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I. Protocole méthodologique : comment analyser l’interprétation ? 

Pluridisciplinarité du sujet, 
au centre d’une constella0on disciplinaire, à l’interface 
entre sciences humaines et sciences exactes.

Mul/plicité des paramètres à prendre en compte.

Deux préliminaires à l’élabora?on méthodologique :
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I. Protocole m
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I. Protocole méthodologique : comment analyser l’interpréta?on ? 

1.2. La voix et l’interprétation au centre d’une constellation disciplinaire 
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articulation, intensité… »), « signe sensible des attitudes psychiques des émotions90 », que sur 
la langue, le contenu verbal.  

La multiplicité des sens métaphoriques abstraits (« expression de l’opinion, suffrage, 
inspiration… ») et la richesse étymologique de la racine « vox, vocis » dans notre langue 
montrent l’importance du terme dans notre civilisation, mais aussi la complexité des notions 
qu’il recouvre. La voix vocalise, évoque, vocifère, et son sémantisme passe du plurivoque à 
l’équivoque… 

La perméabilité des trois domaines implique une profonde imbrication entre les disciplines, 
une difficulté pour en délimiter précisément les contours. S’il n’existe pas une « science de la 
voix » comme le désirait Nicolas Ruwet, mais une multitude d’approches donnant lieu à 
autant de disciplines, elles ne sont pas étanches et évoluent souvent conjointement, chacune 
se nourrissant des avancées des autres. Il existe ainsi une tension entre éclatement et unité : 
entre le morcellement des disciplines et l’inéluctable nécessité d’une interdisciplinarité, entre 
la volonté utopique de cerner la voix dans sa globalité et l’extrême complexité de l’objet. Les 
disciplines peuvent apparaître comme discipline principale ou secondaire, en appui à une 
autre : le traitement du signal puise dans la linguistique – principalement la phonétique et la 
paralinguistique – pour permettre la réalisation de voix de synthèses expressives et réalistes, la 
linguistique emprunte à l’acoustique et à la physiologie de la voix pour décrire les sons du 
langage et leur mode de production. La rencontre entre différentes disciplines engendre des 
disciplines transversales : phonétique acoustique, psycho-acoustique, phonostylistique… De 
même, la musicologie traditionnelle est insuffisante pour aborder la voix musicalisée dans 
toute sa complexité dans les œuvres vocales unissant chant, paroles et bruits vocaux, ou face 
à de nouveaux champs d’étude tels que l’interprétation et la performance. Des liens existent 
déjà entre musicologie et acoustique, sémiologie, sociologie ou physiologie de la voix (en 
traits pleins sur le schéma). Mais, pour cerner la voix du chanteur dans toute sa richesse, 
d’autres connexions sont à développer : on devra puiser dans la linguistique pour en 
déchiffrer les codes prosodiques, dans les sciences cognitives pour en expliquer la perception 
et les visées, dans la rhétorique pour décrypter son pouvoir de persuasion et son essence 
fédératrice (liaisons en pointillés sur le schéma)…  

 
Figure 3 : Schéma des connexions et imbrications  

des différentes disciplines de la voix. 

                                                
90 « Voix », dans : ROBERT, Paul (éd.) Le Grand Robert de la langue française. 2e éd., vol. 9. Paris : Le Robert, 1985, 
p. 803. 

Pluridisciplinarité du sujet, 
au centre d’une constellation disciplinaire, à l’interface entre 
sciences humaines et sciences exactes.
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Multiplicité des paramètres à prendre en compte.
Chapitre 3. Terminologie et choix lexicaux : dire la voix 
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Figure 33 : Hiérarchisation du vocabulaire et distinction de différentes classes terminologiques :  

dimensions, paramètres, profils de variation des paramètres, méta-paramètres et phénomènes combinatoires. 
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3.4. Attributs et caractères : les mots pour décrire la micro-structure interprétative   
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3.4 Attributs et caractères : les mots pour 

décrire la micro-structure interprétative 

Les attributs et les caractères sont des éléments hyponymiques des méta-paramètres qui se 
comportent à leur égard comme paramètres enchâssants. Nombreux, ils permettent une 
description plus ponctuelle de l’interprétation vocale à un instant donné. Les attributs 
regroupent des effets clairement identifiés et définis (vibrato, tremolo, portamento, prononciation 
et articulation, type d’énonciation…), et des qualités découlant de techniques vocales et de 
critères physiologiques déterminés (falsetto, voix dans le souffle, belting, yodel, raucité…). Les 
caractères sont quant à eux du domaine perceptif, et plus difficilement rattachables à des 
caractéristiques acoustiques et physiologiques. Ils sont la signifiance abstraite et subjective, et 
concernent directement les impressions et émotions perçues par l’auditeur ou exprimées par 
le chanteur, et à ce titre légitiment un lexique plus subjectif exprimant les affects du locuteur 
et du récepteur. 

 

 
Figure 35 : Classement des éléments interprétatifs hyponymiques : attributs et caractères. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

Mul/plicité des paramètres à prendre en compte.

