant ou descendant, ou présentant une irrégularité particuliere de la
fréquence fondamentale. Ces distinctions, qui relevent d’habitudes vocales, de
dysfonctionnements pathologiques ou de choix esthétiques présentent une alternative
signifiante aux attaques dites « douces », « normales », ou « simultanées ». Ces différentes
attaques peuvent étre utilisées ponctuellement — par exemple I'attaque dans le souffle pour
exprimer, 'érotisme ou lintimité — ou de manicre généralisée. Dans tous les cas, elles
deviennent arguments esthétiques.

5.2.1.1.1  Auntaques en glissando

Les attaques en glissando, souvent ponctuelles, peuvent parfois singulariser de fagon
marquée une interprétation. Le phrasé tres particulier de Vincent Delerm se caractérise par
Iutilisation presque systématique d’une attaque glissée sur la majorité des notes, comme
Pillustrent les deux extraits suivants :

06 03

Figar10__ Maweseeeeseemlae-'0U Liv=-bE___ Prétd tra=hiwemt mes con-vi-c—tons___ Tha——la-—ss—a_____

Figure 200 : Deux extraits de Tes parents’” interprétés par Vincent Delerm.
Mise en évidence des nombreuses attaques en glissando ascendant. [CD 146]

Dans le premier exemple, environ une syllabe sur deux est marquée par un fort glissando
ascendant : « Figaro Madam’ ou Libé / Prét a trahir mes convictions ». Sur le second exemple,
les trois syllabes de « Thalassa » sont toutes trois glissées : la suite de notes, en mouvement

98 Cf. 3.4.1.1.5 Prononciation et articulation, p. 174.
599 DELERM, Vincent, IVincent Delerm, Tot ou tard, 2002.
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conjoint, écrite sur la partition (so/ 2, 5o/ 2, fa 2) ne justifie en rien I'utilisation d’un portamento,
qui releve donc d’un choix délibéré et d’ordre purement esthétique. L attaque dans le grave
(sur fa # 1 et so/ # 1 pour « Thalassa ») introduit de grands intervalles de presque une octave
dans cet exemple, ce qui implique un changement de timbre entre la partie grave et la partie
aigué du glissando. La rupture dans le timbre est volontairement mise en avant par lartiste,
sans aucune recherche d’homogénéisation comme dans le chant savant, et est utilisée pour
créer un décalage ironique, support de 'autodérision face a la quotidienneté. Dans le premier
extrait, le glssando génére des irrégularités de la fréquence fondamentale en créant une
instabilité du registre entre le grave et I'aigu, avec de petits décrochements, qui renforcent
Paspect faussement conventionnel du personnage narrateur. La ligne mélodique peu
développée, avec beaucoup de recto fono, sur un ambitus trés réduit et quasiment identique sur
la plupart des chansons, associée a des valeurs de notes d’une durée suffisante, facilite 'usage
systématique de cet effet.

Dans un style tout autre et selon des visées tres différentes, Juliette Gréco présente, de
maniére récurrente, une forme d’attaque en glissando ascendant proche de celle observée chez
Vincent Delerm :
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Figure 201 : Sonagramme d’un extrait d’une interprétation chantée de La Chanson des vienx: amants””,

par Juliette Gréco. La fréquence fondamentale de la voix apparait en rouge.
Mise en évidence des nombreuses attaques en glissando ascendant. [CD 147]

Le glissando ascendant n’est pas systématique, mais apparait de maniere récurrente, toutes
les deux ou trois syllabes: « Bien sir nous eumes des orages / Vingt ans d’amour c’est
I'amour fol / Mille fois tu pris ton bagage / Mille fois je pris mon envol ». Cet effet, sur les
exemples étudiés, ne concerne jamais les syllabes muettes finales. Il peut toucher une
premiere syllabe d’un groupe de mots, tout comme une syllabe en milieu de mot (« bagage »),
créant une accentuation expressive, une emphase sur cette syllabe. L’amplitude du portamento
présente un intervalle important (par exemple, sur « fois », le glissando va du do 2 au fa # 2 ; sur
« bagage », du s/ 1 au so/ # 2).

Ce que Vincent Delerm réalise dans le décalage parodique avec une prise de recul par
rapport a ses chansons, Juliette Gréco l'utilise pour renforcer sa crédibilité et son ezhos. Dans
des contextes tout a fait différents, cet effet de glissando ascendant sur les attaques exprime
une prise de possession au second degré du texte, apporte une nuance de sous-entendu et
une intellectualisation, un refus de la naiveté, tout a fait étranger a d’autres chanteurs comme
Edith Piaf, qui sont dans I’émotion directe. D’une maniére plus ponctuelle, ce procédé se
retrouve chez de nombreux chanteurs, comme expression d’une forme d’ironie (par exemple
chez Léo Ferré) ou, dans un tout autre contexte, comme outil de séduction du chanteur de
charme, qui conforte une forme d’expérience, d’autorité. C’est toujours un effet modalisateur
qui affirme la personnalité du chanteur, qui n’est pas en adéquation compléte avec son
interprétation, introduisant une notion d’implicite, une marge entre le sémantisme de la
chanson et I'existence d’un « moi » qui véhicule une forme d’ambiguité.

5.2.1.1.2  Auntaques vocaliques dures en coup de glotte

L’attaque en coup de glotte, ou attaque dure, qui se produit lorsque la fermeture de la
glotte précede la poussée expiratoire, ne se trouve jamais étre d’un usage systématique, dans
notre corpus de chanteurs. Cet effet est d’autant plus rare qu’il n’existe que sur les attaques
vocaliques. Cependant, engendrant une attaque percutante et brutale avec un bruit
d’explosion, il est utilisé ponctuellement par de nombreux chanteurs, tres divers par leur

600 GRECO, Juliette, La Chanson des vienx: amants, 1970-1977 [compilation], Universal Music Division Classics
Jazz, 1991.
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esthétique, au service de visées expressives. Nous la rencontrons ainsi, par exemple, aussi
bien chez Jacques Brel que chez Daniel Balavoine, Camille, Jacques Higelin, Dick
Annegarn...

Dans linterprétation de Lady Markne par Daniel Balavoine, par exemple, nous observons
deux attaques en coup de glotte sur des phonemes [a] :
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Figure 202 : Sonagrammes de deux extraits de Lady Markné”’, par Daniel Balavoine.
Mise en évidence de deux attaques dures (en coup de glotte). [CD 148]

Pour les deux attaques en coup de glotte mises en évidence en rouge sur le graphique ci-
dessus, il existe un pic n’énergie sur lattaque, provoqué par la pression sous-glottique
importante, ainsi qu’une attaque un peu au-dessus de la note chantée: dans le second
exemple, attaque est réalisée sur un so/ # 3 d’une durée trés courte, puis la note est un fz # 3
(nous voyons nettement la fluctuation de la fréquence fondamentale sur le grossissement).
L’utilisation du coup de glotte crée un effet expressif évoquant le cri par I'aspect aigu, sec et
percussif du son. Dans le deuxieme exemple, il s’agit d’un [a] au milieu d’une vocalise : le
coup de glotte, en introduisant un silence da a la fermeture de la glotte, génere une rupture,
une déchirure dans le mélisme.

Utilisée dans des visées différentes, I'attaque en coup de glotte se retrouve chez les
chanteurs d’inspiration Rock, en particulier chez Jacques Higelin, ou elle est associée a de
multiples procédés de bruitage du son et de recherche extréme et constante de 'impureté
vocale : Growl, sons gutturaux, éraillement, voilement, décrochement de registre, Fry... La
chanson Alertez les bébés présente ainsi, outre un timbre constamment bruité, de multiples
attaques dures en coup de glotte, dont voici quelques exemples :

01 BALAVOINE, Daniel, e Chantenr, Universal Batclay, 1978.

- 405 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter l'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



Chapitre 5. Multiplicité et singularité des parameétres interprétatifs : analyse éclatée

Révol--té

Figure 203 : Sonagrammes de deux extraits &’ Alertez les bébés™, interprétés par Jacques Higelin.

Mise en évidence de quelques attaques en coup de glotte. [CD 149]

Dans cette chanson, les attaques vocaliques (notamment sur le [a] de « alertez »), ne sont
pas systématiquement en coup de glotte, mais beaucoup le sont : il existe une combinaison
irréguliere d’attaques normales avec un timbre trés guttural et d’attaques dures. Le
sonagramme présente, sur les attaques dures, une attaque au-dessus de la note, évidente sur
les grossissements. Dans les deux extraits précédents — comme dans 'exemple de Daniel
Balavoine — il s’agit d’onomatopées, le coup de glotte permettant d’amorcer le mélisme, ou
apparaissant au milieu de la vocalise, pour créer une rupture et un nouvel élan. I’attaque en
coup de glotte semble étre un effet particuliecrement adapté aux vocalises, mais elle peut aussi
marquer la premicere syllabe vocalique d’un mot, comme dans exemple suivant :

Alertez

e - - da®
Alertez Alertez

Figure 204 : Sonagrammes d’un extrait d’Alertez les bébés, interprété par Jacques Higelin.
Mise en évidence de trois attaques successives en coup de glotte. [CD 150]

002 HIGELIN, Jacques, Alertez les bébés, EMI France, 1976.
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Cet exemple présente trois attaques successives en coup de glotte sur la répétition du mot
«alertez ». Ce procédé s’ancre dans une esthétique Rock, de durcissement du son, exploitant
'aspect violent et percussif de ce type d’attaque, associé a un timbre tres guttural et bruité et a
un accompagnement instrumental puissant. Les grossissements présentent Iirrégularité de la
fréquence fondamentale avec des attaques au-dessus de la note, tres visibles.

Enfin, nous trouvons aussi les coups de glotte, de mani¢re plus anecdotique, chez des
chanteurs comme Camille ou Dick Annegarn, ou ils sont utilisés en lien avec la recherche
d’un aspect enfantin et puéril, permettant d’exprimer le caractére capricieux ou bougon du
personnage narrateur :

Figure 205 : Sonagramme d’un extrait de ous””, par Camille.
Mise en évidence de I'attaque initiale en coup de glotte. [CD 151]

Dans cet exemple de Camille, I'attaque dure en coup de glotte s’associe a un timbre
enfantin, une voix aigué tendue et tres timbrée, renforcant ainsi le dynamisme de ’émission
vocale. Elle s’inscrit aussi dans une volonté d’expérimentation et d’exploration de toute la
diversité des sons vocaux. Dans ce passage presque a cappella, Pattaque par laigu est
particulicrement visible, et vient confirmer ce que nous avons déja observé chez les autres
chanteurs.

L’usage de ce type d’attaque reste, il est vrai, ponctuel, mais mérite d’étre mis en avant, car
chez un chanteur confirmé — c’est-a-dire lorsqu’il n’est pas provoqué par « une incapacité a
coordonner fermeture glottique et poussée expiratoire” » — il présente un son « poussé » qui
malmeéne les cordes vocales, comme le souligne Nicole Scotto di Carlo, et donc un effort
interprétatif qui est toujours significatif.

5.2.1.1.3  Euphémisation ou emphase des attaques consonantiques

Dans les syllabes commengant par une consonne initiale, le traitement de cette consonne,
qui constitue I'attaque du son avant le noyau vocalique, tout en imposant un mode
d’articulation général discriminant du phoneme, peut présenter des divergences signifiantes
selon le chanteur et ses choix esthétiques. Ces consonnes, en introduisant une rupture, une

603 CAMILLE, I.e Fil, EMI/Source France, 2005.

604 SCOTTO DI CARLO, Nicole, « Les dysfonctionnements de la voix chantée », dans : Travaux Interdisciplinaires
dn Laboratoire Parole et Langage. Vol. 26, 2007, p. 155-156.
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zone de perturbation au sein de la continuité vocalique, sont souvent, dans le chant savant et
chez les artistes souhaitant privilégier la musicalité, volontairement atténuées, sous-articulées,
pour réduire leur impact sur la ligne mélodique — d’autant plus que, selon Nicole Scotto di
Carlo, les attaques consonantiques engendrent de plus une déstabilisation intonative en tirant
la note vers le grave, phénoméne accentué¢ dans laigu de la tessiture, avec parfois un
intervalle d’une octave entre la note chantée et la hauteur d’attaque.

De Peuphémisation, voire 'anacrouse, des consonnes a leur articulation emphatique, tous
les degrés interprétatifs sont utilisés. Leurs potentialités, souvent atténuées dans le chant
classique, retrouvent toute son expressivité dans le chant contemporain, comme en témoigne
le conseil d’Arthur Honegger dans la préface d’Awntigone : « Chercher une lighe mélodique
créée par le mot lui-méme, sa plastique propre, destinée a en accuser les contours, a en
augmenter les reliefs. Chercher Paccentuation juste, principalement dans les consonnes
d’attaque, en opposition a la prosodie conventionnelle qui les traite en anacrouse™ ». Cette
mise en relief du «contour du mot» dont parle Honegger, et cette accentuation des
consonnes initiales marquent linterprétation de nombreux chanteurs de notre corpus, d’une
manicre d’autant plus fondamentale que I’écart de traitement possible de ces consonnes
initiales présente un éventail extrémement large.

Dans la chanson, le chanteur peut exalter la disposition de ces consonnes a rompre la ligne
mélodique et a introduire dans le chant une tension, une friction, une mise en suspens : elles
deviennent alors outil rhétorique au service du sémantisme de I'ceuvre. Jacques Brel sait
exploiter a 'extréme I'emphase consonantique pour en faire un des traits caractéristiques de
son style interprétatif, comme dans cet extrait des Marguises :
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00> HONEGGER, Arthur. Préface au livret d’opéra Antigone, musique d’Arthur Honegger, paroles de Jean
Cocteau (Editions Salabert, Paris/New York, 1927), repris en préface de ’édition originale de la piece
(Gallimard, 1928).
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Figure 206 : Sonagramme d’un extrait des Marguises””, interprété par Jacques Brel. Alignement du texte et
segmentation en phonemes (lignes verticales rouges). Mise en évidence de 'emphase consonantique. [CD 152]

Les consonnes sont allongées, retenues, avec une forte pression sous-glottique qui les
marque d’une accentuation dynamique hyperbolique, créant ainsi une tension et un
ralentissement du débit articulatoire. Les consonnes fricatives — caractérisées phonétiquement
par une obturation partielle du passage de I'air qui crée une friction, un frottement, exacerbé
par une pression sous-glottique excessive — sont allongées de maniere significative :
« dére », « in@iniment », « rers », « aolées ». Les occlusives — caractérisées par une
obstruction totale du passage de Dair, suivie d’un relachement soudain sous la pression de I'air
— sont retenues, introduisant un silence et une montée de la pression sous-glottique avant
Pexplosion. Les phonémes [p], dans « Iﬂat », « Hrirent », « Elrénorns » sont ainsi précédés d’un
silence qui retarde la note et renforce une impression de tension un peu oppressante — les
consonnes sont, par leur nature articulatoire, un combat entre deux forces antagonistes,
puisqu’elles résultent d’une résistance au passage de l'air a quelque endroit du conduit vocal.
Nous notons le méme effet, un peu moins marqué, sur les phonemes [b] et [k] : « Erisées »,
« Elui ». De nombreuses voyelles sont aussi touchées par ce phénomene de sur-articulation.

D’autres chanteurs, comme Barbara, cherchent au contraite DIexacerbation d’une
mélodicité sans accros, faisant reposer la charge expressive sur le lyrisme et sur une émission
vocale libre et lachée plutét que sur la tension et la résistance. Les consonnes initiales sont
alors atténuées, sous-articulées. Le chant de Jacques Brel est un combat, celui de Barbara se
déploie dans la douceur, la sublimation des sentiments. L’extrait suivant, de Gdittingen, en est
une bonne illustration :

606 BREL, Jacques, Bre/, Universal Barclay, 1977.
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Figure 207 : Sonagramme d’un extrait d’une interprétation de Gittingen™” par Barbara.
Alignement du texte et segmentation en phonemes (lignes verticales rouges).
Mise en évidence de "'amuissement des consonnes. [CD 153]

I’euphémisation des attaques consonantiques passe par leur raccourcissement sur le plan
temporel ; leur perception est atténuée par P'articulation discrete et la faible intensité (comme
nous P'observons sur la forme d’onde, au-dessus du sonagramme, contrairement a Jacques
Brel, les consonnes présentent toujours une intensité moindre, par rapport aux voyelles).
Malgré Passonance en [g] qui pourrait engendrer un durcissement des sonorités sur
« Gottingen », émission reste légere et a dominance vocalique par une articulation tres
atténuée des [g]. La pression sous-glottique est faible, le timbre étant constamment dans une
émission légerement soufflée.

5.2.1.1.4  Auntaques soufflées ou dans le souffle

Tout comme les coups de glotte, les attaques dans le souffle sont engendrées par une
mauvaise synchronisation entre la poussée expiratoire et la mise en mouvement des cordes
vocales : une poussée expiratoire précédant la fermeture glottique génere une attaque soufflée.
Celles-ci peuvent étre soit d’un usage ponctuel, au service d’un effet expressif particulier, soit

07 BARBARA, Bobino 1967, Universal Music Mercury, 2007.
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d’un usage récurrent, devenant alors marqueur stylistique du chanteur. Les chanteurs
émettant une voix dans le souffle, étudiés précédemment, n’ont pas forcément une attaque
soufflée, mais peuvent faire usage d’une attaque douce, les deux étant donc dissociables.

Dans notre corpus, si I'utilisation de la voix dans le souffle, ou méme murmurée est assez
courante, les exemples d’attaques soufflées sont relativement rares, méme chez les chanteurs
faisant un usage abondant du souffle sur la voix : ils privilégient les attaques douces. Une des
raisons de cette désaffection est qu’elles sont de grosses consommatrices d’air qui mettent
rapidement le chanteur en difficulté, ne permettant pas d’enchainer une phrase longue. Love
me, chanté par Michel Polnareff en est toutefois un exemple significatif :

Figure 208 : Sonagramme d’un extrait de Love we, please, love " interprété par Michel Polnareff.
Mise en évidence de deux attaques soufflées. [CD 154]

Dans cet exemple, il existe une attaque dans le souffle sur les mots «love » et « please ».
Contrairement au coup de glotte, I'attaque soufflée n’est pas exclusivement réservée aux
attaques vocaliques, mais peut concerner une attaque consonantique. I.’écoute est confirmée
par la visualisation du sonagramme, qui laisse clairement apparaitre du bruit de souffle
(colonne grisée du sonagramme, en rouge) précédant I'attaque de la consonne. L’attaque dans
le souffle exprime ici la supplication amoureuse. Elle génére un manque de tonicité et est
associée a une pression sous-glottique faible. Nous la retrouvons d’ailleurs chez les chanteurs
de charme, associée a Iérotisme.

L attaque dans le souffle peut revétir une tout autre signification pour les chanteurs a fort
dynamisme, par exemple, Edith Piaf, dans Milord :

608 POLNAREFF, Michel, Love me, please, love me, Universal Music Polydor, 1966.
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Al--4---eeeeee-lez__ vE-------neZ Mi--==--- lord \ous as--seoir a ma ta----ble

Figure 209 : Extrait de Pinterprétation de Milord”” par Edith Piaf.
Mise en évidence d’une attaque soufflée. [CD 155]

L’attaque vocalique précédée d’une forte émission de souffle, bien marquée sur « Allez »,
intronise le début du refrain sur une impulsion et renforce la tonicité du chant, déja manifeste
par sa dynamique et son timbre plein et riche en harmoniques. Elle est rendue possible par la
maitrise impressionnante de la gestion du souffle par Fdith Piaf qui, malgré Pintensité vocale,
la fréquence des tenues, le chant «a pleine voix », selon la formule de Roland Barthes, ne
semble jamais a cours de souffle. Cette attaque posséde une valeur performative renforcant le
sémantisme du texte ; elle suscite ’élan, le rebond, I’énergie du désespoir face au jeu du destin.
Elle accentue le contraste entre le refrain trés rythmique et entrainant, avec une voix projetée,
une articulation marquée par 'emphase du roulement des R, et les couplets au débit plus lent,
laissant une large place au parlé-chanté, voire au parlé pour le dernier.

5.2.1.2  Latenue du son el ses caracléristiques

L’étude de la tenue®’ passe par Dévaluation du caractére plus ou moins évolutif ou
homogene du son, a tous les niveaux (timbre, intensité, fréquence fondamentale, formants...).
Le son peut étre constant sur toute la durée de la tenue, mais le plus souvent, il est marqué
par divers phénomenes transformationnels qui lui donnent son caractére riche, vivant et
expressif. Nous pouvons ainsi isoler, dans la tenue de certains sons, différentes phases
successives venant s’intercaler entre I'attaque et 'extinction. Outre 'enchainement de phases
temporellement délimitées, nous pouvons observer des fluctuations plus fines de différents
parametres : évolution de lintensité (crescendo, decrescendo, vibrato d’intensité), évolution du
timbre (déformation progressive du phonéme, glissement d’'un phonéme a un autre,
ouverture ou fermeture du son, durcissement ou relachement...), évolution de la hauteur
(glissando, vibrato, tremblement...).

Dans notre corpus de chanteurs, certains ne tiennent généralement pas les notes, comme
Serge Gainsbourg, Boby Lapointe, Georges Brassens, d’autres les tiennent de manicre
ponctuelle, et d’autres enfin jouent constamment sur Ialternance entre notes courtes et notes
tenues. Chez les premiers, il n’y a alors pas de stabilité de la note, qui évolue souvent selon
une intonation mouvante, comme celle de la parole, que nous étudierons ultérieurement. Le
chant ne posseéde alors que rarement un zibrato. Chez les deuxiémes, il arrive de trouver des

609 PYAF, Bdith, 30° anniversaire [compilation], disque 2, Capitol, 1994.
610 Cf. 3.4.1.1.5 Prononciation et articulation, p. 174.
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notes tenues, souvent en note finale d’une structure, en particulier sur la coda des chansons,
comme chez Charles Trenet par exemple, qui, dans la tradition vocale, clot souvent son
interprétation sur une tres longue note vibrée et poussée, comme dans Ia Mer. Mais I’étude
de la tenue prend tout son sens avec la dernicre catégorie de chanteurs. Les notes tenues sont
alors, principalement, celles figurant en fin de groupes de mots. Le son, ou la note, présente
une structure au sein de laquelle nous pouvons discerner plusieurs phases successives entre
les deux extrémes de lattaque et lextinction. Leur exécution peut largement varier en
fonction de lesthétique, du style interprétatif du chanteur, de la chanson et de leffet
recherché, comme en témoignent ces exemples de notes tenues :
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Figure 210 : Note tenue, extraite d’une interprétation de L’ Enfant de la lumi¢re’””’, par Diane Dufresne.
Forme d’onde, sonagramme LPC permettant de visualiser les formants, sonagramme FFT. [CD 156]

Dans cet extrait de L’Enfant de la lumiére, chanté par Diane Dufresne, il s’agit d’une tenue
sur le phonéme [€], avec un son enticrement vibré. Le vibrato est présent des le début de la
tenue, mais les trois premicres syllabes que comporte le groupe de mots en sont dépourvues.
La note tenue conserve une hauteur stable sur toute sa durée. Sur le plan dynamique, le son
¢évolue avec une courte phase de ¢rescendo au début de la tenue, puis sur un decrescendo jusqu’a
Pextinction du son. La consonne [R], a la toute fin de la tenue, est faiblement audible. Une
évolution du son se percoit au sein de la tenue, avec une déformation progressive du
phoneme, une diphtongue liée a I'accent québécois de la chanteuse : nous observons sur le
sonagramme LPC un glissement des formants qui le confirme.

Les deux tenues suivantes sont du méme ordre :

611 DUFRESNE, Diane, Les Grands Succés [compilation], Believe/EPM, 2008.
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Figure 211 : Extrait d’une interprétation de L’Enfant de la lumiére, par Diane Dufresne, avec mise en évidence de
deux notes tenues et des différentes phases qui composent les tenues. 1 : phase de stabilisation qui suit 'attaque
consonantique ; 2 : phase de stabilité ; 3 : phase d’extinction. [CD 157]

La tenue est tout de suite attaquée a la hauteur, sans portamento. Elle débute en crescendo
avec des ondulations de vibrato irrégulicres (phase 1), temps de stabilisation suivi d’une longue
phase présentant un wzbrato régulier, avec une énergie constante durant la tenue, jusqu’a la
phase d’extinction finale, débutant par une rapide baisse de I’énergie, suivie d’un relachement
soudain de Dair apres articulation du [I], qui crée, sous leffet de la pression sous-glottique
importante, une explosion. Ces notes tenues ponctuent les chansons de Diane Dufresne sans
en étre une caractéristique exclusive, car son interprétation est marquée par une amplitude de
variance extréme usant de toutes les possibilités interprétatives, aussi bien sur les attaques, les
tenues, les notes breves, les extinctions, au service d’une expressivité exacerbée. Ses notes
sont souvent caractérisées par une succession de micro-événements sonores offrant un
éventail d’une richesse et d’une diversité remarquables.

L’extrait suivant, d’une interprétation de Félix Leclerc, présente une structure de tenue
différente, dans laquelle nous distinguons d’autres phases :
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Ca--r [i--gn--—-oran-------- ce a___ le mé-pris___fa-—-cCi le

Figure 212 : Extraits des Manvais Conseils’”, interprété par Félix Leclerc. Mise en évidence d’une tenue et de ses
différentes phases. 1: temps d’ajustement (g/issando), 2 : temps de latence non vibré, 3 : temps de stabilité, avec
vibrato, 4 : transition avec la syllabe suivante. [CD 158]

La syllabe centrale de « facile » n’est pas un son isolé, mais intégré au sein d’une chaine de
sons, nous n’y distinguons donc pas exactement les mémes phases que celles définies par
Nicole Scotto di Carlo””’. Nous observons, aprés I'attaque consonantique du [s], un rapide
portamento ascendant qui constitue le temps d’ajustement de la note, définit par Nicole Scotto
di Carlo comme «le délai du feed-back auditif au cours duquel le chanteur rectifie la justesse
d’émission par rapport a Pattaque ». Plus qu’un délai fonctionnel, il s’agit ici d’'un effet de
portamento ascendant voulu par lartiste, cette phase est donc volontairement allongée et 'effet
de glissando accentué. Suit une phase de relative stabilité de la hauteur fondamentale — malgré
quelques irrégularités, tremblements d’ordre agogique — dépourvue de vibrato, appelée par
Nicole Scotto du Carlo « temps de latence, qui permet de s’assurer de la bonne hauteur du
son avant de commencer a le faire vibrer». Cette phase, présente ici, ne l'est pas
systématiquement sur les notes tenues : par exemple, elle est absente de Pextrait précédent, de
Diane Dufresne, ou le vibrato débute tout de suite. Commence enfin la partie vibrée. Celle-ci
présente en elle-méme différentes phases: aprés une ou deux vibrations (phase de
stabilisation), le vibrato se stabilise, devient régulier. Cette phase de stabilité (3) est doublée
d’un decrescendo : au milieu, une forte baisse de Iénergie s’observe a la fois sur la forme d’onde
et sur le sonagramme (les harmoniques sont moins foncés). A ’écoute, nous entendons sur
cette zone un adoucissement, un relaichement. Enfin (4), Iénergie revient, le vibrato perd sa
régularité et la fréquence fondamentale présente un glissando ascendant qui conduit a la syllabe
suivante : c’est ce que nous appelons la phase de transition.

Dans I'exemple suivant, extrait d’'une interprétation d’Alée des brouillards, une tenue de
Claude Nougaro présente une structure un peu différente :

612 LECLERC, Félix, Le Grand Bonhenr [intégrale], disque 5, Les disques XXI-21, Phantom Sound, 2008.

613 « Attaque, temps d’ajustement, temps de latence, temps de stabilisation, temps de stabilité », dans : SCOTTO
DI CARLO, Nicole, « Les dysfonctionnements de la voix chantée », dans : Travaux interdisciplinaires du Laboratoire
Parole et Langage, vol. 26, 2007, p. 159.
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Ont T (<) tes_ [U=mmmmmmmvi nes de m--j---g |

Figure 213 : Extrait &’ Allée des brouillards””, interprété par Claude Nougaro. Mise en évidence de la structure en
plusieurs phases d’une note tenue. 1-2 : phase non vibrée avec un portamento ascendant, diphtongue a la fin de la
phase 2. 3 : tenue avec vibrato et en glissando descendant, doublé d’un maintien de I’énergie et d’une ouverture du
son. 4 : extinction du son. [CD 159]

Dans cet extrait, la tenue de la syllabe « miel » — syllabe riche ou se succédent quatre
phonemes — est marquée par différents phénomeénes évolutifs. Comme pour Pexemple
précédent, I'attaque est suivie d’un « ajustement », un rapide glissando ascendant, puis d’une
phase de tenue sans wibrato dotée dun glissando ascendant plus lent et comportant un
glissement phonétique du [m] au [i] puis au [ €], glissement formantique que nous observons
sur le sonagramme LPC. Le son est ensuite tenu sur un zibrafo ample, avec un mouvement
général de glissando descendant, jusqu’a une dernicre ondulation irréguliere qui précede
Pextinction du son. I’énergie reste intense jusqu’a la fin, avec méme un faible crescendo. A
I’écoute, une ouverture progressive du son (de la bouche) au cours de la tenue donne

Pimpression d’un accroissement de l'intensité.

Nous trouvons souvent, dans les tenues de Claude Nougaro, la succession des mémes
phases, observables dans exemple suivant :

614 NOUGARO, Claude, L Tntégrale, Disque 9 : Iery Nice, Universal Mercury, 2008.
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Figure 214 : Extrait de Toulouse’”, interprété par Claude Nougaro. Mise en évidence de la structure en plusieurs
phases d’une note tenue. 1 : phase d’ajustement apres 'attaque (rapide glissando), 2 : phase de latence, tenue
droite non vibrée, 3 : tenue avec vibrato, 4 : extinction du son, 5 : phase de transition. [CD 160]

La tenue commence par une phase d’ajustement apres I'attaque en rapide glissando puis par
une phase de latence non vibrée, avant Dlapparition du wibrato (cette structure est
particulicrement visible sur la syllabe «ni»). Ce type de structure, réitéré chez Claude
Nougaro, présente généralement une consonne finale trés nettement articulée lorsqu’il s’agit
d’une syllabe fermée.

Les structures de syllabes tenues, chez les chanteurs ayant tendance a faire beaucoup de
notes tenues, peuvent donc se présenter avec une marge réelle de diversité. Elles divergent en
fonction des contingences interprétatives et de I'effet recherché, mais nous observons tout de
méme des types privilégiés chez chaque chanteur : ces structures contribuent alors a définir
son style interprétatif. Les variations de fréquence fondamentale, d’intensité, le glissement
phonétique, P'aspect vibré ou plat de la tenue, peuvent se combiner avec les différences de
qualité du timbre (voix dans le souffle, éraillement) que nous avons déja étudiées.

5.2.1.3 [ extinction du son

La phase d’extinction du son”' reprend la plupart des caractéristiques déja énumérées
pour lattaque : sur le plan du timbre, I'extinction « normale » (douce), dans le souffle, en
coup de glotte (dure), en registre Fry, en registre de fausset; sur le plan phonétique, la
présence ou non d’'une consonne en cda (syllabe fermée ou ouverte) ; sur le plan fréquentiel,
portamento ou glissando ascendant ou descendant, irrégularité particuliere de la fréquence
fondamentale ; sur le plan de énergie, crescendo ou decrescendo.

L’extinction « normale » est la plus fréquente et la majorité des chanteurs de notre corpus
en changent rarement. Cependant, certains usent d’une grande diversité de types d’extinction
du son, créant des effets particuliers dénotant une technique vocale spécifique, dans laquelle
nous ne pouvons que reconnaitre une forme de virtuosité, certes bien ¢éloignée des canons du

61> NOUGARO, Claude, LIntégrale, Disque 5 : Soyons divins, Universal Mercury, 2008.
616 Cf. 3.4.1.1.5 Prononciation et articulation, p. 174.
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chant savant. Les chanteurs exploitant cette riche palette d’extinctions Iassocient
généralement a une diversité dans l'usage des timbres vocaux et des attaques, et font reposer
Pintérét de leur interprétation tout autant sur I'aspect sonore et musical que sur la mise au
service du texte. Nous analyserons en particulier les extinctions de son de Sapho, Félix
Leclerc, Diane Dufresne et Charlélie Couture, exemples de cette diversité.

Sapho joue beaucoup sur les possibilités sonores de sa voix. Dans la chanson L. Awméricaine,
elle utilise un effet vocal trés particulier a la fin de certains mots, comme nous le voyons dans
le sonagramme de I’extrait suivant :
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[ ne rich' a--méri--caine Dans un bar & Cu--ba
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S
E;J'L,
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Su--r un  mambo obscéne Se faitdu ci---né--ma

Figure 215 : Extrait de L.’ Américaine qui danse’”, interprété par Sapho. [CD 161]

A la fin des mots « une », « dans », « sut » et « se », nous observons un méme effet de voix
qui monte dans Iaigu. A ’écoute, se percoit une rupture dans le timbre, avec un son terminé
dans une sorte de cri suraigu, sans contenu phonétique identifiable. La montée brutale vers
'aigu est nettement visible sur le sonagramme. Sur « une » et « dans », elle est suivie d’une
redescente dans le grave, tout aussi rapide. Le saut de fréquence est d’une sixte : la note
chantée est un /z 3, puis la voix monte jusqu’au fz 4 — fa # 4. 11 est difficile de savoir par quel
procédé physiologique est obtenu cet effet, mais nous émettons ’hypothese qu’il s’agit d’un
son émis sur une inspiration, a la fin de la tenue. Le méme effet se retrouve dans d’autres
chansons de Sapho, notamment dans Carel, associé, par exemple, a Pextinction dans le
souffle :

017 SAPHO, Passions, passons, Celluloid, 1985.

418 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter I'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



5.2. Effets phonologiques : la conjonction d’un corps et d’une langue
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Oh Siouxie Sue Au-dehors les dessous Oh Siouxie Su-ue Au-dehors les dessous

Figure 216 : Extrait de Carmel’, interprété par Sapho. Mise en évidence d’extinctions dans le souffle. [CD 162]

Dans cet extrait, chaque fin de groupe se termine sur une extinction dans le souffle, avec
une libération soudaine de I'air a la fin de la tenue vocalique, qui provoque un fort bruit de
souffle sous Ieffet de la brusque chute de la pression sous-glottique. A la fin du premier
«sous », le relachement de l'air entraine un trés bref son aigu (entouré en rouge sur le
sonagramme), avant un son bruité non-voisé. Tres repérables a loreille, ces effets sont mis en
¢évidence par la couleur sur le sonagramme, treés chargé du fait de I'accompagnement
instrumental important.

Si, chez Sapho, le souffle a la fin de la tenue donne un aspect dynamique et tonique au
chant, il peut jouer un tout autre role : si l'air est libéré progressivement a la fin de la tenue,
avec un son qui se dilue peu a peu dans le souffle, elle crée au contraire une impression de
douceur, de relachement, qui peut évoquer I’érotisme, la tendresse ou la fragilité. Michel
Jonasz, par exemple, termine souvent ses tenues avec un court zibrato qui se perd rapidement
dans le souffle. Félix Leclerc use de méme ponctuellement d’extinctions dans le souffle,
comme dans cet extrait de Mauvais Conseils :
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Le ver-----b' ai---mer

Figure 217 : Extrait des Mauvais Conseils”"”, interprété par Félix Leclerc.
Mise en évidence d’une extinction dans le souffle. [CD 163]

Apres une premicre partie de tenue bien timbrée et avec vzbrato, sur la syllabe finale du mot
«aimer », les harmoniques de la voix disparaissent progressivement dans un bruit de souffle.
Nous trouvons ainsi ponctuellement I'usage de fins de son dans le souffle chez les chanteurs

o18 Thid.
619 LECLERC, Félix, Le Grand Bonhenr [intégrale], disque 5, Les disques XXI-21, Phantom Sound, 2008.
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d’inspiration littéraire, souvent en lien étroit avec le sémantisme du texte.

Dans un tout autre style, Diane Dufresne multiplie les effets de timbre sur ses extinctions
qui présentent une aussi grande diversité que ses tenues et ses attaques :

Couch-é___s-ur t--oi , entre tes mains

Figure 218 : Extrait de L.'Enfant de la lumiérd™, interprété par Diane Dufresne.
Rouge : extinction du son avec éraillement de la voix. Vert : voix dans le souffle. [CD 164]

Cet extrait illustre successivement deux extinctions différentes du son. A la fin de « toi »,
longue tenue bien timbrée avec wzbrato, nous entendons un resserrement et la voix s’éraille :
Un doublement des harmoniques est mis en évidence, sur le sonagramme, par le
grossissement. La deuxieéme partie du vers est émise avec une voix soufflée et une extinction
du son progressive dans le souffle sur « mains ». Mais cette chanson présente d’autres types
d’extinction du son :
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Je ferai tout Fe e — C AMOU---=-=--==m==--| r,  passionnément ,  jusqu'au néant

Figure 219 : Extrait de L’Enfant de la lumiére, interprété par Diane Dufresne.
Mise en évidence de types particuliers d’extinctions. [CD 165]

020 DUFRESNE, Diane, Les Grands Succés [compilation], Believe/EPM, 2008.
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Dans ce deuxieme extrait, Il existe des coupures brutales du son a la fin de « amour »,
« passionnément » et « néant ». Ces extinctions donnent lieu a de courts sons harmoniques
d’intonation descendante, d’intensité plus forte que la fin de la tenue qui les précede : ceux-ci
sont mis en évidence en rouge sur le sonagramme et sur le grossissement. Ce son final semble
étre produit par une ouverture subite des cordes vocales qui libére soudainement le flux d’air,
alors que le son est encore en train d’étre émis, ce qui provoque cette rupture de la fréquence
fondamentale. Celle-ci donne un caractére tonique a I'interprétation.

Dans d’autres extraits, ce méme effet se retrouve d’une manicre beaucoup plus violente,
avec une pression sous-glottique plus forte :

b ow w%ow

Cher-cher_lalu ne

N'oublie jamais qutesdia poussie re

Figure 220 : Deux extraits de I.’Enfant de la lumiére, interprétés par Diane Dufresne.
Mise en évidence de types particuliers d’extinctions. [CD 166]

Dans ces deux extraits comme dans les précédents, cette forme d’extinction « sonore » est
corrélée a un chant puissant, d’une forte énergie, et n’existe pas sur les passages en nuances
douces. Sur «lune » et « poussicre », une intensité forte est conservée sur la tenue, puis une
courte coupure du son vocalique survient, liée a I'articulation de la consonne, suivie du son
final qui clot la tenue. Sur ce son voisé, évoquant le cri par sa violence, sa ponctualité et son
aspect non controlé, sur une durée de 0.05 seconde environ, des harmoniques partent de
Paigu pour opérer une chute rapide vers le grave.

Nous observons encore des extinctions d’un autre genre, en glissando descendant :

421 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter l'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



Chapitre 5. Multiplicité et singularité des parameétres interprétatifs : analyse éclatée

T 19
™

M WA '\r\ *' b, ,',',‘v,.
v V ¥\ )
ﬂa«n-.nl\sl‘ (‘\""
wg%' Ao Yo ;ﬂm- v
Ny / ”'ﬂmmw ST

T
| T
K

€ e PR §

g a ’T‘T“.%M X '*/'.v'a.m:n&wam :
I‘.A IV m.w A : ""“”VNW

Wu sc j
. qﬁy it

Poussié e Poussig—-re d'étoi le

Figure 221 : Deux extraits de L’Enfant de la lumiére, interprétés par Diane Dufresne.
Mise en évidence de types particuliers d’extinctions. [CD 167]

Ces deux tenues présentent toutes deux une extinction en ghssando descendant, glissando
nettement observable sur les sonagrammes et les grossissements. Cependant, elles sont de
nature différente. Dans la premicre, survient en resserrement du son, qui devient tres guttural,
rauque : un grand nombre d’harmoniques secondaires apparaissent dans cette phase finale du
son, sur l'articulation du [R], témoins d’un éraillement de la voix, d’une distorsion. Juste avant
(avant la zone en rouge sur le sonagramme), débute un glissando descendant sans distorsion du
son, mais avec déformation, diphtongaison de la voyelle [ €], qui se ferme en se transformant
progressivement en [i] (nous entendons « poussiée »). Cette diphtongaison, liée sans doute a
P'accent québécois, crée une sorte de dissonance renforcant la tension expressive. Dans le
deuxieme, la tenue se termine par un simple glissando descendant, mais sans distorsion : le
nombre d’harmoniques reste identique a celui de la phase de tenue. Nous observons toutefois,
a Iécoute, une transformation progressive du phonéme [a], qui se ferme pour préparer le []]
de coda, le sonagramme LPC laisse en effet voir un déplacement des formants dés le début du
glissando.

Dans Hymne a la beanté du monde, Diane Dufresne réalise d’autres extinctions en portamento
descendant, comme dans I’extrait suivant :
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Revient nous tuer ason tou ou

-

Figure 222 : Extrait &’ Hymne a la beanté du monde®’,

mise en évidence d’extinctions du son en glissando descendant doublé d*un vibrate. [CD 168]

La tenue de «tuer» se termine avec un adoucissement soudain du son et un glissando
descendant. Celle de « tour » ne présente pas de decrescendo, mais un fort glissando descendant
doublé d’un ample vibrato qui, a I'écoute, donne 'effet d’un #remolo expressif. Nous voyons
I’évolution de la fréquence fondamentale sur le grossissement.

Charlélie Couture présente également une belle illustration de I'usage de la diversité des
extinctions. Dans Tu joues toujours, nous trouvons par exemple des extinctions particulieres, en
glissando descendant doublé de souffle :

H ~—!____—_—;—___;__f‘.

5 5 L] . i Al L5 _
Tu relances les dés Tu connais les regles du jeu  Tu veux gagner

Que tu fermes les yeux

Figure 223 : Extrait de Tu joues toujonrs””, interprété par Charlélie Couture.
Mise en évidence d’extinctions patticuliéres. [CD 169]

A la fin de chacun des quatre groupes de mots présents dans cet extrait, figure le méme
type d’extinction, en deux phases, avec tout d’abord une phase voisée, un rapide glissando
descendant, puis un prolongement du son dans le souffle, avec une seconde phase trés peu
voisée, dans laquelle ne se distinguent plus qu’un ou deux harmoniques dans les graves et ou
Pon percoit a Poreille un faible grondement sourd. A la différence des exemples étudiés

621 Thid.
622 COUTURE, Chatlélie, Solo Boys, EMI France, 1986.
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précédemment, il s’agit d’extinction de notes non tenues et dépourvues de vibrato. Nous
rencontrons un autre type particulier d’extinction dans cette méme chanson :

Et_ tu [G-mnnm-m----vS de-bout Et  tU r8mmmeeemeeeeneeaV@S ('Qmemmmmemmemeeeef

Figure 224 : Extrait de Tu joues tonjours, interprété par Charlélie Couture.
Mise en évidence d’extinctions particulicres. [CD 170]

La premiere, sur « debout », évoque un peu les extinctions analysées précédemment chez
Sapho, tout en s’en distinguant partiellement. A ’écoute, se percoit une rupture dans le
timbre, comme un saut de registre et, sur « or », un ghssando descendant, qui s’achéve sur un
timbre tres guttural, proche du registre F7y. Sur le sonagramme un décrochement de la ligne
de fréquence fondamentale s’observe, avec un saut soudain vers 'aigu, immédiatement suivi
d’une redescente.

Ces phénomenes agogiques et cependant perceptibles a loreille attentive sont donc,
comme le montre I'analyse par sonagramme, d’une grande complexité et diversité sonore.
Méme si écoute distraite qui est souvent celle de la chanson n’en discerne pas toute la
subtilité, ils impregnent, malgré leur caractere infime, linterprétation des chanteurs, créant
une couleur sonore qui leur est propre.

5.2.2 L’articulation entre les notes : staccato,
legato et portamento

Larticulation entre les notes peut étre liée, ou détachée (staccato), avec de nombreuses
positions intermédiaires et de multiples nuances possibles, comme en témoigne la richesse du
vocabulaire, dans ce domaine, pour le chant savant (« aboyé », « port de voix », « martelé »,
«piquér...). Le caractére lié ou détaché d’un enchainement de notes n’implique pas
seulement la continuité de la lighe mélodique, mais aussi I’évolution continue ou non de
I’énergie, la présence ou non de portamento entre les notes, 'évolution des formants et le
caractere plus ou moins homogene du timbre, en particulier sur les grands intervalles
susceptibles d’engendrer sa rupture. Dans la chanson, les contrastes entre parataxe vocale et
continunm sont trés marqués.
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5.2.2.1 Le phrasé detaché et le staccato

Nous I'avons vu, les consonnes sont des éléments de rupture dans la continuité du flux
vocalique. Une prononciation tres articulée peut donc engendrer un phrasé staccato, une
diction hachée, comme on la trouve par exemple souvent chez Claude Nougaro, Frangois
Béranger®”, ou constamment chez Georges Brassens, ou l'aspect soigné de larticulation
s’associe a 'accent méridional — dont le szaccato est une des typicités — renforcé encore chez
Georges Brassens par I’absence de tenue des notes.