I. Protocole méthodologique : comment analyser l’interpréta2on ? 
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objet « complexe » (étym.) : cons.tué d’éléments « *ssés ensemble »,
intégrant l’accepta.on de l’aléatoire, du désordre au sein d’un système organisé

I. Protocole
m

éthodologique- Affirmer la légitimité de la conciliation entre l’observation de l’objet acoustique 
et l’interprétation subjective du sujet. Exploiter la complémentarité entre 
sciences exactes et sciences humaines. Rétablir les « articulations brisées par la 
pensée disjonctive ».

- Refuser le piège de la simplification. Intégrer la dialogique, rencontre entre 
« entités ou instances complémentaires, concurrentes et antagonistes, qui se 
nourrissent l’une de l’autre, se complètent, mais aussi se combattent ».

- Accepter l’impossibilité d’une élucidation totale et de la complétude.

Méthodologie induite par l’étude de l’objet complexe (E. Morin)

I. Protocole méthodologique : comment analyser l’interpréta2on ? 
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II. U?lisa?on spécifique de l’ou?l informa?que 
au service de l’analyse interpréta?ve.

De l’agogique ponctuel aux phénomènes combinatoires : 
quelques exemples, autour de trois dialogiques

1) La dialogique répétition / variation

2) La dialogique bruit / mélodicité

3) La dialogique parlé / chanté

4) Du ponctuel aux phénomènes combinatoires : vers une 
transcription de l’interprétation

II. U
tilisation spécifique de l I outil inform

atique…
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La dialogique répétition / variation : quelques exemples
Ex. 1 : comparaison de plusieurs interprétations d’une même 

chanson par un même interprète

Chapitre 6. Tension entre constance et variance : les degrés de variabilité du phrasé… 
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v. 3 public 27/09/1962 Orch. 2,18 
min. 

Roulez tambours, 
Columbia 33t 30 cm 

FSX 143.  
XLX 997 (face 2). 

Enr. en direct à l’Olympia de 
Paris. Orch. dir. Jean Leccia. 

Piano : Noël Commaret. 
Accordéon : Marc Bonel. 

Guitare : Jacques Liébrard. 
Arrgt. Robert Chauvigny. 

Tableau 41 : Références et description des trois versions enregistrées de La Foule par Édith Piaf  
que nous analyserons dans cette partie. 

Une étude précise des trois versions, à partir d’un découpage des enregistrements et d’une 
comparaison vers par vers, permet de mettre en évidence une concordance maximale entre 
les trois interprétations, dont la durée (de la première à la dernière note émise à la voix) et le 
tempo sont sensiblement identiques, malgré un accompagnement orchestral en direct dans les 
deux versions de concert. 

L’importante similitude entre les trois versions apparaît de manière flagrante dès les 
premiers vers de la chanson, où les mêmes effets interprétatifs se retrouvent, comme calqués. 
Sur le premier vers, « Je revois la ville en fête et en délire », nous entendons une petite retenue 
du [v] suivi d’un [wa] très articulé (l’effet de retenue du [v] est cependant moins marqué dans 
la troisième version), puis un glissando ascendant sur le [è] de « fête », sans vibrato, très visible 
sur le sonagramme : 

 
Figure 303 : Sonagramme du premier vers chanté extrait de trois versions enregistrées de La Foule par Édith 
Piaf. Superposition du texte avec segmentation en syllabes. Mise en évidence des similitudes interprétatives :  

en jaune, effet de glissando ascendant présent dans chacune des trois interprétations. [CD 213] 

La répartition entre syllabes pourvues ou dénuées de vibrato est identique sur les trois 
versions. Le R roulé final, suivi d’un e muet articulé à la rime, est très audible dans les trois cas. 
Nous observons toutefois une voix plus tendue et forcée dans la troisième version, ce qui 
implique un timbre plus grave, un vibrato un peu moins présent, et une attaque à la sonorité 
gutturale sur la première note. Le vers suivant, « Suffoquant sous le soleil et sous la joie », 
présente de même le retour d’un glissando ascendant sur les dernières syllabes de 
« suffoquant » et de « soleil », effet toutefois légèrement atténué dans la troisième version, 
ainsi qu’une diphtongaison sur « joie ».  

II. U
@lisa@on spécifique de l I ou@l inform

a@que…
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La dialogique répéFFon / variaFon : quelques exemples
Ex. 2 : comparaison de plusieurs interprétations d’une même 

chanson par un même interprète

6.2. Les variations diachroniques : même chanson, même interprète 
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Figure 304 : Sonagramme du deuxième vers chanté extrait de trois versions enregistrées de La Foule par Édith 
Piaf. Superposition du texte et de la forme d’onde. Mise en évidence des similitudes interprétatives : en jaune, 
effet de glissando ascendant présent dans chacune des trois interprétations ; en rouge, tenue vibrée. [CD 214] 

Le sonagramme laisse apparaître le glissando (en jaune) ainsi que la tenue vibrée (en rouge) 
sur « joie », cette fois plus énergique et soutenue dans la troisième version.  

Les caractéristiques du troisième vers, « Et j’entends dans la musique les cris les rires », 
sont semblables, avec toutefois quelques micro-variations agogiques, qui révèlent une volonté 
de dramatisation plus poussée dans les versions de concert. Dans l’enregistrement de studio, 
le vers est enchaîné de manière continue, tandis que les deuxième et troisième versions 
présentent de discrètes pauses expressives qui segmentent le vers de la manière suivante : « Et 
j’entends dans la musique les cris / les rires » dans la deuxième version ; « Et j’entends / dans 
la musique les cris les rires » dans la troisième version. Les R de « cri » et « rire » sont roulés et 
allongés de manière emphatique. Outre un timbre plus grave et poussé, une petite variation 
intonative survient dans la troisième version, répétée aux strophes suivantes : l’enchaînement 
si 2, si 2, mi b 3 des trois premières notes, avec quarte diminuée, est remplacé par si 2, si 2, si 2, 
plus facile à réaliser. 