Georges Brassens use d’un phrasé staccato de manicre permanente dans I'ensemble de sa
production, en faisant un des éléments clés de son identité interprétative. Observons-le par
exemple dans cet extrait de la chanson La Tondue :

-

Figure 225 : Extrait du sonagramme de La Tondue™, interprété par Georges Brassens.
Mise en évidence du phrasé « haché » par les consonnes occlusives. [CD 171]

Les différentes syllabes apparaissent de manicre nettement isolées sur le sonagramme,
confirmant la sensation percue a écoute. L allitération en [t] et [b], consonnes occlusives, est
mise au service de cet effet, en introduisant naturellement un temps de silence précédant
I'explosion produite par la libération soudaine du passage de Iair. Ce temps de silence est
particulicrement long ici, donnant un caractere sfaccato encore plus intense (les silences
apparaissent en vert sur le sonagramme). Contrairement aux usages, ces silences sont aussi
marqués si la consonne se trouve en coda de la syllabe précédente (comme dans « e été »,
prononcé « eu-té-té »), qu’en ouset de la syllabe suivante (dans « éHé Hon@ue ») : ils devraient
normalement se faire plus discrets dans le premier cas, ou la liaison a pour fonction non de
fractionner, mais, au contraire, de lier les sons en évitant I’hiatus. L.a forme d’onde confirme
le caractére saccadé du phrasé, avec non pas une continuité dans lintensité, mais une
impulsion énergique sur chaque syllabe.

Le staccato, isolant chaque syllabe, est a relier a la tendance, courante chez Georges
Brassens et dé¢ja étudi¢e précédemment, a sectionner les groupes de sens en introduisant, par
la versification et Pécriture musicale, au milieu d’un groupe sémantique et parfois méme au
milieu d’un mot, des coupures qui donnent un aspect immuable a sa structure musicale et un
caractére un peu impassible a son interprétation. Le phrasé staccato, d’ordre interprétatif, crée
une strate supplémentaire, plus fine, dans cette démarche de coupure de la chaine textuelle.

623 BERANGER, Francois, En public, 1.’Escargot, 1977 (réédition : Association Da Capo, 2012).
624 BRASSENS, Geotges, La Mauvaise Réputation [Intégrale], Disque 8 : Les Copains d’abord, Philips, 2001.
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Nous trouvons de plus chez Georges Brassens, et de maniére particulicrement évidente dans
cet extrait, une forte similitude, une sorte de mimétisme entre le phrasé chanté et le phrasé de
la guitare — lui aussi constitué de notes non tenues, débutant par une attaque qui évoque la
consonne du chant. Plus qu'un simple accompagnement, la guitare constitue un contrepoint
au chant, comme un second protagoniste dans la chanson. Ce procédé typique induit un
décalage voulu entre un texte souvent subversif et une continuité interprétative qui joue la
neutralité apparente. Au lieu de renforcer 'impact textuel par une surenchere interprétative,
Georges Brassens choisit de jouer le contraste, ce qui n’est pas sans évoquer le procédé de la
litote, qui consiste a dire moins pour évoquer plus, et ce qui n’exclut pas non plus les
intonations modalisatrices qui ponctuent ses interprétations par la perception sonore dun
sourire complice et ironique.

L’aspect haché du phrasé permet aussi de reproduire, par une impulsion sur chaque note,
le caractere versatile et tonique du patler enfantin qui, selon Pierre Léon, se définit par un
«rythme accentuel et syllabique fait de syllabes courtes, produisant une impression de
staccato™ ». Le débit est alors souvent assez rapide. Cest dans cette perspective que
Iutilisent par exemple Dick Annegarn ou Boby Lapointe, de mani¢re hyperbolique dans la
chanson Bobo Léon :
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Figure 226 : Extrait du sonagramme de Bobo Iéon"”, interprété par Boby Lapointe.
Mise en évidence du phrasé saccadé. [CD 172]

Les consonnes, rendues encore plus nombreuses par les élisions, saccadent la diction en
séparant chaque syllabe. Contrairement a 'exemple de Georges Brassens, la consonne en coda
en fin de groupe n’est pas reliée a la voyelle de la syllabe suivante, mais est placée en fin de
syllabe, séparée de la suivante par un silence : par exemple, « Hortense et » est articulé « hor-
tens-(silence)-et » et non «hor-ten-s’et». La forme d’onde montre un pic d’énergie sur
chaque syllabe, sans qu’il y ait de continuité dans I'intensité : la forte impulsion sur chaque
son génere de plus une approximation intonative. La rapidité du débit ne fait que renforcer la
perception du procédé. Cette interprétation saccadée et rapide, si spécifique de Boby
Lapointe, permet de mettre en relief son procédé d’écriture fondé sur I'assonance et
Pallitération, génére un jeu de confusion/compréhension dans lequel il entraine son auditeur
par Pambiguité de la position des coupures entre les mots.

D’autres chanteurs détachent les syllabes non par I'exploitation des consonnes, mais par
un usage abondant d’attaques en glissando ascendant, non seulement sur les premicres syllabes

625 LEON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 282.
026 LAPOINTE, Boby, En Public, disque 1, ULM, 1994.
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des groupes, mais a I'intérieur des groupes ou méme a l'intérieur des mots. Cet effet, souvent
utilisé de maniere ponctuelle au cours d’une interprétation et corrélé a un débit lent, a pour
conséquence de créer une emphase sur un vers, dans lequel chaque syllabe se trouve
accentuée. On trouve ce procédé de manicre assez systématique chez Renaud (par exemple,
dans Mistral Gagnant, il réalise une attaque en glissando sur chaque syllabe : « te raconter un
peu...»), ou de maniere plus ponctuelle chez Leny Escudero, pour créer une emphase
expressive, comme dans cet extrait de [Van Gogh

1500

000

26 28 30

o —

22 24

Go—— gh mon

Figure 227 : Sonagramme d’un extrait de Van Goght?’, interprété par Leny Escudero.
Mise en évidence des attaques en glissando ascendant sur chaque syllabe. [CD 173]

Bien qu’il n’y ait pas de silence opérant une rupture marquée dans le son, nous ressentons
a Pécoute une emphase sur chaque syllabe, liée a leur attaque en glissando ascendant ainsi qu’a
P'accentuation énergique sur chaque note, visible sur la forme d’onde.

Nous trouvons couramment ce procédé chez les chanteurs de I'esthétique Rive gauche —
en particulier dans le vers final de la chanson quand il représente son apothéose dramatique
et son sommet dynamique —, notamment chez Juliette Gréco ou chez Léo Ferré, par exemple
dans les deux derniers vers de Madame la Misere dans I'enregistrement en studio, ou le glissando
sur chaque syllabe (pourtant en mouvement mélodique conjoint) associé au débit lent donne
une ampleur particuliére (« Quelques pendus d’avance / Et pourtant / Ca ne manque pas®™ »).

5.2.22  Le phrasé lié¢ et I'usage du portamento

Le phrasé lié, exaltant la voyelle plutét que la consonne, joue sur I’homogénéité de
I’émission et met naturellement en avant la mélodie plutot que la rhétorique vocale au service
du sémantisme textuel, puisque les voyelles supportent la mélodie, tandis que les consonnes
portent I'intelligibilité. L’aspect lié joue ainsi plus, pour emporter I'adhésion de l'auditeur, sur
la séduction (la sensibilité émotive) que sur I'argumentation (Uintellect, le /gos). Dans le be/
canto, il se définit en effet comme la fagon d’enchainer deux notes sans rupture: « [il]
correspond a I'élégante glissade de I'instrumentiste a corde et il est indispensable a la qualité
du chant, non seulement pour le chic de l'interprétation, mais aussi parce qu’il permet d’éviter
toute disparité entre Iémission de deux notes. Cette “glissade” doit étre exécutée avec

627 ESCUDERO, Leny, Les plus grands succes, vol. 1, Believe, Creon Music, 2002.
028 FERRE, Léo, Madame la Misére.
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souplesse, sans trop 'appuyer, rapidement, et en ayant soin, dans le cas d’un changement de
syllabe, de ne pas articuler la consonne avant d’avoir rejoint la note réelle, et sans trainer le
son®™ ».

Nous le trouvons, naturellement, de manicre plus systématique chez les chanteurs
d’inspiration Pgp (Michel Polnareff dans Awe caline ou L’Amour avec toi, Véronique Sanson
dans Pour me comprendre, et parfois Diane Dufresne), les chanteurs de charme (notons que,
chez Claude Nougaro, les interprétations liées a la chanson de charme présentent, un phrasé
lié contrastant avec le reste de sa production), ou dans la chanson plus légere, au phrasé
uniforme, des artistes relevant de variété de grande diffusion (Michel Delpech, Maxime Le
Forestier, Serge Lama, parfois Gilbert Bécaud...), que chez les chanteurs d’inspiration Rive
gauche, au phrasé plus irrégulier, recourant abondamment aux effets de la rhétorique vocale.
La chanson Petite Fille d’Yves Duteil est une bonne illustration du phrasé lié :
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Petit' fill' ton coeur c ma maison  tu vis ds un soleil qui dé-fit les saisons Il faut garder ton ame aussi clair' q I'azur

Figure 228 : extrait de Petite Fill”’, interprété par Yves Duteil.

Mise en évidence du caractere lié du phrasé et de 'usage du portamento. [CD 174]

Le phrasé lié repose sur une atténuation des consonnes et une voix relachée, peu
dynamique, ainsi que sur 'usage du portamento”’ qui relie les notes par un glissando continu. La
forme d’onde montre que des groupes de syllabes s’inscrivent dans un méme mouvement
dynamique de crescendo ou de decrescendo, sans rupture de Iénergie entre chaque syllabe. Nous
observons aussi 'usage du portamento, en particulier sur « dans » et « garde ». Si ce portamento
permet de réaliser une ligne intonative continue, cependant la distinction de timbre entre les
parties aigués (« petite fille... c’est ma maison... dans un soleil ») et les parties graves (« ton
ceeur... tu vis... »), plus tassées, nuit un peu a la sensation de continuité.

Le portamento, qui relie deux hauteurs de notes entre elles par un glissands, que nous
trouvons chez Yves Duteil dans Pexemple précédent, dans Awme caline de Michel Polnareff ou
dans La Foule PEdith Piaf, est une technique importante au service du /egato, s'il n’est pas,
comme nous I'avons vu précédemment, une incursion systématique dans I'extréme grave, qui
aura pour effet contraire de détacher les syllabes. Cependant, le portamento, tel qu’il est

629 MANCINI, Roland, dans : CELLETTI, Rodolfo, Histoire du Be/ Canto. Trad. de I'italien par Hélene Pasquier
avec le concours de Roland Mancini ; Préface et glossaire de Roland Mancini. Paris : Fayard, 1987, p. 275
(glossaire).

630 DUTEIL, Yves, Un chemin de chanson [compilation], Believe/Les Editions de Ectriture, 2010.

031 Cf. 3.4.1.1.3 Le portamento, p. 169.
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préconisé dans le chant lyrique, « [conduisant] la voix, avec grace et 1égereté, d’un intervalle a
autre sans trainer le son, c’est-a-dire sans faire entendre toutes les notes intermédiaires®” »,
se trouve présent de manicre marginale dans notre corpus de chansons, qui privilégie des
attaques glissées dont la hauteur initiale part souvent bien au-dessous de la note précédente et
dont la durée, exagérément longue, retarde la note suivante.

5.2.3 Prononciations spécifiques et accents
régionaux et sociaux

Si les phases du son peuvent donner lieu a de multiples effets interprétatifs selon les
techniques vocales tres diversifiées utilisées pour sa profération, de I'attaque a Pextinction,
s’ajoute une strate tout aussi significative et susceptible de caractériser une typologie vocale :
les spécificités de prononciation”” et donc phonétiques du son. Puisant dans le trés large
éventail des variantes rendues possibles par I'approximation relative de chaque phonéme en
francais, I'interprete peut user des décalages sonores issus des techniques du chant savant ou
de la chanson — ouverture/fermeture, antériorisation/postériorisation, labialisation,
nasalisation du son — mais aussi de la riche palette des «accents » sociaux typiques ou des
divers accents géographiques de la France ou de la francophonie.

5.2.3.1  Les R roulés, dorsaux, prononcés a I'anglaise...

Parmi les phoneémes consonantiques, dont nous avons déja constaté 'important impact
dans le jeu interprétatif, la constrictive r posséde un statut particulier, a la fois par sa
fréquence dans la langue et par la diversité des prononciations possibles, dont les nombreuses
variantes sont soit inspirées des techniques de chant savant, soit issues d’accents régionaux ou
d’usages empruntés a la parole, les deux se conjuguant parfois. On distingue plusieurs
prononciations du phonéme /t/, dont les principales réalisations sonotes (ou allophones)
sont décrites par Maurice Grévisse :

«L[a] consonne vibrante r (dite aussi /Jiguide) [est] a rapprocher des fricatives parce que,
comme ces dernieres, elle s’articule les organes resserrés, mais elle a cela de particulier qu’elle
[est] produite par la vibration [...] de la luette (pour r wpulaire). — Dans I'articulation du r apical
ou ronlé, la pointe de la langue se redresse vers le palais en arriere des incisives supérieures, puis
s’en éloigne pour revenir, et ainsi de suite, en vibrant légerement. — Dans larticulation de I'r
grasseyé ou mvulaire, la pointe de la langue est arc-boutée contre les incisives inférieures, et les
vibrations sont celles de la luette repliée sur le dos de la langue. — Dans Particulation de I'r
parisien ou dorsal, le dos de la langue se souleve, et le frottement se produit dans la région
vélaire ; la luette ne se replie pas en avant et ne vibre pas. — 11 existe aussi un » pharyngal, articulé
par rapprochement et vibration des piliers postérieurs du pharynx634 ».

632 CELLETTI, Rodolfo, Histoire dn Bel Canto. Trad. de litalien par Hélene Pasquier avec le concours de Roland
Mancini ; Préface et glossaire de Roland Mancini. Paris : Fayard, 1987, p. 220.

6335 Cf. 3.4.1.1.5 Prononciation et articulation, p. 174.

63 GREVISSE, Maurice, Le Bon Usage. Grammaire Frangaise [9¢ éd. revue], Gembloux (Belgique) : Editions J.
Duculot, 1969, p. 36.
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Ajoutons la prononciation anglaise, consonne spirante rétroflexe voisée, utilisée par certains
interpretes d’inspiration américaine, qui s’approche de la prononciation du [w]. Il existe de
plus des intermédiaires nombreux entre ces différentes formes.

Dans le chant classique et en particulier le be/ canto, 1a prédominance de la voyelle induit
une atténuation de la consonne, atténuation limitée par la volonté d’intelligibilité. I.’équilibre
entre Particulation et I'intégration, soulignée par Roland Barthes dans « Le grain de la voix »,
était évoquée par Charles Panzéra, qui conseillait de « patiner » les consonnes, «de leur
rendre l'usure d’une langue qui vit, fonctionne et travaille depuis tres longtemps, d’en faire le
plus simple tremplin de la voyelle admirable” ». Roland Barthes décrit la prononciation du r
du chanteur :

« Son r était roulé, certes, comme dans tout art classique du chant, mais ce roulement n’avait
rien de paysan ou de canadien ; c’était un roulement artificiel, I’état paradoxal d’une lettre-son a
la fois entierement abstraite (par la brieveté métallique de la vibration) et entierement matérielle
(par Penracinement manifeste dans le gosier en mouvement)%36 ».

Etil précise :
«Le r, roulé, bien str, mais qui ne suit nullement le roulement un peu gras du patler paysan,

car il est si pur, si bref, que c’est comme s’il ne donnait du roulement que l'idée, et dont le rdle
— symbolique — est de viriliser la douceur — sans 'abandonner®37 ».

Cet intéret et cette diversité dans la prononciation du r se retrouvent intensément dans
Pinterprétation chansonniére. Pour les chanteurs les plus anciens de notre corpus, le 7 roulé,
lié a I'influence du chant classique et parfois a son apprentissage, est une constante. Le but est
de « vocaliser la consonne », de diminuer sa proportion de bruit par rapport au voisement, et
d’augmenter son degré de musicalité. 11 évite la raucité par une euphémisation voisée de la
consonne dans une recherche de mélodicité : Charles Trenet, Chatles Aznavour, Georges
Brassens et méme Léo Ferré dans ses premiers disques, utilisent ce 7 roulé alvéolaire voisé,
qui se rapproche de celui du be/ canto, tout en P'alternant souvent avec I'7 de la langue parlée.

Par exemple, cet extrait d’A4 #7regarder, chanté par Charles Aznavour, présente, sur six
secondes, quatre fois le phonéme /t/, avec différentes articulations :

03> BARTHES, Roland, « Le grain de la voix », dans : L'obvie et ['obtus. Essais critigues 111. Patis : Seuil, 1992, p. 240.
036 Tbid.
637 BARTHES, Roland, « La musique, la voix, la langue », dans : L obvie et I'obtus, op. cit., p. 249-250.
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A t're------ga---f---—----der. jaile coeu-r qui SOUPi------==-==-==-T€

Figure 229 : Extrait de A #regarder””, interprété par Charles Aznavour.
Mise en évidence des 7 roulés ou non. [CD 175]

Les deux premiers r de cet extrait sont tres distinctement roulés, en conformité avec la
tradition vocale des chanteurs de chanson francaise jusqu’aux années cinquante, inspirée du
chant classique. Le premier r de « regarder » présente trois roulements, apparaissant sur le
sonagramme comme une sorte d’ondulation périodique asymétrique de la fréquence
fondamentale, dont la partie haute est longue et de forme arrondie, tandis que la partie basse
est rapide et en pointe, d’intensité nettement moindre, comme le montre I’évolution de la
forme d’onde, présentant une ondulation en phase avec les vibrations du . Le second 7, de
méme nature que le premier, est tenu plus longuement (0.238 seconde), avec quatre
roulements bien visibles sur le grossissement : la fréquence des roulements est ainsi d’environ
16.8 vibrations par seconde. Le troisicme 7 (« cceur »), est beaucoup plus discret, vibré, mais
avec une seule vibration. Enfin, le dernier n’est pas roulé du tout ; il s’agit d’un r dévibré a
peine articulé, tel qu'on en trouve dans la langue parlée. Méme chez les chanteurs qui roulent
les 7, le roulement n’est donc pas systématique, mais alterne avec des 7 plus discrets, non
roulés, en particulier s’ils sont en fin de mot en coda, ou, plus généralement, dans une syllabe
non accentuée. Francis Lemarque™ est un autre exemple de cet usage trés diversifié de la
prononciation des 7, de 'euphémisation au rroulé et au r guttural.

Mais I'r roulé peut avoir une présence beaucoup plus marquée jusqu’a devenir un trait
distinctif, introduisant une certaine raucité populaire (comme chez Edith Piaf dans Milord). La
recherche n’est plus dans I'euphémisation du chant savant, mais au contraire dans la
prononciation hyperbolique de la consonne induisant un renforcement du pathos. Ainsi,
Iexemple suivant, extrait de Lz Foule interprétée par Edith Piaf, présente trois 7 roulés, dont
la tenue est excessivement allongée pour renforcer I'allitération :

038 AZNAVOUR, Chatles, Charles Aznavonr, vol. 2 [compilation], Believe/JB Production Ch, 2012.
03 LEMARQUE, Francis, Héritage. Au son de laccordéon, 1963-1965 [compilation], Universal, Mercury, 2008.
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ne nous'en tr C L LR T O —" Sés

Figure 230 : Extrait de Iz Foul®™, interprété par Edith Piaf.
Mise en évidence de trois 7« roulés ». [CD 170]

Le premier r présente cinq vibrations en 0.206 seconde, le deuxiéme, six vibrations sur
0.213 seconde, et le troisicme sept vibrations sur 0.281 seconde, ce qui représente une
fréquence d’environ 24 a 28 roulements par seconde. Nous observons la méme forme de
courbe de fréquence fondamentale et la méme synchronisation avec I’évolution périodique de
I'énergie que chez Charles Aznavour. Il ne s’agit pas, chez Edith Piaf, d’un r apical, articulé
avec la pointe de la langue, mais d’7 uvulaires ou dorso-uvulaires prolongés, réalisés avec un
roulement de la luette (du latin #wula, luette), comme le précisent Monique Léon et Pierre
Léon ®'. Cette prononciation grasseyée emblématique n’exclut pas dailleurs d’autres
réalisations du 7, Edith Piaf usant de toute la diversité expressive de cette consonne.

Cest ce que nous retrouvons aussi dans la diction de Jacques Brel, utilisant
systématiquement 1’7 roulé — peut-étre en lien avec ses origines belges —, comme support de
Iexpressivité. Mais les diversités de prononciation du 7 se cotoient. Ainsi, dans la chanson
Jaures, qui joue sur Dallitération en R, nous rencontrons une majorité d’r roulés, plus ou moins
longs, mais également des r dévibrés, raclés, ou élidés, comme I'illustre extrait suivant :

640 PIAF, Bidith, 30° anniversaire [compilation], Capitol, 1994.
641 LEON, Monique et LEON, Pierre, La Prononciation du Franeais. Paris : Armand Colin, coll. « 128 », 2010,
p. 10.
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Pr--quoi ont-j-------—--Is  tué Jauré--s Pr-quoi ont-i------—------Is  tué Jauré-

3

LG

1A Ltulhﬂ&” ";“‘l\'l"': ~" Y = - ) ’." .“.‘ o
M WV A VS A‘f‘u\"’ ,.' ‘N : ) i (iida
MWV u",p 4 ju: *. bt~ N . ‘ ' e j

a‘u&: J ‘.\“l‘\ s e .- o . t&.\- um.u‘li' A '\'»'g]

o L L] -""

i 2 T 2T

AR L] .'MO!II”.

1500

e
[
VA O V34 50V Vil 1A A0l i 1At s Mo\t )
2 Rt 1 5
(e)-s On n'peut pas di--re qu'ils fu---rent escla ves De laa di----re quils ont  vé-—--cu

parwsfvnnn aownagh
. A Ar oo

" - LYY T
f

WAL BPN oy
LLLET PR

1500

L L P YT

N (LTS

™ QYR

Lo----rsque I'on pa------rt au--ssi vain-cu C'est du---r de $0-r-ti--=--------(r) de I'encla------s=-=-=-- ve

Figure 231 : Extrait de Jaurés™, chanté par Jacques Brel.
Mise en évidence de différentes prononciations du 7. [CD 177]

Cet extrait de trente-trois secondes comporte douze 7 (que nous avons numérotés de un a
douze). La majorité des r sont roulés, a 'exception des deuxieme et douzieme. La phase
vibrée s’étend sur une durée d’environ 0.10 a 0.16 seconde, avec trois a quatre vibrations.
Celles-ci sont moins visibles sur le sonagramme dans les nuances piano — comme le septiéme 7

642 BREL, Jacques, Bre/, Universal Barclay, 1977.
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— que dans les nuances plus fortes. Comme pour les autres chanteurs, il existe une
synchronisation évidente entre les mouvements vibratoires de la fréquence fondamentale et
les ondulations de I'intensité, comme le montrent les grossissements 1 et 6. Dans tous les cas,
les 7 roulés présentent une sonorité plus postérieure, plus gutturale et dure que chez Edith
Piaf. Il s’agit encore ici de r uvulaires ou grasseyés, c’est-a-dire articulés avec le dos de la
langue (la dorsale) contre ou prés de la luette. Certains 7 semblent, a ’écoute, a la limite du
raclement : par exemple, le quatrieme 7, sur une nuance pzanissino, laisse entendre un faible
roulement, tout en présentant un caractere guttural, raclé ; le neuvieme 7, plus audible, se
rapproche également du raclement de gorge, tout en étant vibré. Le deuxiéme 7 est dorsal et
ne présente aucune vibration, ne laissant entendre quun bruit de frottement, tandis que le
douzieme, en coda a la fin de la tenue, est quasiment inaudible.

Le r peut donc devenir un son dur que nous retrouvons aussi chez Juliette Gréco, avec
une réalisation plus pharyngée, dévoisée, ce que Pierre Léon nomme le « R existentialiste » :

« En 1945, a Saint-Germain-des-Prés, dans les cabarets “existentialistes” en vogue, ou chantait
Juliette Gréco, la mode était de patler avec une grande tension articulatoire et laryngienne. Les
consonnes étaient dures, les voyelles courte et le R devenait une sorte de raclement au son
assourdi, gnttural, apre |...]. Pour les jeunes de cette époque ce n’est pas la marque non apical qui
¢tait importante, mais les traits : + tendu + dévoisé + guttural, dont les sémes évoquaient la
révolte, I'angoisse, e72.643 ».

Nous avons déja vu combien Juliette Gréco incluait dans son chant les caractéristiques de la
langue parlée. Il n’est donc pas étonnant de retrouver de maniére récurrente dans son
interprétation ces 7 gutturaux a forte valeur mélodramatique. Mais son chant se caractérise par
des jeux de contraste et elle utilise tout aussi bien le » dorso-uvulaire dévibré du francais
standardisé, parfois méme de manicére tres atténuée, alternant violence et tendresse. Les deux
extraits suivants de Je bais les dimanches illustrent cette diversité dans le traitement des 7:

.,. 4\. ' ’W‘ /\
i ’\ ; '-l A |
My 2 0 e

"\‘

= M o
wa ,‘L, T I -,Wﬂn.r{ A mJ
’ > m‘ Tf“’ ~vm-v**‘ el . Ly ¥ M

H - H H 3

Cette  fou-le qui ma---r--che com'a un en---ter’'ment L'enterr'ment d'un diman----ch' qu'est mort de_ puis long--temps

Figure 232 : Extrait de Je hais les dimanches™, interprété par Juliette Gréco.

Mise en évidence des 7 dévibrés. [CD 178]

Le premier 7, de « marche », semble dévoisé, bien qu’audible a Iécoute. Il est précédé
d’une sensation de resserrement du timbre sur [a], resserrement doublé d’une hausse de
intensité comme le montre la forme d’onde, qui confére une certaine brutalité a la diction.
Son aspect dévoisé vient peut-étre du fait qu’il est directement suivi de la consonne sourde

43 LEON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 248.
644 GRECO,]uliette, 1951-19535, Je suis comme je suis [compilation], UC] Music, 2009.
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5.2. Effets phonologiques : la conjonction d’un corps et d’une langue

[J]. Les deuxiéme, troisiéme et quatriéme /r/ sont voisés, il s’agit de consonnes fricatives
uvulaires dévibrées, autrement appelées /r/ dorsal ou /t/ parisien. Ils coincident avec une
baisse de I'intensité sur la forme d’onde, leur présence a 'audition est modérément marquée.
Nous observons a leur emplacement sur le sonagramme une petite incursion dans le grave de
la fréquence fondamentale, bien visible sur les grossissements. L’extrait suivant nous présente
d’autres occurrences :

tgl
’g'
t
t
i
- ¥ TR WA . KT e NS L Lt o
b6z o4  oe o8 b 12 s 1 s 20 } } } ) ) ) a6 P
Et ceux qui__font I'a-mou---------- r-(e) pa-rc'quli--Is n'ont_ r---ie-----n a__ f-ai r(e)

Figure 233 : Extrait de Je bais les dimanches, interprété par Juliette Gréco.
Mise en évidence des 7 dévibrés. [CD 179]

Les deuxieme et troisicme 7 de cet extrait sont plus mis en avant que ceux de l'extrait
précédent. Le premier est un r guttural voisé, les harmoniques apparaissent nettement sur le
sonagramme, ainsi que le bruit par le frottement. Son articulation s’étend sur une durée plus
longue que la moyenne. Nous remarquons encore une baisse de I'intensité par rapport aux
voyelles qui I'encadrent. Le troisieme 7 (également uvulaire voisé et dévibré) est accentué de
maniere hyperbolique par un caractére trés guttural et raclé, dont I'aspect trés bruité
transparait sur le graphique. Le deuxieme 7, précédant la consonne sourde [s], est discret et
dévoisé, tandis que le dernier, voisé, présente, comme dans 'extrait précédent, une courte
incursion de la fréquence fondamentale dans le grave, avant le ¢ muet final. Juliette Gréco use
donc d’une large palette d’usages de r dévibrés, voisés ou dévoisés, plus ou moins longs et
plus ou moins grasseyés, qui n’est pas sans jouer un role important dans son interprétation
contrastée et trés expressionniste.

Le roulement du 7 peut aussi s’associer aux accents méridionaux dont nous reparlerons —
Claude Nougaro par exemple a un roulement d’r trés typique (sans doute a la fois inspiré du
chant be/ canto et de accent régional toulousain) — ou a 'accent canadien, qui maintient un r
apical roulé, ce qui n’exclut pas pour les chanteurs canadiens de notre corpus une diversité de
prononciation dans laquelle figure aussi I’ anglais dévibré articulé légerement dans la partie
du palais dur. Ce r anglais se retrouve chez des chanteurs comme Eddy Mitchell ou Hubert-
Félix Thiéfaine, associé sans doute a leur source d’inspiration anglophone :
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Un tru=---—=C  dé--erem- Dj-esmeeen- le qui m'en------go----z==—- [--=--Mai------ait

Figure 234 : Extrait de Sur la route de Memphis™, interprété par Eddy Mitchell.
Mise en évidence d’un r rétroflexe. [CD 180]

L’extrait précédent présente un premier » uvulaire dévibré, ainsi qu'un second 7 prononcé a
'anglaise, comme consonne spirante rétroflexe voisée.

Enfin la prononciation du r peut donner lieu a un son trés rauque, tres postériorisé,
caractérisant le Rock d’Higelin (J’suis qu'un grain de poussiére””) ou accent banlieusard de
Renaud, qui oscille entre une pharyngalisation du son, produisant un r grasseyé sans vibration,
et un affaiblissement de la consonne, qui peut d’ailleurs totalement disparaitre en deuxiéme
phoneme d’une syllabe ou en final, suivant « la loi du moindre effort », caractéristique selon
Pierre Léon du parlé populaire.

Le phoneme 7, tant par sa fréquence que par sa diversité phonétique, est donc un point de
cristallisation particuliérement important dans Pexpressivité interprétative de la prononciation.

5.2.3.2 Ouverture/Fermeture des sons el prononciation
précise ou relachée

Dans le méme souci de vocalisation du son que pour la consonne /t/, le chant classique a
une tendance a ouvrir les sons vocaliques, ce qui d’autre part renforce la portée de la voix. Le
systeme vocalique francais se compose de voyelles tres fermées ou hautes ([i], [y ], [u]),
fermées ([e], [0], [@], [3]), moyennes ([3]), ouvertes ([€], [ce]), ou tres ouvertes ou basses
([a], [a], [a]). Comme le soulignent Monique et Pierre Léon, 'ouverture des voyelles a
double timbre (E, EU et O) est régie par des normes précises dans la parole :

«La loi de distribution complémentaire pour la prononciation des voyelles francaises,
s’énonce de maniére générale ainsi: E, EU, O, en syllabe accentuée ouverte sont fermés ; E,
EU, O, en syllabe accentuée fermée sont ouverts®4 ».

Quant aux syllabes non accentuées, 'usage induit un tassement des différences®™ entre [e]
et [€], [@] et [oe], et lutilisation d’un timbre moyen, I'archiphonéme, alors que le [a]
inaccentué s’est généralisé en [a] antérieur.

04 MITCHELL, Eddy, Eddy Mitchell [compilation], Universal, Universal Music Division Polydor, 2000.
646 HIGELIN, Jacques, A/ertez les bébés, EMI France, 1976.

647 LEON, Monique et LEON, Pietrre, La Prononciation du Franeais. Paris : Armand Colin, coll. « 128 », 2010,
p. 33.
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La liberté du chanteur est beaucoup plus grande que ces regles d’usage et les phénomenes
d’ouverture et de fermeture sont beaucoup moins régulés et tres diversifiés. Sur les mots ne
portant pas I'accent, Parchiphoneme n’est pas fréquent et nombre de chanteurs ouvrent le
son dans les syllabes ouvertes, en particulier pour le [€] qui devient nettement [€], par
exemple chez Edith Piaf (I.a Ve en rose) ou Juliette Gréco (Je hais les dimanches). Comme
latteste Pierre Léon, le formant F1, qui «correspond a une méme série physiologique
d’aperture® », permet de classer les voyelles par groupes (alors que le deuxiéme formant, F2,
permet la différenciation des voyelles de méme aperture). L’ouverture du son joue ainsi sur
un déplacement du premier formant.

[ Ime dit___ des mots d'a-------mou---------=--- (r), des mots de tous les____ jou------------- (rs) '

Figure 235 : Extrait de La 177 en rose”, interprété par Edith Piaf. Sonagramme LPC,
permettant de visualiser les formants, suivi d’un sonagramme FFT, puis d’un relevé textuel.
Mise en évidence de trois voyelles [€] prononcées [€]. [CD 181]

Linterprétation enregistrée de I.a e en rose par Edith Piaf, présente de nombreuses
occurrences de voyelles [e€] prononcées [€], perceptibles a I’écoute. Le sonagramme LPC
dans Pextrait analysé ci-dessus confirme cette perception auditive, puisque nous observons
que le premier formant (FF1) est bien au-dessus du premier formant d’un [e]. En effet, dans la
voix parlée, le formant F1 d’un [e] se situe autour de 420 Hz, alors que, pour une voyelle [ €],
il se place autour de 700 Hz. Nous entendons, par exemple : « DE yeux qui font baisser les
miens [...] / Quand il me prend dans sE bras [...] / Il me dit dE mots d’amour / dE mots
de tous IE jours. .. ».

Chatles Trenet, quant a lui, a tendance a fermer le son [3] en [6] ou méme [e] dans les
syllabes finales ouvertes inaccentuées, par exemple dans Dowuce France. Comme nous le reléve
le tableau suivant, nous entendons distinctement « mon villagE, au clocher aux maisons
sagEs »

648 LEON, Monique et LEON, Pierre, La Prononciation du Franeais. Paris : Armand Colin, coll. « 128 », 2010,
p. 47.

49 LEON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 49.

650 PIAF, Bdith, 30° anniversaire [compilation], Capitol, 1994.
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Transcription textuelle

Transcription phonétique (API)

Douce France

Cher pays de mon enfance
Bercé de tendre insouciance
Je tai gardé dans mon cceur

du se fra so—o

Jer pe i do md> a fa
ber se do ta drE su sja
30 te gar de dda md> keer

SO0

SO

Mon village m> vi la 3e

Au clocher aux maisons sages o klo fe o me z3> sa 3e

Ou les enfants de mon age u le za fa do m3> na 30-e¢
Ont partagé mon bonheu(r) 5 par ta 3e m> bd nce

Oui je taime Wi 30 te mo

Et je te donne ce poéme e 39 to don so po> £ mo
Oui je t'aime Wi 30 te mo~o

Dans la joie ou la douleu(r) da la 3wa u la du lece

du so fraA so—e

Jer pe i do md a fa so—e
ber se do ta drE su sja so—e
30 te gar de da md> ke

Douce France

Cher pays de mon enfance
Bercé de tendre insouciance
Je t’ai gardé dans mon cceu(r)

Tableau 38 : Relevé textuel et phonétique d’un extrait de I'interprétation enregistrée de Douce France
par Chatrles Trenet. Mise en évidence de la substitution des voyelles finales [3] en [@] ou [€].
Les fleches indiquent une déformation d’'un phonéme en un autre.

Notons que [9] est une voyelle d’aperture moyenne et de position articulatoire centrale
(elle s’articule au milieu de la bouche, la masse linguale se plagant au centre de la cavité
buccale), tandis que [@] et [e€] sont des voyelles mi-fermées et antérieures : nous avons donc
une fermeture et une antériorisation du son. Cette transformation peut étre liée a la technique
vocale du chant savant qui consiste a ouvrir l'arricre de la bouche pour donner plus
d’ampleur au son ; Particulation se déplace a I'avant de la bouche, sous le palais dur (voyelle
antérieure). Remarquons également que le R en cwda en fin de vers disparait fréquemment. Ce
procédé de passage du [9] au [0] marque aussi systématiquement la diction de Georges
Brassens, par exemple dans L.a Manvaise Réputation, ou il fait d’ailleurs rimer « Les braves gens
n’aiment pas que / L’on suive une autre route qu’eux ».

Les glissements d’aperture du son, qui dépendent parfois des accents géographiques ou
sociaux comme nous le verrons, sont aussi liés a une prononciation bien articulée ou relachée.
Comme le fait remarquer Pierre Léon, « dans ’exces de tension musculaire articulatoire, les
voyelles s’ouvrent et les consonnes se ferment™' ». Cest le contraire en cas d’hypotension :
«I'individu ivre a des consonnes dont la fermeture est imparfaite et des voyelles dont
Iouverture est insuffisante, on a une sorte d’égalisation des apertures ». Sans utiliser ces
extrémes, l'adaptation de I'accent populaire s’accompagne souvent d’une prononciation
spécifique des voyelles :

« En parole relachée, les voyelles qui se prononcent avec un conduit vocal tres ouvert [...],
comme la voyelle a/a/, ont tendance a se fermer, les voyelles fermées (comme les voyelles
i/i/, u/y/ et ou /u/) a souvtir, et les voyelles extrémes sont évitées (le owz [wi] > onais >
[we] et [y €])o52».

651 LEON, Pietre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 276.

652 VAISSIERE, Jacqueline, Ta Phonétigne. 2e éd. Paris : Presses Universitaires de France, coll. « Que sais-je ? »,
2011, p. 12.
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Une voix en surtension (Edith Piaf, Juliette Gréco, Jacques Brel) saccompagne donc
d’une sur-articulation, d’un renforcement des contrastes entre consonne et voyelle, tirant les
voyelles, comme nous I'avons vu, vers 'ouverture. Alors que la sous-articulation (Renaud,
Serge Gainsbourg), va opérer un tassement des contrastes par une aperture qui se rapproche
de la médiane. Les sons se distinguent donc moins nettement les uns des autres et la
coarticulation entre les éléments qui se suivent est renforcée.

5.2.3.3  Antériorisation/postériorisation, labialisation et
palatalisation.

Nous avons déja étudié les techniques vocales impliquant une antériorisation ou une
postériorisation de Darticulation vocale. Ces différents modes articulatoires induisent des
métamorphoses phoniques qui sont soit une constante chez certains interprétes, soit un choix
contextuel lié¢ au theme d’une chanson. Ivan Fénagy lie 'antériorisation et la labialisation a un
véritable message secondaire véhiculé par la distorsion sonore — celui de la joie ou de la
tendresse — et la palatalisation au parler de 'enfance. Pierre Léon, reprenant ce constat,
associe I'arrondissement labial, qui « abaisse le formant haut et entraine la bémolisation du
timbre™’ », ainsi que la labio-dentalisation, 4 la voix féminine :

« Antérioriser le systeme articulatoire de la langue, c’est faire encore plus féminin que ce que le
vocal a naturellement donné au timbre de la voix. Le contraire se produit pour la stylisation
masculine®4 ».

Dans la chanson, la sexualisation caractérisant les phénomenes d’antériorisation et de
postériorisation ne sont pas aussi évidents. La labialisation et 'antériorisation peuvent méme
étre une marque distinctive de certains chanteurs masculins : Pierre Perret, par exemple, les
associe de maniere systématique, ainsi qu’une nette palatalisation ou mouillure de certaines
consonnes (par exemple, dans 77 ou dans Tonton Christobal, sur « ss'mouche », « bouche »,
«mouche », « levre », « pere »). Liés a 'enfance, ces sons sont souvent proches du sourire et
de la tendresse. On trouve aussi couramment une forte labialisation chez Boby Lapointe, par
exemple dans La maman des poissons, ainsi que chez Alain Souchon (Bidon, ['ai dix ans, Allo
maman bobo, Pardon...), souvent associée a des substitutions phonétiques liées au langage
enfantin, de voyelles non-arrondies par des voyelles arrondies (/pas/ > /po/) et de voyelles
orales par des nasales (/maman/ > /manman/), aspects qui se conjuguent pour simuler un
phrasé enfantin.

L’antériorisation générale de la prononciation est une des caractéristiques typologiques les
plus marquantes de Dick Annegarn, qui colore toute sa diction de la surimpression
paralinguistique de Penfance. Le déplacement vers I'avant de Darticulation s’associe a une
mouillure des constrictives [ ['] et [3] et 2 un chuintement inter-dental, ou un zézaiement. Il
s’agit d’une véritable mimique faciale audible qui évoque la moue de la tendresse ou de la
plainte un peu bougonne et confere a son interprétation une fragilité propice a I’émotion
(Mirelle, Bruxelles, Bébé éléphant, Sacré Géranium...). Dick Annegarn opere une véritable
stylisation de la voix enfantine, incluant aussi des prononciations incompletes, en particulier
des élisions de consonnes (par exemple : « Metci » prononcé /méchi/ au début de la chanson
La fille m’a dif), et une prédilection pour les notes non tenues et un phrasé un peu martelé.

653 LEON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 191.
054 Tbid.
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De fagon plus anecdotique, I.éo Ferré peut utiliser ponctuellement la labialisation, pour
exprimer la tendresse, comme dans ses interprétations de Pépée, ou les passages tendres,
d’adresse a son chimpanzé Pépée, contrastent avec la diction dure et violente des passages
évoquant l'attitude de son ex-compagne.

Quant a la postériorisation des sons, elle se retrouve aussi bien dans la voix masculine que
téminine. Jacques Brel, par exemple, postériorise tres nettement certaines voyelles, faisant
passer le [a] antérieur au [a] postérieur d’'une maniere hyperbolique (par exemple, dans Lz
ville s’endormait : « et mon cheval qui boit et moi qui le regarde, et ma soif qui prend garde »,
«quelque part»). Les sons [0] semblent venir des profondeurs de la gorge avec une
ouverture emphatique du son («corps»). Ce qui n’exclut nullement une labialisation
accentuée des consonnes labiales ( p, b, 7)) ou labio-dentales (£, v).

Juliette Gréco utilise tout aussi fréquemment une pharyngalisation de la voix qui permet
un jeu de contrastes trés net entre la voix postériorisée de I'autorité ou de Iironie et du sous-
entendu et la voix labialisée de la tendresse : par exemple, dans Je bais les dimanches, entre les
passages évoquant 'amour pour son amant et ceux caricaturant le dimanche du bourgeois,

nous remarquons un contraste entre « dimanche » tres postériorisé au début, plus antériorisé,
labialisé a la fin.

5.2.3.4 Nasalisation / Dénasalisation

Sl est courant d’utiliser 'expression « voix nasale », 'appréciation des phénomenes de
nasalisation et de dénasalisation est plus complexe a appréhender de maniére objective dans
I'interprétation.

Tout d’abord les deux termes doivent étre précisés pour éviter toute confusion: la
nasalisation est induite, selon Julie Montagu, par :

« L’abaissement du voile du palais provoquant le couplage acoustique entre le conduit vocal et
la cavité nasale, ce qui introduit les paires de formants et d’anti-formants supplémentaires qui
viennent décaler les formants du conduit vocal655 ».

Elle doit étre distinguée de la dénasalisation, c’est-a-dire de la fermeture du nez (associée a la
sensation de nez bouché et de « parler du nez »), qui caractérise un timbre spécifique, ou plus
fréquemment, le passage d’une voyelle nasalisée au son dénasalisé correspondant.

La dénasalisation assure la prépondérance des « harmoniques aigus, par rapport aux graves,
alors que la nasalisation enrichit le son de résonances supplémentaires et introduit un
troisi¢éme formant® ». Elle est présente obligatoirement en frangais dans les consonnes et les
voyelles nasales « dont le timbre est un peu voilé par le formant relativement bas de 600 Hz,
[et donc] souvent interprétées comme plus douces, plus graves, de 1a plus #ristes ». Mais,
comme le souligne Julie Montagu, s’il existe des voyelles nasales phonologiques, il existe aussi
des voyelles nasalisées de maniere indue, lorsqu’elles sont suivies d’une consonne nasale ([m],
[n]et[n]).

05> MONTAGU, Julie, Etude acoustique et perceptive des voyelles nasales et nasalisées du frangais parisien. Présentation
analytique de la thése et des travaux de recherche, Université Paris 3, 2007, p. 3.

En ligne : Ipp.univ-paris3.fr/equipe/julie_montagu/ (visité le 12 octobre 2011).

656 [ hid.