Le vers « Qui éclatent et rebondissent autour de moi » présente, dans les trois versions, 
une retenue sur le [l] de « éclatent », et un glissando ascendant sur le [i] de « rebondissent ». La 
tenue finale vibrée sur « moi » est en decrescendo et glissando descendant dans les première et 
deuxième versions, tandis que l’énergie est maintenue jusqu’à l’extinction de la note dans la 
troisième version. 

 
Figure 305 : Sonagramme du quatrième vers chanté extrait de trois versions enregistrées de La Foule par Édith 
Piaf. Superposition du texte et de la forme d’onde. Mise en évidence des similitudes interprétatives : en jaune, 
retenue emphatique du [l] de « éclatent » ; en vert, effet de glissando ascendant présent dans chacune des trois 

II. U
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La dialogique répétition / variation : quelques exemples
Ex. 3 : comparaison de plusieurs interprétations d’une même 

chanson par un même interprète6.2. Les variations diachroniques : même chanson, même interprète 
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Figure 311 : Analyse interprétative des six versions enregistrées de La Vie d’artiste par Léo Ferré,  

avec comparaison, strophe par strophe, des principaux effets interprétatifs. La légende se trouve sur la page suivante. [CD 226 à 231] 

II. U
tilisation spécifique de l I outil inform

atique…



Céline Chabot-Canet 
Paris, JAM 2014.

La dialogique répéFFon / variaFon : quelques exemples
Ex. 4 : Les variations rythmiques par rapport à la partition :

les graphiques de durée des syllabes
4.2. Les prédéterminations prosodiques et rythmiques 

- 305 - 

 
 

Figure 97 : Graphique représentant la durée (en secondes, en ordonnées) des notes chantées et des silences vocaux (#), mesurée dans l’interprétation enregistrée de référence 
(carrés rouges) ou déduite des valeurs de notes de la partition musicale (petits losanges gris) et calculées au tempo de 177 noires par minute (tempo moyen mesuré dans l’interprétation 
enregistrée de référence), sur le début de la chanson Drouot de Barbara. 
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La dialogique répéFFon / variaFon : quelques exemples

Ex. 5 : Comparaison de réitérations de refrains
Chapitre 4. Préfiguration interprétative à travers l’œuvre abstraite 

 - 230 - 

 

 
Figure 51 : Comparaison des différentes réitérations de « la salle des ventes »  

dans l’enregistrement de Drouot de Barbara. [CD 048] 

Les variantes sur la formule répétitive illustrent l’enchaînement dramatique de la chanson, 
avec une montée en tension, jusqu’à l’acmé du cinquième extrait, suivi d’un adoucissement et 
d’un effacement progressif sur les deux dernières réitérations. Le deuxième extrait marque 
une montée de la dramatisation, avec une accélération du débit et un pic d’énergie sur la 
première syllabe de « ventes », attaquée sur un large et rapide glissando ascendant, suivi d’un 
brusque ralentissement et d’un adoucissement. Le troisième extrait est au contraire doux, avec 
une faible énergie et un tempo très lent, une longue tenue sur les deux syllabes finales, qui 
évoque le suspens avant le drame. Le quatrième extrait est de nouveau caractérisé par un 
débit très rapide, une forte énergie et une courte tenue, soulignant l’accélération dramatique 
avant le cinquième extrait, qui se distingue par la dureté de la voix – distorsion du timbre 
serré dans les graves –, le débit très rapide et une intensité uniforme et forte. La voix a perdu 
toutes ses modulations. Autant de traductions vocales pour illustrer le caractère irrévocable 
du couperet du destin. Les deux derniers extraits se diluent dans une voix douce, très proche 
et dans le souffle, dénuée d’énergie et avec un débit lent, symbolisant la disparition de la 
femme, associée à la disparition de ses souvenirs. Ces variantes dans la répétition peuvent à 
elles seules rendre compte du style mélodramatique de la chanson. 

4.1.2.4 Assonances et allitérations  

Enfin, nous devons insister sur la dernière strate anaphorique, c’est-à-dire sur les 
répétitions de phonèmes vocaliques et consonantiques, de l’assonance et de l’allitération, 
présence la plus complexe et la plus intime de la répétition, puisque le même son est inclus 
dans des mots différents. Le jeu de la répétition met alors tout autant en avant la similitude 
que la dissemblance, tout en créant un « hypersens » unifiant au-delà de la disparité des mots, 
induit par le choix du phonème récurrent, qui traduit ce que Catherie Fromilhague nomme 

II. U
tilisation spécifique de l I outil inform

atique…
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Ex. 6 : Les effets bruités ponctuels : la voix gutturale

La dialogique bruit / mélodicité : quelques exemples
Chapitre 5. Multiplicité et singularité des paramètres interprétatifs : analyse éclatée 

- 354 - 

 

 

 
Figure 148 : extrait de Marylou, interprété par Gérard Blanchard532.  