657 LEON, Monique et LEON, Pierre, Ia Prononciation du Sfrangais, op. cit., p. 69.
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Si cet usage reste marginal dans la chanson (par exemple, Jacques Brel prononcant
« bouillonne » avec [3] dans la chanson Le Lion), au-dela de cet aspect phonétique, nous
pouvons repérer dans le timbre de certains chanteurs, de maniére plus constante et générale,
un caractére plus ou mois nasal, un usage exagéré de cette résonance.

Peut-étre originés dans 'accent belge, mais en tout cas emphatisés pour des raisons
d’expressivité, le renforcement des nasales et la résonance nasale dans son timbre sont
couramment utilisés par Jacques Brel. Par exemple, une mise en valeur des nasales, renforcant
les allitérations et assonances, est notable a la fin de La ville s’endormait, et 1a nasalisation des
sons est particulicrement évidente dans Les Marguises (« Gauguin »).

La nasalisation chez Jacques Brel est d’autre part paralinguistique, c’est-a-dire qu’elle
s’étend a des phoneémes autres que les nasales et apporte une certaine ampleur au son qui
renforce Pethos du chanteur. Pierre Léon évoque, pour le timbre nasalisant de la voix parlée, la
supériorité, I'ironie, I'autorité. Dans l'interprétation chantée, il crée une résonance naturelle
qui n’est pas sans évoquer une forme de ritualisation : ironique et au second degré comme
dans Les Flamandes, ou nous avions noté la prépondérance des voyelles nasales au niveau
textuel, ou au premier degré comme dans Les Marguises ou La ville s'endormait. Cette double
fonction du son nasalisé se retrouve dans 'ceuvre de Charlélie Couture, dont le timbre est
imprégné d’un effet de nasalisation récurrent.

Le son nasalisé peut devenir « nasonnant » si le voile du palais se souléve peu, conférant a
toute linterprétation un son improprement appelé nasillard (ne laissant que les aigus), qui
voile les aigus et apporte une tonalité générale de gravité triste et plaintive. Citons par
exemple Michel Jonasz, dans Oz vont les réves, Juliette Gréco, dans Sous le ciel de Paris, ou Serge
Gainsbourg, dans La chanson de Prévert.

La dénasalisation, quant a elle, s’associe généralement a un accent régional : I'accent
méditerranéen de certains interpretes, naturel et constant ou contextuel et épisodique, tendra
a une dénasalisation partielle des voyelles nasales, qui s’oralisent en partie, sauf en final (citons
par exemple Claude Nougaro dans Danser sur moi, pronongant « danser » et « cependant » avec
des [a,] au lieu [a], Chatles Trenet dans Douce France, sur « insouciance », ou Gilbert Bécaud).
En finale toutefois, le son reste nasal avec une sonorité qui s’approche du son anglais

« parking ».

La prononciation canadienne a tendance de méme a dénasaliser les voyelles nasales
: 2 .o058 N . . ~ . ~
inaccentuées” ou a retarder la nasalisation ([G] devient [,d]), ce dont nous reparlerons
ultérieurement, de méme qu’a fermer et antérioriser ces mémes voyelles (le [a] devient un

peu [€]).

5.2.3.5 Accents méridionaux

Nous avons déja vu certaines caractéristiques spécifiques a l'interprétation de chanteurs
d’origine méridionale — roulement des 7, dénasalisation partielle, ouverture ou fermeture
vocalique —, mais DPélément le plus fondamental, et qui peu imprégner totalement
Pinterprétation jusqu’a en faire un élément typologique, est la prononciation des ¢ caducs. Ces
caractéristiques conférent par exemple a Claude Nougaro son empreinte accentuelle et
donnent a sa diction une certaine « préciosité » par l'articulation insistante des ¢ caducs qui

658 LEON, Monique et LEON, Pierre, La Prononciation du Frangais. Patis : Armand Colin, coll. « 128 », 2010,
p. 101.
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tendent de plus en plus a tomber dans la prononciation usuelle et dans la chanson qui s’en
inspire.

Cette prononciation est d’autant plus marquante qu’elle s’applique aussi a des mots non
accentués — pronoms ou déterminants — sur lesquels le chanteur fait porter un accent
d’insistance tout a fait exceptionnel (dans La Nejge: « ellE », «cettE »...). Cette diction
pourrait se rapprocher de celle de la poésie classique (e a 'intérieur du vers devant consonne
ne s’élide pas), mais elle va au-dela, mettant aussi bien en avant les ¢ en fin de vers (qui
tombent dans la poésie classique) et méme ajoutant des ¢ a la fin des mots qui n’en sont pas
pourvus (dans Lz Nezge : « le rocE », « soeurE », « pourE », « gazE »...).

[mo] [do] [ro] [bo] [lo] [bo] [30]

; ; ; ; %

H H

Cime-tie--r'enchan--té fait de lé----géres tom-bes El---le tom---be la nei--ge

\

Figure 236 : Extrait du sonagramme de La Nejge®, interprété par Claude Nougaro.
Mise en évidence de la sur-articulation des ¢ en fin de mots, en particulier des ¢ muets, prononcé [@]. [CD 182]

Dans cet extrait de La Nejge, interprété par Claude Nougaro, nous remarquons
I'importance des syllabes muettes, nettement articulées, aussi longues sur le plan temporel que
les autres syllabes et d’intensité semblable, voire supérieure aux syllabes qui les précedent
(« citiére », « ne@ »...). Le phrasé staccato, qui découpe et accentue chaque syllabe, est une
autre marque de I'accent méridional qui, associ¢ au débit lent, contribue a mettre en évidence
les ¢, de plus prononcés non pas [9] mais [@], donc articulés de maniére emphatique.

En effet, le fort roulement des 7, la prononciation emphatique des ¢, la dénasalisation
partielle de voyelles nasales (« enchanté », « tombes », « cependant », « dans », « descendant »
dans la méme chanson) et la suppression des semi-voyelles par diérese (« si-len-ci-eu-se-
ment »), ainsi qu’une diction dont les syllabes sont «relativement courtes avec effet
staccato ““ », caractérisant, selon Pierre Léon, laccent méridional, conférent aux

interprétations de Claude Nougaro une spécificité trés marquée.

Pour d’autres, I'accent méridional est discret et, tout en étant perceptible, ne représente
pas une dominante dictionnelle. Georges Brassens, par exemple, adjoint au roulement du r
fréquent, I'articulation en diérese des successions de deux voyelles (« Li-on », dans Suppligue
pour étre enterré sur la plage de Séré®") et la prononciation du e caduc. A Pintérieur du vers, il s’agit,

nous l'avons vu dans la partition, de la prononciation traditionnelle du vers, mais il prononce

659 NOUGARO, Claude, Saur Ame, Universal Music, Mercury, 2011 [réédition].

660 LEON, Monique et LEON, Pietre, La Prononciation du Frangais. Paris : Armand Colin, coll. « 128 », 2010, p.
102.

661 BRASSENS, Geotges, Les copains d'abord [compilation], Universal Music, Mercury, 2004.
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aussi des ¢ caducs en fin de vers. Cette prononciation est toutefois moins systématique, car il
n’hésite pas a pratiquer Pélision usuelle, par exemple sur le pronom «je» («j’ferain,
«jquitt’rai », dans Le Testament). Chez Georges Brassens la caractéristique plus marquante,
que Pierre Léon associe a I'accent méditerranéen, serait 'effet staccato, fondamental, nous
'avons vu, dans son phrasé.

De manicre plus ponctuelle, Chatles Trenet et Gilbert Bécaud donnent une tonalité
méridionale en utilisant partiellement la dénasalisation (Douce France de Charles Trenet et Les
marchés de Provence de Gilbert Bécaud), une intonation plus modulée, mais dont 'origine peut
tout aussi bien se trouver dans I'inspiration du swing.

5.2.3.6  Accents de la francophonie

Notre corpus integre cing chanteurs québécois tenant une place importante dans la
chanson «a texte » francophone : Félix Leclerc, Diane Dufresne, Robert Charlebois, Gilles
Vigneault et Pauline Julien. En préliminaire, nous remarquons que lutilisation de 'accent
canadien francophone n’exclut pas la prononciation frangaise traditionnelle et que les deux se
combinent avec plus ou moins d’importance chez chaque interprete, sans étre exclusifs. C’est
donc, plutét qu'une substitution de l'un par Tautre, un ¢élargissement de la palette
interprétative au service d’une plus grande expressivité, le chanteur ayant toujours un choix
entre plusieurs options.

Félix Leclerc joue par exemple de lalternance entre Iélision, que 'on retrouvera en
frangais populaire, et la prononciation de tous les phonemes. Par exemple, dans Complainte
d’un phogue en Alaska’®, nous trouvons « y’r'garde », « douc’ment », « su’ la glace », ou, dans Le

. 664 . . . N .

Petit Bonheur”™, « d’le r’commencer », « ’m’suis dit » (avec deux ¢ caducs tombant a la suite, ce
qui est rare), « ét” pardonné ». Le / et le r s’effacent aussi parfois, méme apres une voyelle (« su’
la glace »). Les passages avec contraction de mots se cumulent avec ' apical roulé, la
dénasalisation partielle et le déplacement des nasales antériorisées («longtemps »), la
fermeture et lallongement des « («village», «flamme», «passe», «ramassery), la
prononciation particuliere du /oi/ en [we] («moué») et laspiration marquée des 5
(« haillons », « haine »). e choix entre accent francais et accent québécois tres marqué porte
donc une valeur sémiologique, le second caractérisant la parole introduite dans le récit, ou la
montée émotive et le pathos.

Diane Dufresne exploite aussi cette double possibilité tout en usant de manicre plus
générale de certaines caractéristiques accentuelles : la tendance a la diphtongaison des sons,
par exemple, qui complexifie et enrichit sa diction de nouvelles possibilités — curiosité
puisque cette diphtongaison s’origine dans un accent populaire et confére pourtant a sa
diction une forme de préciosité, renforcée d’ailleurs par des liaisons un peu recherchées (Le

Pare Belpond).

Elle alterne, comme Félix Leclerc, la prononciation et I’élision, introduisant ainsi 'intensité
émotive du parlé, mais interpréte aussi certaines chansons avec peu d’accent : par exemple
Fascination ou La 1ie en rose, tout en conservant de légeres diphtongaisons et un retard sur la
nasale, qui induit un son évolutif, forcément plus riche que le son constant.

662 BRASSENS, Geotges, Top 10 [compilation], Believe, Astorg Records, 2010.
663 LECLERC, Félix, La Légende [compilation], Believe, Olivi Music, 2009.
664+ LECLERC, Félix, Une bouffée d'air pur !, Believe, Fotlane, 2010 (réédition).

443 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter l'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



Chapitre 5. Multiplicité et singularité des parameétres interprétatifs : analyse éclatée

Lutilisation de P'accent québécois représente donc une grande diversité sémiologique : il
peut étre affirmation identitaire ou tremplin a ’humour et a la satire. Il s’illustre dans les
chansons les plus variées, de la veine lyrique a la veine parodique, cohabitant la plupart du
temps chez le méme chanteur. Pauline Julien, par exemple, utilise aussi bien I'accent dans ses
interprétations revendicatives, comme Lettre de Ti-cul Lachance a son premier sous-ministre, que
dans un contexte parodique — Le Voyage a Miami — relevant d’ailleurs, par antiphrase, de la
meéme lignée identitaire — ce qui n’exclut pas une quasi-absence d’accent dans les thématiques
plus universelles et les reprises, comme par exemple Non, tu n’as pas de nom &’ Anne Sylvestre.
L’accent — discret, affirmé ou emphatique, voire inexistant — introduit donc un effet de
variance supplémentaire et, par conséquent, d’enrichissement au sein de linterprétation
québécoise.

L’accent belge, quant a lui, nous I'avons déja évoqué, imprégne de manicre constante
Pinterprétation de Jacques Brel, parfois de maniére trés marquée, jusqua présenter une
version parodique de l'accent bruxellois, par exemple dans linterprétation des Bonbons.
Contrairement aux chanteurs canadiens, ou l'alternance est de mise, I'influence de la diction
belge est consubstantielle : il s’agit aussi bien de la nasalisation des voyelles précédant les
consonnes nasales, d’un relatif allongement des syllabes (les voyelles allongées du frangais au
belge passent de 8 % a 35 %"”), méme si figurent des contre-exemples évidents au débit
rapide comme La Valse a mille temps, de la multiplication des accents d’intensité secondaires
(caractéristiques du parlé bruxellois), de I'utilisation des voyelles a la place des semi-voyelles
par I'usage de la diérese (li-on), du 7 roulé au lieu du r francais normé. Mais, pour certains
chanteurs d’origine belge (Salvadore Adamo et Dick Annegarn, par exemple), Paccent ne
constitue pas une typicité interprétative.

5.2.3.7 Accents sociaux

La chanson, par ses caractéristiques génériques, s’ancre profondément dans les spécificités
sociales. Si I'accent faubourien est souvent associé¢ a Edith Piaf, les caractéristiques de cet
accent chez cette chanteuse populaire par excellence ne sont pourtant pas si marquées : certes,
nous avons déja souligné, malgré I'utilisation du be/ting, une postériorisation assez notable du 7,
et le jeu des ¢ caducs (par exemple, dans I.’Accordéoniste”, notons élision de certain e et
'adjonction de ¢ supplémentaites), ainsi que le passage du [9] au [@] (/que/ > /queu/). Mais
I'essentiel semble se trouver dans le jeu de I'accentuation et du trainé de certaines syllabes :
par exemple, dans Milord” («]@mais vu»), la tendance au déplacement de I'accent sur la
pénultieme (« J@mais »), étant associée au parler populaire. Francis Lemarque®”, de maniére
contextuelle, utilise aussi un accent populaire qui n’est pas sans évoquer celui de Maurice

Chevalier.

Renaud, quant a lui, fait de I'accent populaire une caractéristique typologique recherchée et
consciente, avec une postériorisation nette des 7, trés grasseyés, une fermeture des [wWa] en
[W €] (« notoire » > « notouere »). De multiples syncopes phonématiques et morphologiques
dans toutes les positions, une articulation relaichée et pharyngalisée, un allongement de la
pénulticme, une intonation qui donne un ton rogue et un peu agressif et 'absence de liaisons

665 LEON, Monique et LEON, Pierte, La Prononciation du Frangais. Paris : Armand Colin, coll. « 128 », 2010.

666 PIAF, Edith, La vie en rose [compilation], Believe, V&H Holdings Pty Ltd, 2008.

667 PIAF, Edith, Fzernelle [compilation], EMI, EMI France, 2000.

668 LEMARQUE, Francis, Héritage. A Paris, 1949-1955 [compilation], Universal, Mercury, 2008. Par exemple,
dans les chansons Julot Poil-dans-la-main et Mon copain d’Pékin.
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font passer du ton familier peu marqué socialement au ton populaire. Si 'accent populaire
joue un role ponctuel chez certains interpretes, il peut comme chez Renaud étre fondamental
pour la crédibilit¢ de linterprete ; sans lui le décalage avec le texte (lexique du loubard,
syntaxe de banlieue) induirait un caractere factice. Il est donc consubstantiel a son
interprétation (articulation relachée, bouche peu ouverte). Le jeu du parlé chanté permet de
retrouver dans le chant «les caractéristiques du parlé » banlieusard, que Monique et Pierre
Léon caractérisent ainsi :

«Toute Tarticulation perd sa tension et recule vers larriere des cavités buccales. Les
consonnes s’affaiblissent. Le R est tres “grasseyé”, c’est-a-dire avec le dos de la langue
rapproché du voile du palais, sans vibrations. L’articulation du [k] est palatalisée [...]. Le
faubourien déplace aussi I'accent de la derniere a Pavant-derniére syllabe qui devient tres
longuet® ».

Peut-on patler, en opposition, d’un accent que 'on pourrait qualifier de bourgeois ou
d’intellectuel ? Selon Léon, dans la langue parlée, cet accent est

« fait de contrastes : Iarticulation est parfois insistante, parfois trés légere, les consonnes
pouvant méme disparaitre [...]; le Zempo s’accélére et se ralentit exagérément tour a tour ;
Iintonation monte trés haut et redescend aussitot treés basé70 ».

Autant d’éléments caractérisant le sociolecte de la classe favorisée. Les consonnes tres fortes
sont parfois aspirées «a langlaise », les caractéres des voyelles sont plus accentués, les a
restent souvent postérieurs, les r dévoisés, les voyelles exagérément longues ou breves, selon
Monique et Pierre Léon. Nous trouvons de bonnes illustrations de ces accents sociaux chez
Juliette Gréco et Cora Vaucaire, par exemple dans Les Jardins de Paris””’, avec des paroles dans
le style de la chanson réaliste, mais associées a un ton un peu précieux qui crée un décalage,

un second degré.

5.2.4  Respirations sonores, bruits de bouche,
d’articulation

La voix par son timbre nous livte donc une empreinte charnelle aussi irréductible
qu’unique, mais peuvent s’y adjoindre des caractéristiques ponctuelles qui nous parviennent
comme des bribes sensibles du corps du chanteur. Tout un courant de la musique occidentale
savante est fondé sur le mythe néo-platonicien de la sublimation, du dépassement du charnel,
de la « musique d’en haut », musique épurée et apollinienne. La technique vocale a donc
souvent eu pour objectif de proner la mélodicité, la puret¢é du son, en un mot la
« désincarnation » d’une voix déconnectée de ses attaches physiques.

L’enregistrement, qui pourrait opérer une réification, coupant la voix de ses origines
corporelles, et donc un aboutissement absolu de la quéte de la perfection abstraite, s’avere au
contraire, par 'usage du micro, un outil de focalisation sur la présence corporelle de Iartiste.

Si, dans Ienregistrement, les bruits du corps furent longtemps considérés comme parasites et
indésirables et que le perfectionnement technique visait a leur effacement, la recherche
d’authenticité puis le culte de I'intime ont fait resurgir au cceur de la chanson enregistrée des
bruits corporels devenus signifiants.

669 LEON, Monique et LEON, Pierte, La Prononciation dn Frangass, op. cit., p. 105.
670 1bid.
"1 VAUCAIRE, Cora, Le meillenr de Cora Vancaire, Enregistrement an théitre de la ville, Because Music, 1973.
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La « prise de trés pres » du son de la parole, selon Roland Barthes,

« [fait] entendre dans leur matérialité, dans leur sensualité, le souffle, la rocaille, la pulpe des
levres, toute une présence du museau humain [...] pour qu’il réussisse a déporter le signifié tres
loin et a jeter, pour ainsi dire, le corps anonyme de I’acteur 2 mon oreille : ¢a granule, ¢a grésille,
¢a caresse, ¢a rape, ¢a coupe : ¢a jouitt72 ».

Cette voix « tapissée de peau » est celle que nous renvoie la chanson enregistrée ; elle met
au premier plan, nous I'avons vu, les caractéristiques timbrales, mais integre aussi des
parametres périphériques : bruits de bouche, d’articulation, de respiration sonore, en
permettant ce que Pierre Schaeffer appelle des « gros plans » : «la sensibilité du micro dans
une prise de son assez rapprochée apporte une quantité d’éléments sonores ordinairement
négligés’” ». Ce gros plan focalise lattention de lauditeur sur la présence charnelle de
interprete.

Le souffle audible et les prises d’air sonores ponctuent de nombreuses interprétations,
supports du pathos et de I'intime. Dans La Mémoire et la Mer (1970), Léo Ferré incarne sa
présence physique dans cette longue chanson strophique par une accumulation de prises d’air
sonores d’autant plus significatives qu’elles sont parfois en décalage avec la structure du vers,
créant une sensation d’essoufflement, de montée dramatique, autorisant un partage
émotionnel avec lauditeur d’'un texte cependant assez hermétique. Sur les deuxicme et
troisiémes quatrains de la premiére strophe (vers 5 a 12), figurent six respirations sonores en
vingt-trois secondes, avec rupture d’un groupe sémantique (« au port / de justesse »).

[r] Un bateau, ¢a dépend comment  On I'arrime au port [r] de justesse Il pleure de mon firmament [r] Des années lumiéres et j'en laisse Je

2 " = e

ShiE A o [ ; 3:5 & "B ?F P SRR

suis le fantom--e jersey [r] Celui qui vient les soirs de fime  Te lancer la brume en baiser [r] Ette ramasser dans ses rimes [r]

Figure 237 : Sonagramme d’un extrait de La Mémoire et la Mer®™, chanté par Léo Ferré. Mise en évidence des

672 BARTHES, Roland, Le Plaisir du fexte, Patis : Seuil, 1977, p. 105.

673 SCHAEFFER, Pierre, Traité des objets musicaux, Essai interdisciplines. Nouvelle édition (leére édition : 1960).
Paris : Seuil, coll. « Pierre vive », 1998, p. 81.

674 FERRE, Léo, Amonr Anarchie, Barclay, 1970.

- 446 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter l'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



5.2. Effets phonologiques : la conjonction d’un corps et d’une langue

nombreuses prises d’air sonores (notées [t] au-dessous du sonagramme). Les prises d’air, placées a des endroits
stratégiques, parfois en milieu de vers, renforcent la dramatisation du phrasé. [CD 183]

Barbara, qui, nous ’avons vu, utilise de maniére signifiante la voix dans le souffle, n’hésite
pas non plus a ponctuer son phrasé de prises d’air sonores, comme dans I'interprétation de
Nantes, ou la proximité respiratoire confere a la chanson la confidentialité d’une confession
intime.

3L AAL R 20
I

ARER

[r] Un matin comme celui-la [l Laville avait ce teintblafard  [1] Lorsque je sortis de la gare

Figure 238 : Extrait de Nantes®”, interprété par Barbara. Mise en évidence des prises d’air sonores, notées [r],
qui renforcent Pintimité et l'impression de proximité. [CD 184]

Dans un méme style, Anne Sylvestre conjugue une interprétation tres mélodique, avec une
voix aigué et claire et une emphase de I’émotivité par I'insertion de respirations sonores et de
bruits d’articulation. Le renforcement du pazhos expressif est évidemment plus complexe dans
une telle tessiture et le choix de la proximité du micro permet de palier la relative priorité
mélodique de ce type interprétatif et de réintroduire du pathétique. La chanson Un mur pour
Plenrer, par exemple, associe une mélodicité marquée, renforcée par des vocalises réitérées en
«a », des inspirations sonores tres présentes et des bruits articulatoires de proximité. Ces sons
chargent d’affect une interprétation dont la constance vocale trés mélodieuse opérerait sans
eux une forme de distanciation esthétique.