Mise en évidence de la voix gutturale (en rouge) et d’un passage en voix de tête (en vert). [CD 091] 

 

Nous notons encore un assombrissement du sonagramme sur les passages (en rouge) 
utilisant la voix gutturale. À l’inverse, les passages utilisant une voix « normale » – mais qui 
semble fatiguée par l’usage intensif du growl – ne présentent pas cette caractéristique (par 
exemple, sur « tort »). Sur la dernière syllabe du second « Belphégor », nous observons une 
tenue avec un timbre très guttural, une déformation du phonème [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 très bref en voix de tête 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 growl, mais de manière plus ponctuelle, 
essentiellement dans les chansons qui font directement référence, dans leur contenu textuel, à 
l’esthétique Rock, la voix gutturale devenant une sorte d’illustration stéréotypée de ce genre 
musical : 

                                                
532 BLANCHARD, Gérard, Rock amadour, Marylou, Universal Music, Barclay, 1981. 

II. U
@lisa@on spécifique de l I ou@l inform

a@que…



Céline Chabot-Canet 
Paris, JAM 2014.

Ex. 7 : Les effets bruités ponctuels : éraillement volontaire et registre Fry

La dialogique bruit / mélodicité : quelques exemples

5.1. Les spécificités timbrales : image spéculaire d’une singularité corporelle 

- 393 - 

5.1.2.3 L’emploi du Fry et du registre grave 

Comme l’extrême aigu, son pôle antagoniste, l’extrême grave, est tout aussi cultivé dans le 
genre chansonnier qui affectionne l’écart à la norme. L’emploi du registre Fry587, chez 
l’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 
à un portamento, ou plus rarement, sur des vers entiers. Ce registre, appelé également 
« mécanisme 0 » correspond à un mécanisme laryngé autonome qui permet d’atteindre les 
notes à l’extrême grave de la tessiture, au-dessous de la voix de poitrine. Cependant, nous 
pouvons le voir parfois apparaître sur des passages plus aigus, qui auraient également pu être 
réalisés en voix de poitrine, dans le but d’opérer un effet particulier. 

Le mécanisme Fry (ou « friture » vocale) génère un timbre très 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 
associé à l’expression de la plainte, du râle. Dans cet extrait de J’ai vingt ans, de Charles 
Dumont, nous distinguons ainsi deux procédés différents de voix bruitée en fin de tenue : 

 
Figure 189 : Extrait de J’ai vingt ans588, interprété par Charles Dumont.  

Mise en évidence de deux procédés de bruitage de la voix : l’éraillement engendré par  
un doublement des harmoniques, et l’emploi du registre Fry, ou voix « craquée ». [CD 135] 

L’exemple ci-dessus nous présente de manière éloquente les distinctions acoustiques des 
deux qualités timbrales : d’une part, la voix « éraillée », associée à la voix rauque, que nous 
avons étudiée dans les parties précédentes et qui repose sur l’apparition 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 très 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, 
où il exprime, comme chez Charles Dumont, une forme de plainte : 

                                                
587 Cf. 3.4.1.2.1 Les registres, p. 178. 
588 DUMONT, Charles, Toute ma vie, disque 1, Believe/Stick Music, 2012. 
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Ex. 8 : Les attaques dans le souffle

La dialogique bruit / mélodicité : quelques exemples

5.2. Effets phonologiques : la conjonction d’un corps et d’une langue 
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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 l’utilisation de la voix dans le souffle, ou même murmurée est assez 
courante, les exemples d’attaques soufflées sont relativement rares, même 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’enchaîner une phrase longue. Love 
me, chanté par Michel Polnareff en est toutefois un exemple significatif : 

 

 
Figure 208 : Sonagramme d’un extrait de Love me, please, love me608 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, l’attaque soufflée n’est pas exclusivement réservée aux 
attaques vocaliques, mais peut concerner une attaque consonantique. L’écoute est confirmée 
par la visualisation du sonagramme, qui laisse clairement apparaître du bruit de souffle 
(colonne grisée du sonagramme, en rouge) précédant l’attaque de la consonne. L’attaque dans 
le souffle exprime ici la supplication amoureuse. Elle génère un manque de tonicité et est 
associée à une pression sous-glottique faible. Nous la retrouvons d’ailleurs chez les chanteurs 
de charme, associée à l’érotisme.  

L’attaque dans le souffle peut revêtir une tout autre signification pour les chanteurs à fort 
dynamisme, par exemple, Édith Piaf, dans Milord :  

                                                
608 POLNAREFF, Michel, Love me, please, love me, Universal Music Polydor, 1966. 
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Figure 203 : Sonagrammes de deux extraits d’Alertez les bébés602, 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 
irrégulière d’attaques normales avec un timbre très 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 l’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. L’attaque en 
coup de glotte semble être un effet particulièrement adapté aux vocalises, mais elle peut aussi 
marquer la première syllabe vocalique d’un mot, comme dans l’exemple suivant : 

 
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] 

                                                
602 HIGELIN, Jacques, Alertez les bébés, EMI France, 1976. 
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Figure 239 : Sonagramme d’un extrait de l’interprétation d’Un mur pour pleurer676 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 l’émission des [H] et des [s], les bruits d’articulation (ouverture des lèvres ou 
décollement de la langue) sur les plosives [p] et les vibrantes [l] et les inspirations très sonores 
et longues entre les phrases.  

Si le sémantisme du texte la rend nécessaire, la surenchère 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 très forte. Le « je » de la chanson est alors 
pleinement réincarné. L’efficacité et l’originalité interprétatives d’Anne Sylvestre reposent sur 
cette cohabitation entre un lyrisme très musical et une proximité physique intime.  

Sur une tessiture plus grave, mais dans le même registre mélodique, c’est par exemple le 
cas de la chanson Non, tu n’as pas de nom677, longue adresse de la mère (première personne) à 
« l’enfant-embryon » destiné à la non-existence par l’avortement. Ce plaidoyer en faveur de la 
liberté d’interruption de grossesse, très subversif à l’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 caractère mélodique et sa 
régularité répétitive. La ponctuation par des bruits d’articulation et de souffle illustre une 
tendresse proximale entre la mère et l’enfant. La violence du texte, au lieu d’être soutenue par 
une interprétation un peu théâtralisée, comme dans la reprise de Pauline Julien en 1977, est 
paradoxalement renforcée par l’oxymore d’un phrasé assez uni et d’une dynamique très douce.  

                                                
676 SYLVESTRE, Anne, Une sorcière comme les autres, Believe/EPM, 1973. 
677 Ibid. 
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Figure 345 : Dixième occurrence du motif C (selon la structure décrite précédemment), dans l’interprétation de  

Tiens-toé ben, j’arrive par Diane Dufresne. Sonagramme et relevé mélodique aligné, alignement des paroles. [CD 246] 

7.3.1.2 Les traitements du motif D : le contraste des mélismes 
et des attaques percussives 

Le motif D, sur le texte « j’arrive », est également réitéré dix fois au cours de la chanson. C’est 
un motif de nature résolument mélodique avec de longues notes tenues dans l’aigu, jouant sur les 
contrastes entre tenues vocaliques avec vibrato et lents glissandi non vibrés, incluant ou non des 
mélismes. Le bruit en est presque totalement absent, à l’exception des attaques consonantiques 
très énergiques et des respirations sonores. Remarquons que, alors que dans le motif C la longue 
tenue à l’extrême aigu (sol 4) était effectuée sur un [a], voyelle très ouverte, elle est ici réalisée – 
essentiellement sur sol 4 avec des incursions ponctuelles sur do 5 – sur un phonème [i], voyelle 
très fermée, mais qui reste étonnamment tout à fait intelligible et ne semble pas faire l’objet de 
déformation phonétique comme on en trouve à l’aigu chez la soprano dans le chant lyrique. 

La première itération apparaît à environ 16 secondes. La première syllabe, « J’a- », est émise 
sur un sol # 3, le [R] est articulé rapidement, puis la tenue du [i] se divise en trois phases : un 
glissando ascendant de 0,75 seconde allant du fa 3 au sol 3, avec un léger tremblement observable 
sur la fréquence fondamentale, puis une tenue vibrée de 2,4 secondes sur le sol 3. Enfin, la voix 
observe, en fin de tenue, un glissando de 0,47 seconde descendant jusqu’au ré 3, qui s’achève par 
une prononciation très nette de la dernière syllabe, « ve », sur un ré 3, suivie, après l’extinction du 
son, d’un bruit d’expulsion d’air. 

 
Figure 346 : Première occurrence du motif D (selon la structure décrite précédemment), dans l’interprétation de  

Tiens-toé ben, j’arrive par Diane Dufresne. Sonagramme et relevé mélodique aligné, alignement des paroles. [CD 247] 
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Figure 214 : Extrait de Toulouse615, interprété par Claude Nougaro. Mise en évidence de la structure en plusieurs 

phases d’une note tenue. 1 : phase d’ajustement après l’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 après l’attaque en rapide glissando puis par 
une phase de latence non vibrée, avant l’apparition du vibrato (cette structure est 
particulièrement visible sur la syllabe « ni »). Ce type de structure, réitéré chez Claude 
Nougaro, présente généralement une consonne finale très nettement articulée lorsqu’il s’agit 
d’une syllabe fermée.  

Les structures de syllabes tenues, chez les chanteurs ayant tendance à faire beaucoup de 
notes tenues, peuvent donc se présenter avec une marge réelle de diversité. Elles divergent en 
fonction des contingences interprétatives et de l’effet recherché, mais nous observons tout de 
même des types privilégiés chez chaque chanteur : ces structures contribuent alors à définir 
son style interprétatif. Les variations de fréquence fondamentale, d’intensité, le glissement 
phonétique, l’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 déjà étudiées. 

5.2.1.3 L’extinction du son 

La phase d’extinction du son616 reprend la plupart des caractéristiques déjà énumérées 
pour l’attaque : sur le plan du timbre, l’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 coda (syllabe fermée ou ouverte) ; sur le plan fréquentiel, 
portamento ou glissando ascendant ou descendant, irrégularité particulière de la fréquence 
fondamentale ; sur le plan de l’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 reconnaître une forme de virtuosité, certes bien éloignée des canons du 

                                                
615 NOUGARO, Claude, L’Intégrale, Disque 5 : Soyons divins, Universal Mercury, 2008. 
616 Cf. 3.4.1.1.5 Prononciation et articulation, p. 174. 
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Figure 265 : Sonagramme d’un extrait des Odeurs d’éther, interprété par Michel Jonasz703.  