67> BARBARA, Barbara chante Barbara, Philips, 1964.
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Figure 239 : Sonagramme d’un extrait de Iinterprétation &’Un mur ponr plenrer’”’ par Anne Sylvestre.
Mise en évidence des prises d’air sonores (vert) et des bruits de bouche,
d’articulation ou de salive (rouge). [CD 185]

Sur un extrait relativement court, avec une prise de son rapprochée, se cumulent les bruits
de salive sur I’émission des [J] et des [s], les bruits d’articulation (ouverture des levres ou
décollement de la langue) sur les plosives [p] et les vibrantes [I] et les inspirations trés sonores
et longues entre les phrases.

Si le sémantisme du texte la rend nécessaire, la surenchére de la dramatisation s’effectue
prioritairement par la multiplication de ces insertions bruitées qui perturbent le phrasé et le
timbre un peu éthéré par une présence corporelle trés forte. Le « je » de la chanson est alors
pleinement réincarné. I’efficacité et originalité interprétatives d’Anne Sylvestre reposent sur
cette cohabitation entre un lyrisme trés musical et une proximité physique intime.

Sur une tessiture plus grave, mais dans le méme registre mélodique, c’est par exemple le
cas de la chanson Non, tu n'as pas de non’”, longue adresse de la mére (premiére personne) a
«’enfant-embryon » destiné a la non-existence par 'avortement. Ce plaidoyer en faveur de la
liberté d’interruption de grossesse, trés subversif a 'époque de sa création au début des
années soixante-dix, transpose le sujet de société en drame intime. La chanson associe
couplets justificatifs et refrain évoquant une berceuse par son caractere mélodique et sa
régularité répétitive. La ponctuation par des bruits d’articulation et de souffle illustre une
tendresse proximale entre la mére et enfant. La violence du texte, au lieu d’étre soutenue par
une interprétation un peu théatralisée, comme dans la reprise de Pauline Julien en 1977, est
paradoxalement renforcée par 'oxymore d’un phrasé assez uni et d’'une dynamique tres douce.

676 SYLVESTRE, Anne, Une sorciére comme les autres, Believe/ EPM, 1973.
677 Ihid.
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Le pathétique émerge de ce contraste, mettant au premier plan la souffrance du déchirement
par linsertion emphatique de respirations sonores un peu essoufflées et de bruits
articulatoires évoquant une réticence énonciative.

Non , hon , finsp/ tu__n'as pas de nom finsp/  Oh non____ tun'es pasun &-——tre

& "
33;1 : g

1y
Wk ok
B A
PO RN

58 X

R e e

0 n

finsp/  Tu le de--viendrais peut-é--—---tre s—i je te don--nais a--5---

-—le  finsp/ sic'était moins dif---fi----C—--i---—- le  finsp/

Figure 240 : Sonagramme d’un extrait de Uinterprétation de Now, 21 n'as pas de nom par Anne Sylvestre.
Mise en évidence des prises d’air sonores (vert) et des bruits de bouche, d’articulation ou de salive (rouge).
[CD 186]

Les inspirations sont nombreuses, longues et nettement audibles. Les plosives et vibrantes
font entendre des bruits d’articulation, ceci associé a une voix de l'intime, tres proche et dans
une nuance douce, imprégnée de souffle, avec une forte consommation d’air et certains mots
quasiment chuchotés (« n’as pas », « si ¢’était », « difficile ») et plusieurs attaques vocaliques en
Fry (« Oh non », « tu n’es », « tu le ») évoquant la plainte, qui contrastent avec 'aspect chanté
de linterprétation, n’entretenant aucune ambiguité avec le parlé, et la dominance mélodique
de la chanson.

Dans la Nouvelle chanson francaise, les bruits de bouche, d’articulation et de salive,
souvent liés a l'antériorisation du susurrement, peuvent ponctuer la diction, comme par
exemple chez Emilie Simon, dont nous reprenons I’exemple sans accompagnement exploité
dans la voix dans le souffle, cette fois pour mettre en évidence, dans cette voix totalement
dépourvue de réverbération par Penregistrement au plus pres, les bruits d’articulation, de
levres et de langue par Pextraction des transitoires.
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Figure 241 : En haut, sonagramme d’un extrait de Chanson de toile ’Emilie Simon978, Enregistrement de studio
sans accompagnement. En bas, extraction des transitoires, qui correspondent globalement aux bruits de bouche
et d’articulation. [CD 187]

Les sons d’ouverture de bouche, de décollement des levres et de salive, tres perceptibles et
presque rythmiques, focalisent I'attention de I'auditeur, au méme titre qu’un insert visuel sur
I'image cinématographique. Le pathos et 'emphase interprétative peuvent tout aussi bien
engendrer une hyper-salivation rendue perceptible en particulier sur les attaques
consonantiques des occlusives bi-labiales [p] et [b], des apico-dentales [t], [d] et des
constrictives [8], [z], [3], ainsi que des consonnes palatalisées [ n], [j], qui prennent un son
mouillé par un bruit de salive contre le palais. C’est le cas par exemple chez Jacques Brel,
dans Ces gens-la”” (« Y’a la moustache du pére/ Qui’est mort d’une glissade / Et qui r'garde
son troupeau / Bouffer la soupe froide / Et ¢a fait des grands flchss ») ou ](fgo par exemple,
ou chez Leny Escudero, dans Mon voisin est mort™’ (Mon voisin est mott, je n’l’ai pas connu /
Je n’P’ai jamais vu, mon voisin est mort / A part quelques bruits a étage en d’ssous / Et des
riens du tout, je n’sais rien d’sa vie »).

Comme le souligne Ivan Fénagy®”, le méme geste vocal de palatalisation ou de mouillure
peut véhiculer des messages divergents: chez Emilie Simon, il donne un caractére
«doucereux » et une identification a la femme enfant, dans I'exemple de Jacques Brel, il
s’associe au contraire au dégout, au dédain (sémantisation d’une forte salivation évoquant le
crachement). Chez Leny Escudero, nous pouvons méme noter un troisieme sémantisme,
celui du son pleuré porteur de compassion.

Tous ces sons ne sont donc pas percus comme parasites, mais bien comme garants d’une
authenticité, comme refus de la sublimation figée ou de la perfection factice libérée des aléas
du charnel. IIs sont une strate supplémentaire sur la signifiance du timbre dont ils amplifient
I'impact.

678 SIMON, Emilie, Ewmilie Simon, Universal Music, Barclay, 2003.

79 BREL, Jacques, Infiniment [compilation], Universal Music, 2004.

680 Thid,

81 ESCUDERO, Leny, Les plus grands succes, vol. 1, Believe, Creon Music, 2002.

82 FONAGY, Ivan, La Vive Vois, Essass de psychophonétigue. Patis : Payot, 1982, p. 22.
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5.3  La variabilité des effets interprétatifs
relevant de la frequence fondamentale

5.3.1 Vibrato et tremolo : une signature
interprétative

Vibrato et tremolo®™ sont des phénomenes multiples et ambivalents. Présents continuel-

lement dans la production vocale d’un chanteur, imprégnant de manicre récurrente ou quasi-
permanente I’émission des voyelles, ils peuvent étre éléments constitutifs de son timbre, de
son identité vocale, tenant un role dans Iécoute causale. Apparaissant au contraire
ponctuellement au cours d’une interprétation, ils sont alors éléments interprétatifs contextuels
et contingents mis au service du sémantisme de la chanson et de la rhétorique vocale, parfois
méme considérés, dans le chant savant, comme ornements. Les usages du vibrato et du tremolo
sont donc treés diversifiés et leurs caractéristiques acoustiques ou perceptives complexes,
puisqu’elles impliquent différentes dimensions du son : fréquence, intensité et timbre. En
outre, nous avons vu combien méme était ténue la distinction entre vibrato et tremolo.

L’ondulation périodique de la fréquence fondamentale constituant P'aspect principal du
vibrato est un phénomene nettement visible sur le sonagramme et précisément analysable, la
variation d’intensité qui s’y associe peut quant a elle étre étudiée a partir d’une courbe
d’énergie. Notre démarche n’étant pas strictement acoustique, mais avant tout musicologique,
nous nous attachons en premier lieu a distinguer les divers usages du vibrato et du tremolo dans
notre corpus, pour nous concentrer ensuite sur les distinctions perceptives que nous
croiserons avec des analyses acoustiques.

5.3.1.1 Vibrato constitutif de I'identité vocale du chanteur

Chez certains artistes, vibrato et/ou tremolo semblent indissociables de la voix du chanteur
et de son identité interprétative. Ils peuvent étre discrets ou d’une présence exacerbée qui
peut aller jusqu’a mettre en péril la justesse mélodique, systématiques sur 'ensemble des
voyelles, apparaissant deés lattaque du son vocalique et méme sur les notes courtes
(Mouloudji, Julien Clerc), ou d’une existence moins constante mais récurrente sur les tenues
de notes (Léo Ferré, Edith Piaf...).

5.3.1.1.1  Vibrato sur les tenues : Léo Ferré, Edith Piaf. Diane Dufresne

Dans le chant savant occidental, le wibrato est élément essentiel de I'art vocal. Dans la
chanson, la proportion du temps occupé par le vibrato est tres variable d’un chanteur a 'autre,

683 Cf. 3.4.1.1.1 Le vibrato, p. 164 et 3.4.1.1.2 Le tremolo, p. 168.
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de 'omniprésence a I'absence totale. Le plus souvent, nous sommes en présence d’un vibrato
qui ne touche pas les notes courtes, mais qui s’installe sur les tenues vocaliques. L.éo Ferré et
Edith Piaf, par exemple, combinent des notes respectivement avec zibrato ou sans vibrato.
Dans cette configuration, le zibrato tient un role expressif au service de I'interprétation.

Méme s’il est trés marqué, comme par exemple chez Léo Ferré dans Madame la Misére, il
s’inscrit dans une alternance avec des notes non vibrées et ponctue le phrasé, créant par sa
seule présence un effet de redondance pathétique.

T\ |

Qd ils sont as-soif--fés ils se sodlent de larmes, Qd ils ne pleurent pas ils crévent sslech-arm’  de la Na--tu--------re et des gra---vats

Figure 242 : Mise en évidence, dans cet extrait de Madame la Misere, interprété par Léo Ferré®4, de I'alternance
d’une émission vocalique pourvue ou dénuée de vibrato. Les voyelles avec vibrato apparaissent en rouge. [CD 188]

Le sonagramme ci-dessus, d’un extrait d’une interprétation en concert de Madame la Misére
par Léo Ferré, met bien en évidence la cohabitation, sur un méme vers, de syllabes vocaliques
pourvues ou dénuées de vibrato. Le vibrato n’est donc pas systématique sur les tenues, mais est
réparti dans le chant, selon les visées de I'interprete. Cependant, sa présence sporadique ne
Iempéche pas d’imprégner I'émission vocale et de marquer profondément linterprétation
comme ¢élément inhérent a l'identité interprétative du chanteur. 11 s’agit ici d’un vibrato rapide
et assez régulier, dont la présence, discrete sur le plan perceptif, ne met pas en péril la justesse

684 FERRE, Léo, Léo chante Ferré, vol. 8 : 1.'été 68, Barclay, 2003 (ent. 1969).
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de la hauteur fondamentale. 1l donne une ampleur particuliére au chant®, en accentuant de
maniere expressive des mots importants pour leur sémantisme (« misere », « VOUté », « pas »,
« nature »). Sur « misere » et « pas », le vibrato touche le son vocalique final et apparait sur la
tenue a la suite d’une petite phase de portamento ascendant sans vibrato. 1.a note centrale est
quasiment stable sur la partie vibrée (sans glssando important) et la forme d’onde montre une
amplitude globale constante (pas de decrescendo sur la tenue). Sur le [€] de « misére », le vibrato
s’amorce sur un portamento ascendant qui monte jusqu’a la partie haute de ondulation : le
portamento de départ et le wibrato s’enchalnent ainsi sans rupture dans la fréquence
fondamentale. Le [a] de « pas » est amorcé par un rapide glissando ascendant, suivi d’un petit
glissando descendant, puis Pondulation du vibrato est attaquée en haut de la montée, créant une
légere rupture dans la courbe de fréquence fondamentale visible sur le grossissement. Sur le
[y ] de «nature », le vibrato apparait des le début de la voyelle, mais est amorcé, comme pour
«pas», en haut de la montée de la fréquence fondamentale, peu avant le sommet de
Pondulation. Nous observons enfin deux ondulations de wzibrato sur le [e] de « volté »,
associées a un portamento descendant. Sur « gravats » apparait une amorce de zibrato (une
ondulation sur le premier [a] et deux ondulations sur le deuxieme), cependant, ce son n’est
presque pas vibré et Uintonation mouvante, inspirée de la parole, prédomine.

En effet, dans cet extrait, Ferré joue constamment sur "ambiguité entre voix patlée et voix
chantée, et le vzbrato — qui, nous 'avons dit, est une spécificité de la voix chantée, bien qu’il
puisse apparaitre ponctuellement (#7em0lo) dans la voix parlée émotive ou pathologique — tient
une place importante dans ce jeu sur la frontiere et Pentre-deux. L’utilisation d’un recto tono
tout au long de la strophe, évoquant la récitation liturgique (répétition d’'une méme note sur
toute la strophe, de « Madame » a « pas » puis de « quand » a « gravats », a 'exception d’une
petite cadence sur les deux syllabes finales), met en évidence, par la fixité de la ligne
mélodique, les variations intonatives de nature prosodique. Sur les passages dépourvus de
vibrato, la ligne mélodique est tres instable et mouvante, inspirée de 'intonation parlée — ceci
de manicre particuliecrement évidente sur « font vos gens » et «ils crévent », qui sont plus
proches de la déclamation haute que du chant. Les passages avec vibrato dans ce contexte
permettent de réintroduire ’émotivité du chant au cceur de l'interprétation.

Chez Léo Ferré, l'usage du wibrato est souvent corrélé a Pexpression d’un sentiment
d’empathie avec les personnages évoqués dans la chanson (souvent des marginaux : les
anarchistes, les miséreux, les artistes maudits...). Si le sentiment d’empathie est encore plus
intense, le vzbrato devient beaucoup plus ample, comme nous le verrons plus loin. Quand Léo
Ferré souhaite au contraire marquer une distance, un recul, il use d’une voix plus dure,
souvent teintée d’ironie ou de dédain et dépourvue de vibrato. Le vibrato de Ferré marque ainsi
la fusion du chanteur et de son sujet, la sincérité de ’émotion et I'absence de distance,
Pacceptation d’une vulnérabilité par une sensibilité non voilée (le vibrato nécessite d’ailleurs,
sur le plan physiologique, une libération des tensions).

Le tableau ci-dessous présente les caractéristiques acoustiques de plusieurs vibratos extraits
de ce méme enregistrement de Madame la Misere

%85 Nous avons vu dans la partie consacrée au vocabulaire, comment, par ses propriétés psycho-acoustiques, le
son avec vibrato parait plus puissant, plus intense que le son sans wibrato, pour lequel il y a un effet
d’accoutumance de I'oreille.
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Figure 243 : Caractéristiques acoustiques du wibrato, mesurées sur cinq extraits de Madame la Misére, interprété
par Léo Ferré. Les trois premiéres colonnes précisent, a titre indicatif, la note entendue, sa fréquence, ainsi que
les fréquences des demi-tons inférieurs et supérieurs. Les colonnes suivantes présentent les valeurs mesurées sur
le sonagramme : limites basse, haute, et fréquence centrale en Hz; Extent (profondeur de 'ondulation) en
fraction de ton ; Rate (vitesse de l'oscillation) en oscillations par seconde. [CD 189]

Nous observons une constance dans la vitesse et la profondeur du wibrato dans cette
interprétation de L.éo Ferré : la profondeur de 'ondulation couvre un intervalle d’environ 0.4
ton (soit 0.2 ton en-dessus et en-dessous de la fréquence centrale) ; la fréquence est d’environ
7.2 oscillations par seconde. L’extent™ est aussi relativement faible par rapport a la norme
(nous l'avons vu, selon Carl E. Seashore, Uextent est quasiment uniforme chez un méme
chanteur et se situe généralement entre 0.5 et 0.7, les extrémes allant de 0.1 a 1 ton). Le rate
est un peu rapide mais proche des normes mesurées dans le chant savant (selon Michéle
Castellengo, il est couramment de 6 a 7 vibrations par seconde, de 4 a 12 pour les extrémes).
Cette combinaison d’un exzent faible et d’un rafe rapide donne un wvibrato assez discret a
I’écoute.

Nous avons analysé également I’évolution de I’énergie qui se trouve, selon différentes
études™, corrélée au vibrato de fréquence. 1 observation du vibrato d’intensité se révele étre
nettement moins évidente que celle du zibrato de fréquence. Les graphiques suivants
présentent la courbe de fréquence fondamentale mise en correspondance avec la courbe
d’énergie pour certains des extraits précédents :

086 « Extent » et « Rate », Cf. 3.4.1.1.1 Le vibrato, p. 164.
87 Ibid.
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Figure 244 : Courbe de la fréquence fondamentale et courbe de Iénergie
sur quatre extraits avec vzibrato issus de l'interprétation de Madame la Misére par Léo Ferréoss, [CD 189]

Si 'ondulation fréquentielle est tres nette, 'ondulation de Iénergie est beaucoup plus
confuse et irrégulicre. Les extraits 1 et 2 semblent présenter, de manicre peu évidente, une
opposition de phase entre vibrato de fréquence et vibrato d’intensité. Les deux vibratos évoluent
en phase dans Pextrait 3. ’extrait 4, qui est le plus long (note tenue pendant quatre secondes)
est le plus éloquent: nous observons une évolution en phase sur les toutes premicres

088 FERRE, 1éo, Iéo chante Ferré, vol. 8 : 1./ 68, Barclay, 2003 (ent. 1969).
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ondulations, puis une trés nette opposition de phase par la suite. Ces jeux entre fréquence et
énergie attestent de la complexité de ces notes vibrées et de la diversité sonore que peuvent
illustrer ces rapports. La perception nous transmet I’émotion induite d’'une manicre globale,
I’étude sonagraphique nous permet de visualiser et de comprendre les fluctuations infimes qui
enrichissent ces vibratos par les différentes combinaisons possibles — le décalage des phases
s’associant a une forme de fragilité, favorisant I'ezbos du chanteur face a la fatalité de la miscre.

Chez Edith Piaf également, dans la tradition des chanteuses réalistes, nous remarquons un
vibrato qui n’est pas omniprésent mais apparait ponctuellement sur certaines notes, plus ou
moins tenues.
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Figure 245 : Sonagramme réalisé a partir d’un extrait d’une interprétation enregistrée
de Padam, Padam, par Edith Piaf®. Mise en évidence de I'alternance d’une émission vocalique pourvue
ou dénuée de vibrato. Les voyelles avec vibrato apparaissent en rouge. [CD 190]

Dans Dextrait précédent, le vibrato apparait régulicrement sur certaines tenues, souvent les
tenues longues en fin de vers (« nuit », « huit », « viens », « musiciens », « folle », « pourquoi »),
mais aussi en cours de vers, sur des voyelles plus courtes (« né », « cent mille », « jour », « air »,
« fois »). Les autres syllabes sont entierement dénuées de wibrato, et souvent pourvues d’un
important portamento, alors que les syllabes avec zibrato ne comportent que rarement chez
Edith Piaf, sur les extraits observés, de portamento (contrairement a Léo Ferré, chez qui nous
avons couramment noté la présence de certaines syllabes a la fois vibrées et en glissando).
L’intensité est généralement soutenue sur la tenue jusqu’a Pextinction du son, ce qui n’est pas
le cas pour nombre d’interpretes. Comme chez Léo Ferré, le vibrato n’est pas systématique :
selon le contenu sémantique et les choix de I'artiste, il peut étre absent sur certains vers, alors
que la tenue vocalique s’y préterait : par exemple, le [o] de « folle » ou le [y] de « voulu ».
Cependant sa présence répétée est assez fréquente pour qu’elle ne se réduise pas a un simple
effet interprétatif ponctuel : il est élément marqueur de l'identité interprétative de la chanteuse,
indissociablement lié a son style vocal. Si 'absence ou la présence d’un vibrato ne s’expliquent
pas, dans cet extrait, par la durée de la tenue vocalique, certains phonemes présentent-ils,
chez Edith Piaf, une prédisposition pour P'usage du zibrato ? Pour le savoir, nous relevons sur
le schéma suivant toutes les occurrences de vibrato dans cette interprétation enregistrée (en
vert) :

689 PTAF, Edith, Hymne a I'amonr [compilation], Believe, Isis, 2009.
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G€t aif qui m’obgede jour errw
Cet aif n’est pas né d’aujourd’hui
Il vient d’aussi lpth que je viens
Traifié par cent mille musiciens
UAi jour cet air € rendra folle
Cefit fois j"ai vou dire pourquoi
Mgs il m’a coupé’ln parole

Il parle toujours avant moi

Jt sa voix couvre ma voix

Padam... padam... padam...

Il aryi(c en C()ur;n{t derriére moti
Padam... padam... padam...

1l me 1,1?1’[ le coup é}(fsou\'iens—loi

/\\,;ef tes souvenirs sur les bras...
Etmoli je reyeis ceux qui restent
MEs viefgt ans font baftre tambour
Je vois s’entrebattre des gestes
Toute la comégie des amours

Sur cet air qui va tnw

Padam... padam... padam...

Des "je taime" de quatofZe-juillet

l’ym.. padam... padam...

Des "toujours" qu'on achete au rabais
Padani... padam... padam...

Des "veux-tu" en voila paf paquets

Et tout g4 pour tomber juste au coin d’la rue

Padam... padam... padam...
Cest un aif qui me mofitre du doigt
Et je trpfhe aprés moi comme un drole d’érreur

Sur I'2i¢ qui m’a reconnue

ECO/MC chahut qu’il me fait

Comme si tout mon pass¢ dé

Faut garder du chagrin pour apres

J’en ai tout un solfége sur cet air qui bat...