Mise en évidence du vibrato. [CD 202] 

Le vibrato de Michel Jonasz est présent de manière 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 : la tenue débute par une courte phase 
bien timbrée avec vibrato – d’environ 0.35 seconde, avec deux à cinq oscillations – puis le son 
se perd dans un bruit de souffle antériorisé. Ce phénomène est bien visible sur le 
sonagramme, sur lequel s’observe nettement le souffle (traînées grises) qui prolonge la tenue. 
L’accent dynamique est donc placé sur le début de la tenue. La note peut, soit être attaquée 
directement à la hauteur (en vert sur le graphique), soit, ce que nous trouvons couramment 
chez cet artiste, être précédée d’une appoggiature au-dessous, avant la note avec vibrato et sur 
laquelle est placé l’accent (en rouge sur le sonagramme). Un grossissement nous permet de 
décomposer plus précisément ce phénomène : 

 
Figure 266 : Michel Jonasz, Les Odeurs d’éther704. Grossissement d’une tenue avec vibrato.  

Décomposition en trois phases : 1 : tenue non vibrée, retard à la tierce inférieure,  
sur un mi 2 ; 2 : début de la tenue avec vibrato, sur un sol 2 ; 3 : souffle qui prolonge de la tenue. [CD 203] 

                                                
703 JONASZ, Michel, 3ème, Warner, Wea France/Wm France, 1989. 
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Figure 135 : Extrait de la partition du Monologue shakespearien de Vincent Delerm.  

Mise en évidence de l’usage du recto tono. 

 
Figure 136 : Extrait de la partition de Tes parents de Vincent Delerm.  

Mise en évidence de l’usage du recto tono. 

La fondamentale usuelle de la parole se situant communément autour de do 2 et ré 2 dans 
la voix de ténor, ces deux exemples en sont proches, avec des recto tono sur do 2, ré b 2, ré 2, 
mi b 2 et mi 2.  

 
Figure 137 : Courbe intonative d’un extrait en recto tono sur mi 2 issu du Monologue shakespearien, dans 
l’interprétation de Vincent Delerm, superposée au sonagramme et aux cinq lignes de la portée de clé de fa, et 
surmontée d’un extrait de la partition musicale. [CD 082] 

La figure précédente révèle un non-respect du recto tono dans l’interprétation, avec une 
intonation instable qui fluctue sur un large ambitus, du la 1 au mi 2 environ, avec une absence 
de vibrato de nombreux mouvements de glissando.  

Les exemples étudiés mettent en évidence des usages récurrents et diversifiés du recto tono, 
employé dans des contextes musicaux différents, de manière ponctuelle ou généralisée, dans 
un registre aigu, medium ou grave. Dans une grande majorité des cas, le recto tono n’est pas 
strictement respecté dans l’interprétation chantée et fait l’objet d’un traitement libre, qui 
rapproche le chant de la déclamation en l’imprégnant des micro-variations intonatives de la 
parole. Il entretient, dans un registre medium, une proximité avec le parlé quotidien, créant une 
impression de spontanéité et de naturel, qui peut jouer un rôle parodique et décalé ; dans un 
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suivants font entendre une micro-hiérarchie accentuelle portée par de petites variantes de 
hauteur et de rythme et une instabilité de la fréquence fondamentale, qui évolue en glissando au 
cours de la syllabe. Par exemple, au deuxième vers, sur « noirs de barbes et de nuit », les 
syllabes « de » et « et » sont légèrement plus graves que les autres, tandis que l’allongement de 
la syllabe « noirs », doublé d’un ample glissando ascendant, crée une emphase expressive sur le 
mot. Au troisième vers, les deux syllabes de « semblait » suivent aussi respectivement une 
intonation descendante puis montante. 

Dans un registre thématique différent, La Mémoire et la Mer fait usage de procédés 
semblables, avec un emploi intensif du recto tono élargi à plusieurs vers consécutifs, associé, 
comme dans l’exemple précédent, à un mouvement de marche mélodique descendant, par 
degrés conjoints, du mi 2 au si 1 : 

 

 
Figure 126 : Extrait de la partition de La Mémoire et la Mer de Léo Ferré.  

Mise en évidence de l’usage du recto tono. 

 

Dans cet extrait de la partition vocale des deux derniers quatrains de la première strophe, 
les octosyllabes sont traités par groupes de deux, enchaînés sur la même note et sans pause 
rythmique (« Je suis le fantôme Jersey celui qui vient les soirs de frime / Te lancer la brume 
en baisers et te ramasser dans ses rimes /… »). Les vers impairs sont intégralement chantés 
sur une même note, tandis que les vers pairs s’achèvent sur une note finale différente qui sert 
de base au recto tono des deux vers suivants, précédée d’une petite ornementation mélodique 
entamée sur la syllabe antépénultième (deuxième et quatrième vers), sur la cinquième syllabe 
du vers (sixième vers), ou sur la pénultième (huitième vers). Comme dans les exemples 
précédents, la fréquence harmonique est lente, avec au début un changement d’accord toutes 
les deux mesures, sur la finale des vers pairs, puis un accord par mesure, sur la syllabe finale 
de chaque vers.  

 

 
4.3. Les prédéterminations mélodiques et intonatives 
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Figure 127 : Courbe intonative d’un extrait de la première strophe de La Mémoire et la Mer dans l’interprétation 
de Léo Ferré, superposée au sonagramme et aux cinq lignes de la portée de clé de Fa, et surmontée d’un relevé 
mélodique simplifié. Comme dans les figures précédentes, le relevé fait abstraction de l’écriture rythmique afin 
de mettre plus en évidence la structure mélodique et les passages en recto tono : les durées rythmiques écrites sont 
relatives et les barres verticales séparent les vers. [CD 078] 

Cet extrait reste dans un registre grave, qui implique une voix basse, de faible intensité et 
bruitée, avec du souffle audible, empiétant parfois dans le Fry, car proche de la limite grave du 
registre de poitrine. C’est la voix de l’intime. De nouveau l’aspect fluctuant de la fréquence 
fondamentale ne respecte pas la platitude du recto tono, mais présente non seulement un vibrato 
expressif sur les notes les plus longues, mais encore des légers écarts de hauteur et des 
glissements intonatifs, garants d’un phrasé vivant. 

Alors que le recto tono dans le médium peut entretenir une proximité avec le parlé naturel, et 
qu’il peut, dans le grave, installer un sentiment d’intimité ou de solennité, à l’aigu, en revanche, 
en évoquant la déclamation haute et en imposant une voix puissante et timbrée, il est propice 
au lyrisme et à l’exaltation de l’expressivité. Par conséquent, des chansons ne faisant pas un 
usage continu du recto tono l’emploient ponctuellement sur leur sommet mélodique et 
dramatique, comme acmé ou climax expressif. Par exemple, dans la chanson Amsterdam de 
Jacques Brel, la forme en crescendo dramatique aboutit, sur les dernières mesures de la chanson, 
à un long recto tono de sept vers sur la dominante do # 3, à l’aigu de la voix de poitrine 
masculine. 

 
Figure 128 : Extrait de la partition d’Amsterdam de Jacques Brel (tenant compte de la transposition à la tierce 

mineure inférieure observée dans l’interprétation enregistrée). Mise en évidence de l’usage du recto tono. 

Cet extrait comporte la note la plus aiguë de la chanson, le mi 3, sur la deuxième syllabe de 
« vertu », alors que le do # 3, note teneur du recto tono final, était la note la plus aiguë présente 
dans le reste de la chanson (à l’exception d’un ré # 3 utilisé très ponctuellement comme 
appoggiature à la mesure 9). Le long recto tono sur do # 3, qui s’étend sur six vers et demi (40 
syllabes), restant immuablement fixe malgré les progressions harmoniques et les cadences, 
constitue une forme de plafond intonatif qui marque le point culminant du crescendo.  
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Figure 125 : Courbe intonative des cinq derniers vers de la première strophe de l’Affiche rouge dans 
l’interprétation de Léo Ferré, superposée au sonagramme et aux cinq lignes de la portée de clé de Fa, et 
surmontée d’un relevé mélodique simplifié. Comme dans les figures précédentes, le relevé fait abstraction de 
l’écriture rythmique afin de mettre plus en évidence la structure mélodique et les passages en recto tono : les durées 
rythmiques écrites sont relatives et les barres verticales séparent les vers. [CD 077] 

L’usage du recto tono à des hauteurs de notes différentes pour chaque vers, évoluant de 
l’aigu au grave, introduit une proximité avec les procédés de gradation intonatives de la 
rhétorique du discours, évoquant, sur les premiers vers, une déclamation haute en registre de 
poitrine, qui impose une voix puissante et projetée, et, sur les derniers vers, une déclamation 
basse et dramatique. Tout comme l’orateur, Léo Ferré utilise toute l’étendue de sa voix de 
poitrine, suscitant successivement le pathos par l’exaltation de l’aigu et la solennité du grave. 
Les notes longues sont souvent pourvues d’un fort tremolo qui, lui aussi, alimente la similitude 
avec une forme de déclamation expressive.  

Les micro-fluctuations intonatives agogiques au sein des passages en recto tono sont plus 
sensibles dans les médiums et graves que dans le premier vers à l’aigu, où la voix de poitrine 
est moins flexible, provoquant un aplanissement plus prononcé de l’intonation. Les vers 

II. U
@lisa@on spécifique de l I ou@l inform

a@que…



Céline Chabot-Canet 
Paris, JAM 2014.

Ex. 16 : La déclamation haute et basse

La dialogique parlé / chanté : quelques exemples

8.1. Voix parlée, voix chantée : interférence et subversion 

- 663 - 

 
Figure 380 : Forme d’onde et évolution de l’intonation sur l’ensemble des strophes. [CD 260] 

L’évolution de la courbe de fréquence fondamentale sur l’ensemble de l’œuvre révèle une 
intonation mouvante qui se déploie sur un large ambitus de presque deux octaves, de fa # 1 à 
fa 3, se distinguant de celui de la parole conversationnelle. Les cinq premières strophes sont 
émises en déclamation relativement basse, ne dépassant pas la 2. Une déclamation haute 
s’installe sur la fin de la sixième strophe, pour culminer en dernière partie de huitième 
strophe : « Je provoque à l’amour et à l’insurrection / Yes ! I am un immense provocateur ». 
Nous observons ensuite (sur « vos démocraties où il n’est pas question… ») une nouvelle 
descente dans le grave, puis une remontée progressive vers l’aigu dès le milieu de la neuvième 
strophe. Léo Ferré exploite ainsi les contrastes entre intonation aiguë et grave pour donner 
vivacité et dynamisme à sa déclamation empreinte de lyrisme. Si la voix est presque 
constamment puissante et projetée, une gradation est toutefois perceptible, la montée vers 
l’aigu étant corrélée à une augmentation de l’intensité et de la tension, liée à l’usage du registre 
de poitrine, jusqu’à une émission proche du cri dans les parties les plus hautes.  