Qui bat comme un ceeur de W

Cet air qui sait tout par ceeur

11 dit: "Rappelle-toi tes amours
Rappelle-toi puisque c’est ton tour
’y a pas d’raison pour qu’tu n’pleures pas

Figure 246 : Texte de la chanson Padam, Padam, avec mise en évidence par des codes graphiques et de couleur
des présences de vibrato, et des principaux effets de glissando remarquables a I’écoute et sur le sonagramme.
Légende: air doublé descendant) ;
eV : portamento ascendant suivi d’un vibrato ; Yt : portamento (ascendant ou descendant) sans vibrato.

vibrato ;  bat. vibrato d’un  portamento  (ascendant ou

A la lumiére de ce schéma, nous pouvons remarquer la proportion importante de notes
vibrées et conclure que la présence du vibrato, dans cette chanson, ne dépend pas non plus de
la nature du phoneme vocalique, car le vibrato est présent sur une grande diversité de
phonemes, et nous observons couramment des phonémes, et méme des mots entiers, chantés
une fols avec vzbrato et une fois sans vibrato : ainsi « air », répété a huit reprises, est chanté trois
fois sans wibrato avec un portamento ascendant, une fois sans wvibrato avec un portamento
descendant, deux fois avec vibrato, une fois avec vibrato sur un portamento descendant, et une
fois sans aucun de ces effets, ce qui atteste la maitrise expressive de la chanteuse, refusant
toute monotonie. D’autre part, nous observons, sur « padam », la présence rare d™un vibrato
sur le « m », son émis bouche fermée. Le vibrato est aussi présent sur des voyelles terminant
une syllabe (« viens », « moi »...), que sur des « e » muets finaux (« folle », « restent »...) et des
noyaux vocaliques suivis d’une consonne en coda (« erreur », « amours »...). La place de la
note dans la mélodie a également un impact important sur Pemplacement des vibratos et des
portamenti (par exemple, parallélisme entre les deux vers : « Et je traine aprés moi comme une
drole d’erreur » et « et tout ¢a pour tomber just’au coin d’la rue»). Il y a d’autre part une
intensification de la présence des vibratos vers la fin, qui est liée a la montée émotive.

Notons un effet spécifique, que nous avions étudié dans les phases du son, indiqué en bleu
sur le schéma précédent. Il s’agit de tenues de voyelles qui commencent par une phase sans
vibrato, en portamento ascendant, puis se poursuivent par une tenue avec vzbrato, comme nous le
mettons en évidence sur le sonagramme suivant :
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bois

Figure 247 : Visualisation du deuxi¢éme harmonique de la derniére note de linterprétation de Padam, Padam par
Edith Piafé0. Observation d’une longue tenue avec un porfamento ascendant suivi d’une tenue vibrée. [CD 191]

Sur la note finale de cette chanson, nous observons une longue tenue de huit secondes. La
premicre seconde se caractérise par un porfamento ascendant sans vibrato, tandis que les sept
autres secondes présentent une tenue avec vibrato. Ce type d’effet, soutien du pathos, est
souvent présent dans le chant utilisant la technique du be/ting. Précisons maintenant quelques
mesures acoustiques du zibrato chez Edith Piaf :

NOTE VIBRATO
(] L 5
B g 2 %,«:; §§ limite | limite | | Extent | Rate
z g gg § % basse | haute (ton) | (osc/s)
fin : "bOIs" 3 gg g?’i} g:‘§ 441,11 |464,11| 453 o 17
| g i S o 3‘_‘ ¥T g% ’ ’ (10,2) ’
g Q
"y Le " M NN X ? ‘Q PN 015
défilATt 2 g f <3 & §g 439,44 | 466 453 (20,2) 8,0
< N~ s
5 o o SN N : B
" " PARRVARYe B ISR m N
aprEs 5 8 P 5§ w?‘gm 345,56 (388,78 367 (£0,5) 7,9

Figure 248 : Caractéristiques acoustiques du vibrato, mesurées sur trois extraits de Padam, Padam, interprété par
Edith Piaf. Les trois premicres colonnes précisent, a titre indicatif, la note entendue, sa fréquence, ainsi que les
fréquences des demi-tons inférieurs et supérieurs. Les colonnes suivantes présentent les valeurs mesurées sur le
sonagramme : limites basse, haute, et fréquence centrale en Hz ; Extent (profondeur de 'ondulation) en fraction
de ton ; Rate (vitesse de 'oscillation) en oscillations pat seconde. [CD 192]

Selon ces trois mesures, Uextent et le rate sont un peu plus hauts que chez Léo Ferré. Cette
combinaison d’une ampleur de vibration assez large et d’une fréquence rapide donne a
I’écoute un vibrato beaucoup plus atfirmé. La vitesse du wzbrato est plus élevée que ce que 'on
rencontre couramment dans le chant savant. Selon Johan Sundberg, les cadences de 7-8
ondulations par seconde marquent dans le chant savant la limite au-dessus de laquelle le son
devient désagréable et qualifié¢ de « chevrotement ».
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09 PTAF, Edith, Hymne a I'amonr [compilation], Believe, Isis, 2009.
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Figure 249 : Courbe de la fréquence fondamentale et courbe de I’énergic
sur deux extraits avec vibrato issus de Iinterprétation de Padam, Padam par Edith Piaf®l, [CD 192]
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Méme il n’est pas évident d’établir une correspondance entre vibrato de fréquence et
vibrato d’intensité, sur ces deux extraits de longues tenues, nous observons tres nettement une
évolution en phase des deux zibratos, ce qui donne a ces derniers une force dynamique sans
faille (contrairement a L.éo Ferré), une forme d’énergie que 'on pourrait associer chez Fdith

Piaf a une lutte de survie au premier degré, sans arricre pensée, jetant toutes ses forces dans la
bataille.

Le vibrato de Diane Dufresne est également d’une grande importance dans la définition de
la typicité interprétative de Partiste. 1l s’agit d’un vibrato tres présent a 'écoute, qui possede un
aspect régulier et apparait sur les tenues en fin de groupe et sur les notes longues en cours de
groupe, comme par exemple dans Hymne a la beanté du monde :

Ne tuons pas la beau-té du mMON-----=--eemmmeenm -—-de Chaque fleu--r, chaq a-—--r-

691 PIAF, Edith, Hymne a I'amonr [compilation], Believe, Isis, 2009.
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Figure 250 : Sonagramme d’un extrait &’ Hymmne a la beanté du monde,
interprété par Diane Dufresne®?2. Mise en évidence des tenues avec vibrato. [CD 193]

I s’agit d’un vibrato sur des tenues droites, sans glssando, qui apparait souvent a la suite
d’une courte phase en glissando ascendant et sans vzbrato, comme nous le voyons par exemple
sur les mots « pas », « tue », et « tuer ». Le pic d’énergie, 'accent, est parfois sur la fin de la
tenue, avec un ¢rescendp, comme sur « tour », ce qui témoigne d’une parfaite gestion du souffle.
Observons les caractéristiques acoustiques de ces vibratos :

NOTE VIBRATO
0d S3 §3 limite | limite | .. | evtent | nombre durée Rate
extrait g c §§ '§~§ basse | haute (Hz) | (ton) d'oscillations| mesurée (65C/5)
5 RS 33 (Hz) | (Hz) mesurées (s.)
S 0 ~ o~
"mONde" (55) |2 ¥ & F m&f ‘£§§ 337,55 | 355,85| 347 (ioész) 7 1,059 6,6
N e e ’
~ O~ ™
- ~| ™ xN L Py 0,4
"mondE" (6s) |2 QA N[S8T| #0N |377,64(397,28| 387 . 5 0,733 6,8
UQO\I a'{l"\ QEI ’ { (i0,2) 1 ’

Figure 251 : Caractéristiques acoustiques du vibrato, mesurées sur deux extraits d’Hymmne a la beanté du monde,
interprété par Diane Dufresne. Les trois premiéres colonnes précisent, a titre indicatif, la note entendue, sa
fréquence, ainsi que les fréquences des demi-tons inférieurs et supérieurs. Les colonnes suivantes présentent les
valeurs mesurées sur le sonagramme : limites basse, haute, et fréquence centrale en Hz ; Extent (profondeur de
I'ondulation) en fraction de ton ; Rafe (vitesse de 'oscillation) en oscillations par seconde. [CD 194]
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Figure 252 : Courbe de la fréquence fondamentale et courbe de I'énergie
sur un extrait avec vibrato issu de linterprétation de Hymmne d la beauté dn monde par Diane Dufresne®. [CD 194]

092 DUFRESNE, Diane, Les grands succés [compilation], Believe, EPM, 2009.
693 Thid.
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Lextent est assez faible et la vitesse du vibrato est moyenne, nous ne notons donc rien de
trés particulier concernant les données acoustiques. La courbe ci-dessous nous présente un
vibrato d'intensité synchronisé et en phase avec le vibrato de fréquence, qui 1a encore marque
une dynamique sans faille. Les vibratos de Diane Dufresne, par leur longueur, parfois leur
tessiture dans Pextréme (jusqu’au contre-ut) jouent un réle fondamental dans expressivité de
ses interprétations.

5.3.1.1.2  Vibrato qui impregne toute ['émission vocale : Mouloudi,
Julien Clerc

Chez d’autres chanteurs, le vibrato se rencontre d’une maniere beaucoup plus généralisée et
systématique sur ensemble de I’émission vocalique. Par sa présence exacerbée, qui s’éloigne
des usages, il devient alors un élément fondamental de la typicité interprétative du chanteur, le
marqueur essentiel de sa singularité vocale, qui permet a 'artiste de chanson de créer sa
propre empreinte distinctive. Son importance est donc renforcée par rapport aux chanteurs
¢tudiés précédemment. Intéressons-nous a deux exemples emblématiques : Mouloudji et
Julien Clerc.

L’interprétation de Mouloudji se caractérise par une omniprésence de vibrato sur tous les
sons vocaliques, comme lillustre 'exemple suivant :

.

qvs li--rez peut-é----------&--tre si vous. avez le temps

Figure 253: Sonagramme réalisé a partir d’un extrait d’une interprétation enregistrée du Déserteur, par
Mouloudji . Mise en évidence de la ligne de fréquence fondamentale (en rouge), marquée par une
omniprésence du vibrato sur tous les phonemes vocaliques. [CD 195]

094 MOULOUDIJI, Matcel, Les meillenres chansons de Mouloudji [compilation], Sony, Undeas, 1972.
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Le sonagramme précédent présente une ligne mélodique presque entiérement empreinte
de wvibrato. Cependant, contrairement a ce que nous verrons chez Julien Clerc, I'usage du
vibrato est associé a une répartition de I’énergie sur les attaques des syllabes importantes, qui
donnent une impulsion, puis sont suivies par un radoucissement sur la tenue. Certains mots
de liaison, qui ne sont pas porteurs de sens, sont au contraire a peine prononcés, trés peu
visibles sur le sonagramme : par exemple, la premicre syllabe de « messieurs » est presque
inaudible, « qu'on », « je », « que vous », « peut », « si » sont articulés tres rapidement et sans
vibrato, avec une précipitation vers I'attaque de la syllabe suivante, porteuse d’énergie, puis
suivis d’un relachement avec wibrato. Certaines syllabes sont attaquées sur un portamento
ascendant dépourvu de vibrato (« grand », « lirez »).

Les deux extraits suivants, avec grossissement de la fréquence fondamentale, montrent
combien les notes chantées, mémes courtes, sont concernées par le vibrato :

L

b " os o6 o8 10 1z  1a 18 18 20 22 24 28 28 30 3z |

Si  vous me pou---—--- rsui--vez

[08 " 90 92  sa  se 98 _ 100 _ 102 04 106 108 1o 1z 14

Que je n'au--rai pas d'a a----rme__

Figure 254 : Grossissement de la courbe de fréquence fondamentale sur deux courts extraits du
Désertenr chanté par Mouloudji®®>. Mise en évidence de 'enchainement des notes avec vibrato. [CD 196]

Une impression de fragilité et d’instabilité mélodique est engendrée par ce vibrato qui n’a
pas le temps de s’installer sur la courte durée de la note (un ou deux cycles vibratoires) et qui
ne permet pas a Poreille de discerner avec précision une note centrale. La forme du vibrato de
fréquence est régulicre et assez uniforme.

NOTE VIBRATO
~tu (et < ‘5 §ozy o ’
) ot 23 2 2 liits | (it milieu | Extent duree‘ Rate
extrait o = g 5 £% basse | haute (Hz) (ton) mesurée (0sc/s)
S RS 83 (Hz) (Hz) (s.)
© o
Q~ |8 N| amN 0,7
" " N NN #w N T o ’
recevOIr" (26s)| « RES b &m 3 '3‘“ 206,13 | 222,9 | 215 (£0,3) 1,135 6,2
o ~ [ERFTARE 0,6
" " N NN 34 N T afn T ’
dANs" (11s) <] T |& &m 8 &w 205,64 |222,09| 214 (%0,3) 0,476 6,3
= o ©
Wil " N N N 0,4
militAIre" (17s)| o g g S Ei g &ﬁ 185,54 (195,47 191 (£0,2) 0,571 7,0

Figure 255 : Caractéristiques acoustiques du vibrato, mesurées sur trois extraits du Désertenr, interprété par
Mouloudji®®¢. Les trois premiéres colonnes précisent, a titre indicatif, la note entendue, sa fréquence, ainsi que
les fréquences des demi-tons inférieurs et supérieurs. Les colonnes suivantes présentent les valeurs mesurées sur
le sonagramme : limites basse, haute, et fréquence centrale en Hz; Extent (profondeur de 'ondulation) en
fraction de ton ; Rate (vitesse de l'oscillation) en oscillations par seconde. [CD 197]

095 MOULOUDJI, Marcel, Les meillenres chansons de Monloudji [compilation], Sony, Undeas, 1972.
696 [hid,
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Les caractéristiques acoustiques du vibrato mesurées chez Mouloudji sont d’environ 0.6 ton
de profondeur d’ondulation et d’une vitesse d’environ 6.3 oscillations par seconde. Nous
sommes donc en présence d’un zibrato plutot lent et de faible amplitude. Contrairement a ce
que nous verrons pour Julien Clerc, le vibrato est bien percu en tant que tel, et non comme un
tremolo, méme s’il donne Pimpression d’étre tres libre et peu maitrisé, du fait de la répartition
énergique déja évoquée.
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Figure 256 : Courbe de la fréquence fondamentale et courbe de I’énergie
sur trois extraits avec sibrato issus de linterprétation du Désertenr par Mouloudji®’. [CD 197]

Les graphiques précédents montrent une absence de correspondance nette entre vibrato
d’intensité et vibrato de fréquence — cependant, dans les premier et troisieme exemples,
Iintensité semble osciller a une cadence deux fois plus rapide que la fréquence. Une
particularité du vibrato de Mouloudji est parfaitement observable ici : la tenue avec vibrato est
toujours associée a un rapide decrescendo. 1'énergie est placée sur lattaque, puis est
immédiatement suivie d’un relachement, le vibrato semblant ainsi évoluer de maniere trés libre.
Cet aspect contribue a donner a linterprétation de Mouloudji un caractere de fragilité et de
spontanéité qui empreint le chant d’une grande charge émotionnelle.

L’interprétation de Julien Clerc se caractérise aussi par un usage immodéré du vibrato.
L’exemple ci-dessous, extrait de la chanson Ma préférence, présente une voix continuellement
imprégnée de vibrato sur la totalité des phonemes vocaliques.

097 MOULOUDYJI, Matcel, Les meillenres chansons de Mouloudji [compilation], Sony, Undeas, 1972.
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15 1%

I'im---par---fait mais__elle est ma__ pré-fé--ren ce a moi

Figure 257 : Sonagramme réalisé a partir d’'un extrait d’une interprétation enregistrée de Ma préférence, par Julien
Clerc®8. Mise en évidence de la ligne de fréquence fondamentale (en rouge), marquée par une omniprésence du
vibrato sur tous les phonemes vocaliques. [CD 198]

Cette spécificité est présente dans la plupart des enregistrements de lartiste ; elle est un
trait particuliecrement discriminant de son style interprétatif. Les notes tenues en fin de vers
ou a P’hémistiche (« sais », « imparfait », « est », « préférence »...) sont autant concernées que
les notes les plus courtes, le vibrato touchant par exemple toutes les syllabes de groupe « on ne
me croit pas fidele a». Dans cette portion de vers, nous observons, sur le grossissement
suivant, que le wibrato se limite a deux oscillations sur « on-ne-me» et « fi-de(le) », une
oscillation et demie sur « croit » et une demi-oscillation sur « pas ».

098 CLERC, Julien, 700 chansons, 1968-2005 [compilation], Emi, Emi France, 2006.
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Figure 258 : Sonagramme réalisé a partir d’un extrait d’une interprétation enregistrée de Ma préférence,
par Julien Clerc®”. Grossissement d’un passage avec vibrato sur des notes courtes. [CD 198]

Sur les notes tres courtes (jusqu’a 0.11 seconde pour « pas »), le vibrato n’a pas le temps de
s’installer suffisamment, ce qui rend difficile a I’écoute une perception de la hauteur
fondamentale, car Poreille ne parvient pas a identifier une note centrale. Cela génere une
imprécision de la ligne mélodique, une sensation d’instabilité, qui crée un effet de fragilité
spécifique a la voix de Julien Clerc.

Notons également que le vibrato est toujours amorcé par le bas de loscillation, parfois
précédé d’un rapide portamento ascendant sur Iattaque, dépourvu de vibrato (« mais », « elle »,
«moi»). La tenue avec vibrato peut étre doublée d™un portamento descendant (par exemple sur
« préférence »).

A Paudition, le zibrato de Julien Clerc est percu bien différemment de celui de T.éo Ferré ou
d’Fdith Piaf, par cette impression d’instabilité de la ligne mélodique et par sa présence
généralisée. Sur les notes tenues, le vibrato est plus proche du #remolo : alors que chez Edith
Piaf 'ondulation de la hauteur fondamentale est bien audible, nous entendons davantage chez
Julien Clerc la réitération rapide d’'une méme note (le zzbrato d’intensité est donc prédominant
par rapport au vibrato de fréquence). Les données acoustiques du zibrato de Julien Clerc sont
les suivantes :

NOTE VIBRATO
Q S 5 < § et S ,
) 28 £3 Le limite | fimite fou | Extent dYESE Rate
extrait 2 = E® £E] basse | haute (Hz) | (ton) mesurée (osc/s)
S RS 33 (Hz) (Hz) (s.)
< D ™~
) ~ N NN 0,6
" " o N N O 1]
mOI" (19s) | 8 ao M rn&: Uﬂi 217,6 |235,95| 227 (£0,3) 1,552 753
NRw | :‘-‘"3 Iy ;;N\ 0,6
[y— = Q) ,
oul" (21s) <R f |a &v ) &m 219,2 | 2359 | 228 (£0,3) 0,279 7.2
< LN — ~
neATE" METNN|zoY| SR 0,8
SAIs" (22s) O é Gc|a &V %) &m 260 284,33 272 (£0,4) 0,422 7:1
< N ~ ™ o~
M~ ~ N NG N 0,6
" " ON| 9 3 © ’
mOI" (140s) 5 & “T|a &f & &i 262,28 (278,93 271 (£0,3) 1,63 7,4

Figure 259 : Caractéristiques acoustiques du »ibrafs, mesurées sur trois extraits de Ma préférence, interprété par
Julien Clerc. Les trois premiéres colonnes précisent, a titre indicatif, la note entendue, sa fréquence, ainsi que les
fréquences des demi-tons inférieurs et supérieurs. Les colonnes suivantes présentent les valeurs mesurées sur le
sonagramme : limites basse, haute, et fréquence centrale en Hz ; Extent (profondeur de 'ondulation) en fraction
de ton ; Rate (vitesse de 'oscillation) en oscillations par seconde.

099 CLERC, Julien, 700 chansons, 1968-2005 [compilation], Emi, Emi France, 2006.
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Dans ces quatre mesures, issues de linterprétation de Ma préférence par Julien Clerc, la
profondeur d’ondulation est d’environ 0.7 tons (soit 0.35 ton de part et d’autre de la
fréquence centrale) : Pexzent est donc assez large, a la limite de ce qui est généralement admis
dans le chant savant. La vitesse du zibrato, d’environ 7.2 oscillations par seconde, est rapide
tout en restant proche des normes admises. Une combinaison d’un extent assez large et d’un
rate assez rapide, bien que ne s’écartant pas radicalement des normes établies, contribue a
créer une sensation auditive proche du chevrotement, qui se caractérise, selon Johan
Sundberg, par « une cadence supérieure a 7-8 oscillations par seconde », tout comme le #rezzolo.
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Figure 260 : Courbe de la fréquence fondamentale et courbe de Iénergie
sur une tenue avec vibrato issue de I'interprétation de Ma préférence par Julien Clerc’®. [CD 199]

Les courbes de fréquence fondamentale et d’énergie ci-dessus nous présentent un vibrato
d’énergie beaucoup plus synchronisé avec le wibrato de fréquence que chez les artistes
précédemment étudiés. Notons toutefois que la profondeur d’ondulation du zzbrato d’'intensité
n’est pas, selon nos mesures, plus importante que chez les autres artistes, malgré ce que nous
aurions pu présager. La perception du renforcement du zibrato d’énergie est donc due a
I’évolution en phase des deux vibratos.

531.1.3 Vibratos particuliers : Véronique Sanson et Michel Jonasz

Drautres chanteurs de notre corpus ont marqué leurs interprétations d’un type de wzbrato
trés particulier, qui les distingue des les premicres notes et représentent souvent un élément
essentiel, voire primordial, de leur singularité vocale. S’il est difficile de présumer de quel
mécanisme physiologique ces vibratos, souvent travaillés par Partiste, sont issus, nous allons
nous appliquer a décrire leur rendu perceptif et leurs caractéristiques acoustiques. Nous nous
concentrons ici sur deux chanteurs dont les sons vibrés sont particulicrement intéressants :
Véronique Sanson et Michel Jonasz.

Le chant de Véronique Sanson se distingue, dés son premier album, par une voix pourvue
d’un tres fort vibrato reconnaissable entre tous. Celui-ci n’est pas présent sur toutes les notes,
comme chez Julien Clerc ou Marcel Mouloudji, mais essentiellement sur les notes longues et
les tenues, comme en témoigne le sonagramme suivant d’Amoureuse, chanson de son premier

disque :

700 CLERC, Julien, 700 chansons, 1968-2005 [compilation], Emi, Emi France, 2006.
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Une nuit je mendors avec lui Mais je sais qu'on nous l'interdit

16 I3 Y 19 20 Fii F73 2 24 F 28 2z A 29 20 an 7

Et je sens la fiévre qui me mord Sans que j'aie 'ombre d'un remords 0

Figure 261 : Sonagramme d’un extrait d’Amonreuse, interprété par Véronique Sanson’!,
Mise en évidence du vibrato. [CD 200]

Une des singularités du vzbrato de Véronique Sanson réside dans sa dynamique générale, en
rapide decrescendo au cours de la tenue, avec un accent d’intensité sur le début, comme nous le
voyons sur la forme d’onde qui surplombe le sonagramme. Superposées a cette évolution
globale de Iénergie, nous remarquons des micro-fluctuations, synchronisées au wibrato de
fréquence. Ce vibrato d’intensité, en phase avec le vibrato de fréquence, s’observe sur la forme
d’onde — qui présente des «ventres» synchronisés avec les parties aigués du wibrato de
fréquence — et sur le sonagramme, dans les harmoniques aigus du spectre, ou le sommet de
I'ondulation du vibrato de fréquence apparait nettement plus sombre que la base, et donc plus
marquée (en particulier dans les zones mises en évidence par un encadrement). Nous le
relevons aussi dans la forme d’onde du grossissement suivant :

701 SANSON, Véronique, Amonreunse, Warner, Wea France/Rhino, 1989.

~ 468 -

Céline Chabot-Canet, Interprétation, phrasé et rhétorique vocale dans la chanson frangaise depuis 1950 : expliciter I'indicible de la voix.
These de doctorat de musicologie, Université Lyon 2, 2013, 884 p. En ligne : https://halshs.archives-ouvertes.fr/tel-01114793



5.3. La variabilité des effets interprétatifs relevant de la fréquence fondamentale

55 om0 e T

(vibrato d'intensité)
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Figure 262 : Véronique Sanson, Amonrense™. Tenue avec vibrato sur « interdit »,
doublée d’un decrescends. Courbe de fréquence fondamentale et forme d’onde. [CD 200]

Si le vibrato d’intensité a déja été mis en évidence chez d’autres chanteurs, il semble
particulicrement intense chez Véronique Sanson, car visible méme sur le sonagramme. Nous
poursuivons toutefois cette observation par I'analyse acoustique plus fine permise par le
calcul de la courbe d’énergie :
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Figure 263 : Courbe de la fréquence fondamentale et courbe de Iénergie
sur la tenue de «lui », avec vibrato, dans linterprétation d’Amonrense par Véronique Sanson. [CD 201]

Ce graphique confirme la présence d’un fort vibrato d’intensité synchronisé avec le vibrato
de fréquence. Celui-ci est beaucoup plus net que chez les chanteurs précédents, et plus ample,
avec une différence d’intensité de 0.2 a 0.3 dB entre le haut et le bas de 'ondulation. La large
fluctuation de I’énergie donne a I’écoute une impression de scintillement du son.
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Figure 264 : Caractéristiques acoustiques du »ibrats, mesuré sur trois extraits de chacune des deux chansons de
Véronique Sanson, Sans regrets et Amonrense. Les trois premieres colonnes précisent, a titre indicatif, la note

702 SANSON, Véronique, Amonreunse, Warner, Wea France/Rhino, 1989.
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entendue, sa fréquence, ainsi que les fréquences des demi-tons inférieurs et supérieurs. Les colonnes suivantes
présentent les valeurs mesurées sur le sonagramme : limites basse, haute, et fréquence centrale en Hz ; Extent
(profondeur de 'ondulation) en fraction de ton ; Rate (vitesse de 'oscillation) en oscillations par seconde.

Sur ce tableau des caractéristiques acoustiques du wzbrato de Véronique Sanson mesurées
dans deux interprétations chantées, nous remarquons qu’il présente un rafe excessivement lent,
de 4.3 oscillations par seconde en moyenne (un rate de 4 étant la valeur extréme selon les
¢tudes de Michele Castellengo), alors que celui de Mouloudji, qui nous avait semblé lent, se
situe entre 6 et 7. Lextzent est d’une valeur moyenne d’environ 0.6 tons sur les longues tenues ;
cependant, sur les notes plus courtes, il peut étre beaucoup plus ample, avec un exzent
dépassant un ton, en particulier dans les enregistrements récents.

Ce wibrato trés spécifique ne semble pourtant pas inné et naturel chez Véronique Sanson,
qui, selon les époques de ses interprétations, le met en avant de manicere systématique ou le
limite lorsqu’elle s’exerce a un style plus Rock et anglo-saxon, lorsque la musique prend de
I'importance par rapport a la voix et que le vzbrato, permettant de passer au-dessus d’orchestre,
serait en contradiction avec 'esthétique choisie. Les concetts piano/voix, ou la voix passe en
avant, replacent cette spécificité au centre de son interprétation.

Michel Jonasz lie aussi ses interprétations a forte charge émotive a une utilisation
récurrente d’un zibrato original et omniprésent, qui, associé a d’autres effets (portamento,
mordants, Fry, prises d’air sonores, phrasé saccadé...) confére a son chant un caractére pleuré,
un ton de plainte, comme I'illustre extrait suivant de la chanson Odeurs d'éther :

P

.
PN
4000

7 "

1 2 6
Du temps des visites médi-ca— les Des cu-ti—es, duB—C—G___ J'étais tout mou___, tt banca--———| |

H
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2
Barbouillé__, mouillé__, tt pa-—le Accroché aux jupes de ma mé-—-——re Le___jour des

odeu--—-——- -5 d'ethe-—---——-r

Figure 265 : Sonagramme d’un extrait des Odeurs d’éther, interprété par Michel Jonasz%.
Mise en évidence du vibrate. [CD 202]

Le vibrato de Michel Jonasz est présent de manicre récurrente sur les tenues des notes
longues en fin de groupe ; nous le trouvons plus ponctuellement sur les notes courtes en
milieu de phrase. Il est marqué par un rapide decrescendo : 1a tenue débute par une courte phase
bien timbrée avec vzbrato — d’environ 0.35 seconde, avec deux a cinq oscillations — puis le son
se perd dans un bruit de souffle antériorisé. Ce phénomene est bien visible sur le
sonagramme, sur lequel s’observe nettement le souffle (trainées grises) qui prolonge la tenue.
L’accent dynamique est donc placé sur le début de la tenue. La note peut, soit ¢tre attaquée
directement a la hauteur (en vert sur le graphique), soit, ce que nous trouvons couramment
chez cet artiste, ¢tre précédée d’une appoggiature au-dessous, avant la note avec vibrato et sur
laquelle est placé 'accent (en rouge sur le sonagramme). Un grossissement nous permet de
décomposer plus précisément ce phénomene :

()
Figure 266 : Michel Jonasz, Les Odenrs d’éther’™. Grossissement d’une tenue avec vibrato.
Décomposition en trois phases : 1 : tenue non vibrée, retard a la tierce inférieure,
sur un i 2 ; 2 : début de la tenue avec vibrato, sur un so/ 2 ; 3 : souffle qui prolonge de la tenue. [CD 203]

703 JONASZ, Michel, 3éme, Warner, Wea France/Wm France, 1989.
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Les trois phases successives dans la tenue vibrée de Michel Jonasz sont mises en évidence
sur le schéma précédent : d’abord une tenue non vibrée, retard a la tierce inférieure, sur un
mi 2, puis le début de la tenue avec vzbrato, sur un so/ 2, enfin le souffle qui prolonge la tenue.
Drautres exemples de vibrato présentent de plus un glissando descendant qui se superpose a la
tenue vibrée. Nous notons également, parfois, une petite diminution de Pexzent au cours de la
tenue, les premieres ondulations de la fréquence fondamentale étant plus amples que les
suivantes, ce qui est visible sur la premicre tenue du sonagramme précédent, sur « médicales ».
Cet effet tres particulier renforce le caractere pleuré, si typique de Michel Jonasz, qui n’est pas
sans évoquer la déploration religieuse.

Si Texistence du wibrato caractérise de maniére profonde Ilinterprétation de certains
chanteurs, favorisant 'expression émotive et le pathos, la non-existence du zzibrato et le choix
des sons blancs et lisses peuvent étre tout aussi discriminants. Liée parfois au staccato (Boby
Lapointe, Georges Brassens), parfois a I'influence dominante du parlé sur le chanté (Serge
Gainsbourg) ou tout simplement au refus d’utiliser ce qui caractérise souvent la mélodicité
traditionnelle et de donner une ampleur toujours un peu pathétique au chant (Benjamin
Biolay, Vincent Delerm), elle prive linterprete d’une tremplin a Pémotivité tres efficace : il
doit alors lui substituer d’autres procédés qui prennent le relais ou renoncer a jouer sur
I’émotion interprétative, pour cibler d’autres centres d’intérét.

5.3.2 Les autres effets interprétatifs : trille,
appoggiature, retard et anticipation...

Certains chanteurs utilisent des effets d’ornementation sur la fréquence fondamentale qui
vont au-dela du portamento étudié précédemment dans la structure des syllabes, en nous
laissant entendre non plus un glissando mais plusieurs notes distinctes : il s’agit en particulier
d’effets de retards ou d’anticipations, dont I'usage, parfois récurrent voire systématique,
impregne linterprétation vocale jusqu’a devenir élément constitutif du style interprétatif du
chanteur. Par exemple, chez Eddy Mitchell et Michel Jonasz, nous retrouvons sur la plupart
des notes tenues I'application d’'un méme schéma, avec retard ou note de passage accentuée
qui précede la note réelle et Iarrivée du vibrate. La distinction entre retard et portamento —
perception de notes distinctes ou dun glissando — est parfois assez ténue : 'accentuation
dynamique, placée sur I'attaque ou la tenue, tient un role déterminant. Un portamento, effet
interprétatif continu, peut ainsi facilement, selon la fagon dont il est effectué, glisser vers
effet d’anticipation ou de retard.

Le trille™” est un autre effet d’ornementation mélodique qui joue sur ambiguité avec le
vibrats, comme nous I’avons expliqué dans la partie consacrée au lexique. Par des phénomenes
psycho-acoustiques complexes, un vzbrato ample, selon ses caractéristiques acoustiques et son
articulation avec le vzbrato d’intensité, peut étre per¢u non comme une oscillation autour d’une
note centrale — donc une seule note — mais comme la succession de deux notes. Les trilles se
trouvent fréquemment dans la chanson, en particulier dans les chansons exploitant le rythme,
notamment chez les chanteurs d’inspiration Pgp, comme Michel Polnareff, et ceux qui
semblent intégrer une forme d’inspiration orientale, comme, par exemple, Charles Aznavour
et Louis Chedid.

704 JONASZ, Michel, 3éme, Warner, Wea France/Wm France, 1989.
75 Cfp. 161.
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5.3.2.1 Retards et anticipations

Eddy Mitchell fait souvent débuter ses notes tenues par un retard de la note précédente,
comme nous I'observons dans 'extrait suivant de Sur la route de Memphis :
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Figure 267 : Extrait de Sur la route de Memphis, interprété par Eddy Mitchell70,
Mise en évidence des retards. [CD 204]

Ce type de retard, utilisé avec une grande fréquence dans cette chanson et qui se retrouve
dans d’autres chansons d’Eddy Mitchell, a peut-étre pour effet d’évoquer le style des
chanteurs Country américains dont s’inspire souvent lartiste, en particulier dans cette
adaptation d’'une chanson américaine, arrangée par des musiciens de Nashville lors dun
séjour d’Eddy Mitchell. Nous voyons trés nettement, sur le sonagramme, la succession de
deux notes, reliées non par un glissando continu, mais présentant un palier, évident sur
« Jockey », « tralnaient », « Memphis », « route ». Sur « dans » et « qui », toutefois, le palier est
moins marqué et un peu plus proche du portamento, quoique I’écoute attentive laisse percevoir
deux notes distinctes.

706 MITCHELL, Eddy, Eddy Mitchell [compilation], Universal, Universal Music Division Polydor, 2000.
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Nous trouvons également des effets de retard chez Gilbert Bécaud, comme dans la
chanson Mes mains
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Que ces mains___ ont  tout don--né Mes mains En--co-0------re

Figure 268 : Trois extraits de Mes mains, chanté par Gilbert Bécaud”"7.
Mise en évidence de quatre retards. [CD 205]

Il s’agit, dans les quatre exemples, de retards sur une note supérieure ou inférieure a la
note réelle, sur laquelle on place I'accent dynamique. Le vzbrato arrive ensuite sur la note réelle,
créant de petits décalages rythmiques et accentuels et une emphase sur le mot.

5.3.2.2  Trilles et notes de passages

Chatles Aznavour utilise de nombreux effets de trilles dans 'ensemble de son ceuvre.
L’interprétation de La Bohéme, par exemple, est marquée de trilles plus ou moins discrets et de
notes de passages (en particulier des retards) qui donnent un aspect rythmé et vivant au
chant :
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Clestla qu'on s'est connus moi  qui criait famine et toi qui po---sais nue La bo--hé--me,

707 BECAUD, Gilbert, Je #appartiens [compilation], Believe, Stick Music/Igwt Music, 2010.
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Figure 269 : Extrait de La Bohéme, interprété par Charles Aznavour%,
Mise en évidence des trilles (en rouge) et des notes de passage et retards (en vert). [CD 200]

Cet extrait comporte six trilles, qui apparaissent sur le sonagramme sous forme d’une
ondulation de profondeur plus importante que celles du vzbrato et qui précedent directement
la tenue avec vibrato. Les trilles les plus évidents a ’écoute se situent sur le [a] de « la boheme »,
les autres sont d’une présence plus discrete, mais perceptibles pour un auditeur attentif. Cet
effet de trille n’est pas systématique, mais revient fréquemment dans la chanson, ainsi que
dans d’autres chansons de Charles Aznavour, comme Avec”, J'ai perdu la tétd”"’, ou Trousse
chemise’”’. D’autres effets, comme des retards, notes de passages et de nombreux portament,

conferent légereté a linterprétation.

Dans un style différent, Michel Polnareff utilise de trés nombreux trilles et notes de
passages, par exemple, dans son interprétation de Love me, please, love me :

708 AZNAVOUR, Chatles, 40 chansons d’or [compilation], EMI, EMI Holland, 1996.

799 Thid.

710 AZNAVOUR, Chatles, Charles Aznavonr [compilation], Watnet, Zebralution/Bd Jazz, 2011.
11 AZNAVOUR, Chatles, 40 chansons d’or [compilation], EMI, EMI Holland, 1996.
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Figure 270 : Extrait de Love me, please, love me, interprété par Michel Polnareff7!2.
Mise en évidence des trilles (en rouge) et des ornements mélodiques (en vert). [CD 207]

Ces trilles et notes de passages créent un effet rythmique associé aux danses a la mode de
I'époque. Le courant yé-yé, par exemple, en fait un usage récurrent (Sylvie Vartan, Frangoise
Hardy...).

5.3.3 Les défauts de justesse, le « chanter
faux »

La perception du « chanté faux », bien stre honnie dans le chant savant et les canons
habituels du « bien chanté », peut paradoxalement, comme nous I'avons vu précédemment
pour la voix cassée ou éraillée, étre volontairement assumée et assimilée au sein des typicités
interprétatives, mise au service de visées sémiologiques. Elle peut aussi bien exprimer la
vulnérabilité, la fragilité, comme chez Mouloudji ou Julien Clerc, que créer un décalage
comique, un second degré, chez Vincent Delerm, Pierre Perret ou Boby Lapointe. Elle peut
étre engendrée par diverses causes, vibrato ou portamento excessifs, voix pathologique ou
affaiblie, qui détonne, voix mal placée qui se casse, décroche, déraille... donnant dans chacun
des cas 'impression d’un chant non maitrisé, qui échappe au controle.

712 POLNAREFF, Michel, Love me, please, love me, Universal Music, Polydor, 1966.
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Chez Mouloudji comme chez Julien Clerc, nous I'avons vu, 'impression de fausseté est
produite par Pomniprésence du vibrato, qui donne une sensation de flottement, d’imprécision
mélodique, constante sur 'ensemble du corpus des deux chanteurs, imprégnant ainsi leur
style interprétatif. Chez Vincent Delerm, ce sont les amples portamentz, décrits précédemment,
associés a 'absence de tenue des notes, qui génerent une approximation dans I'intonation et
parfois des décrochements de registre.

Boby Lapointe utilise, quant a lui, une voix a I'intonation instable, proche de la parole, en
registre de poitrine, sans tenues ni zibrato (ou tres ponctuellement), mais avec des
tremblements, des hauteurs de note approximatives, souvent en-dessous de la note réelle, et
des accidents dans la fréquence fondamentale :

! 2 9
Silonne voit pas pleurerles poissons___ qui sont dans I'eau pro--fon-—-de___ Clestquejamais qdils sontpolissons___,  leurmamanne les  gron-———de

Figure 271 : Extrait de La Maman des poissons, interprété par Boby Lapointe’!3,
pour la mise en évidence du manque de justesse dans la hauteur des notes.
De haut en bas : sonagramme, relevé mélodique (octavié), courbe de fréquence fondamentale,
superposée a la position approximative des cinq lignes de la clé de Fa, paroles. [CD 208]

A Taudition, le chant est percu comme trés faux, en particulier sur certaines syllabes,
comme « poisss » et « prod ». Sur la deuxieme syllabe de «poissons» (Do 2),
Pintonation descend avant de remonter au-dessus de la note réelle, puis de redescendre,
comme nous le voyons précisément sur la courbe de fréquence fondamentale. Sur la
deuxie¢me syllabe de « profonde » (Fz 2), nous entendons nettement un tremblement, qui est
observable sur le sonagramme et la courbe de fréquence fondamentale, puis I'intonation
évolue en glissando descendant.

La voix sourde et voilée de Guy Béart donne également I'impression d’un manque de
justesse, par exemple dans la chanson I.’Eax vive, ou elle semble détonner :

713 LAPOINTE, Boby, Le best of, Universal, Mercury, 2007.
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= 3
Cou---—--rez__ cou--—-—rez  vi—tesivsle pouvez

Figure 272 : Extrait de L’Ean vive, interprété par Guy Béart’14,
pour la mise en évidence du manque de justesse dans la hauteur des notes. De haut en bas : sonagramme, relevé
mélodique (octavié), courbe de fréquence fondamentale, superposée a la position approximative des deux
dernicres notes de la portée en clé de fz et de la premicre ligne en clé de so/, paroles. [CD 209]

Cette sensation est associée au fort portamento que nous trouvons régulicrement sur les
attaques des notes. L.a courbe de la fréquence fondamentale permet d’appréhender I'aspect
imprécis de I'intonation.

Il est bien évident que les techniques d’enregistrement (travail sur le son, montage de
plusieurs interprétations), permettent de corriger ces approximations de justesse. En fait, elles
sont intégrées a linterprétation avec une triple valeur sémique: une prise de position
parodique par rapport a la mélodicité traditionnelle de la chanson (Boby Lapointe, Vincent
Delerm), une acceptation des limites vocales de linterprete qui s’inscrit dans une recherche
de proximité avec I'auditeur, une forme de complicité (Gérard Lenorman, Georges Moustaki,
Guy Béart), une perte de controle émotif, le pathos submergeant le chant qui échappe aux
regles de la musicalité (Leny Escudero).

714 BEART, Guy, The very best of Guy Béart : 1. ean vive, Believe /Puzzle Productions, 2011.
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5.4  Conclusion du chapitre

L’analyse éclatée des parametres interprétatifs nous a permis de mettre en évidence leur
diversité et, méme au sein de types d’interprétations voisins, leur singularité et leur
irréductible originalité au sens premier du terme, car ancrées dans une origine corporelle
unique. Des caractéristiques timbrales et registrales aux aspects phonologiques et aux jeux
fréquentiels, I'interprétation chansonniere conjugue avec une infinie variété I'inné et 'acquis,
brouillant souvent les pistes entre les deux, tant il est vrai que le genre intégre et cultive la
spécificité vocale a tous les niveaux. Il n’y a pas de réalité qui ne trouve son contraire dans le
champ interprétatif de la chanson francaise, qui s’enrichit des composantes empruntées aux
genres, aux milieux, aux esthétiques les plus variées.

Si Pon considere, en comparaison, la relative homogénéité compositionnelle dans la
chanson «a texte », qui n’échappe aux normes génériques qu’a sa marginalité, on comprend
mieux l'intérét fondamental de linterprétation qui, par Péventail illimité des possibilités
quelle offre, génere un renouvellement constant et inextinguible. C’est par elle, comme le
souligne Gérard Le Vot, que le genre évolue au sein du double systéme antithétique de
fermeture et d’ouverture auquel il appartient : « 'exécution vocale peut jouer un role notable
dans cette ouverture’" ».

Le drame que Roland Barthes percoit a travers I'ceuvre de Cy Twombly ™

donne a lire cette fatalité : mon corps ne sera jamais le tien” », fatalité qui est aussi porte
ouverte sur la découverte liée au caractére inaliénable de la spécificité corporelle — et donc
vocale lorsqu’il s’agit de la chanson — de I'autre :

, qui « nous

« De cette fatalité, en quoi peut se résumer un certain malheur humain, il n’y a qu’un moyen
de se tirer : la séduction : que mon corps (ou ses substituts sensuels, I'art, 'écriture) séduise,
emporte ou dérange I'autre corps7!8 ».

« L’artiste compose ce qui est allégué (ou refusé) de sa culture et ce qui insiste de son propre
corps : ce qui est évité, ce qui est dvogué, ce qui est répété ou encore : interdit/désiré : voila le
paradigme qui, telles deux jambes, fait marcher Partiste en tant gu’il produif’ ' ».

L’interprete de la chanson, dont le corps — plus que d’autres — est exposé, doit opérer cette
synthese paradigmatique entre son appartenance sociale, esthétique, géographique, sa langue,
c’est-a-dire « ce qui est allégué ou refusé de sa culture » — le refus des normes culturelles étant
aussi un moyen de se définir par rapport a elles — et les spécificités de son propre corps, « ce
qui insiste de son propre cotps », pour pousser a extréme ce jeu de séduction/provocation
de lautre corps, car il s’exerce dans 'immédiateté de la performance. Cette synthese n’est
autre que le jeu combinatoire des éléments ponctuels que nous venons d’étudier dans cette
partie, au sein des méta-parametres. En effet, chacun des parametres ne se comporte pas en
ilot de signifiance isolé des autres par un vide focalisateur, mais bien comme une interférence

TBLE VOT, Gérard, «La chanson entre oral et écrit. Les types d’oralité et le chant de tradition », dans:
L’éducation musicale, supplément n° 555/556, septembre-octobre 2008, p. 102.

716 BARTHES, Roland, « Cy Twombly », dans : L obvie et 'obtus. Essais critigues I1I. Paris : Seuil, 1992, p. 157.
7 Thid.

718 Tbid,

719 Ibid., p. 159.
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commune avec d’autres, a la fois influant sur eux et influencés par eux. Ils sont donc a inclure
au sein d’ensembles hyperonymiques que nous allons maintenant étudier et dans lesquels
chaque élément s’organise par rapport aux autres pour concourir a 'efficacité interprétative
comme une véritable rhétorique vocale.
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