Le timbre est très expressif et souple, passant de l’antériorisation, avec une mise en relief 
des sifflantes, une voix dans le souffle et labialisée sur certains mots (« frangins de l’entre 
bise »), traduisant l’émotion, l’attendrissement, l’hommage et l’adhésion, et la voix haute, plus 
dure, très projetée et voisée, puissante et proche du crié, sur le ton de la dénonciation, de la 
colère et de l’indignation. La diction se teinte promptement des caractères de la douleur, du 
sarcasme, du dégoût, de l’ironie… en particulier avec une intensification des consonnes 
initiales, à la fois retenues et emphatiques, qui donnent l’impression que le mot est propulsé 
et comme craché, exprimant la dérision (« cavale »), le ton gouailleur (« cochoncetés »), la 
menace (« collée », « râpé », « terreur »), le mépris (« de Gaulle », « Perse »). Elle participe de 
l’inversion provocatrice qui associe les misérables du début à un ton presque épique et teinté 
d’héroïsme, tandis que les valeurs de la société (religion, mariage, célébrité) sont associées au 
mépris de la plus basse quotidienneté (« monsieur l’abbé BB fricoti fricota », « le maire de mes 
deux mairies », « Euclide dans une poubelle »). La métaphore du chien culmine finalement 
dans cette inversion des valeurs, avec un timbre de connivence et d’attendrissement, en 
particulier dans la rupture finale (« je suis un chien »), exprimée avec une voix murmurée, 
dans le souffle, sur le ton de la confidence, de l’aveu, le timbre s’assimilant à un procédé 
hypocoristique tranchant avec la violence du vers précédent.  
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Figure 381 : Fréquence fondamentale de la voix, superposée aux lignes des portées de clé de sol et clé de fa ; 
 découpage et alignement des syllabes de l’extrait étudié du Chien de Léo Ferré. Relevé intonatif sur une portée 
musicale (les hauteurs écrites sont approximatives, les notes sans altération sont bécarres, la note est répétée sur 
les syllabes suivantes tant qu’aucune nouvelle note n’est écrite). [CD 260] 

La progression intonative opère une ascension vers l’aigu, un élan, une montée expressive 
partant d’une hauteur moyenne de fa 2 - fa # 2 sur le premier vers pour culminer à fa 3 et mi 3 
sur « Yes ! » et sur la deuxième syllabe d’« immense », suivie d’une descente progressive dans 
le grave, nettement visible dans la figure précédente à partir d’ « il faut tuer l’intelligence », 
atteignant enfin do # 2 - ré 2 sur le dernier vers de l’extrait. Cette descente est corrélée à une 
nette accélération du débit, à une augmentation de la longueur des groupes de souffle et à une 
impression d’essoufflement et de précipitation. L’aspect ponctuellement plus grave de 
l’intonation sur le groupe « ça dépend d’quel rire » exprime le ton parenthétique.  

L’intonation révèle également, à une échelle plus fine, l’effet d’emphase placé sur certains 
mots ou certaines syllabes : par exemple, les mots en fin de groupes sont systématiquement 
attaqués sur une note aiguë, mais dont la hauteur est tout de suite quittée par un rapide 
glissement dans le grave, qui donne de l’ampleur au son, une sorte de résonance au caractère 
à la fois prophétique et plaintif, une intensité émotive dans l’énergie. D’autres mots font 
l’objet d’accents intonatifs par une petite montée dans l’aigu : « je parle », « dix », « j’prends 
date », « rire », « immense »… Cette mise en relief par l’intonation s’associe à l’autres 
procédés emphatiques, dont celui de la « joncture expressive838 », selon l’expression de Pierre 
Léon, qui démarque une unité sémantique en la faisant précéder d’une pause silencieuse : 
« instantané », « est indéniable », « et à l’insurrection »…  

8.1.2.2.2.2 Complexité de la rythmisation et du phrasé de la parole 

En effet, la position des pauses silencieuses (pauses inspiratoires) et l’évolution du débit 
tiennent également une place signifiante. Les passages en voix grave correspondent 
généralement aux groupes de souffles les plus longs, tandis que la montée vers l’aigu coïncide 

                                                
838 LÉON, Pierre, Précis de phonostylistique : parole et expressivité. Paris : Nathan, coll. « FAC », 1993, p. 143. 
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avec un raccourcissement de la longueur moyenne des groupes de souffle. Si cette corrélation 
est logique (car une voix plus puissante et plus aiguë est plus grande consommatrice d’air), il 
ne s’agit pas toutefois d’une distinction stricte mais d’une tendance générale, car quelques 
groupes très courts s’intercalent, comme le montre la figure suivante, relevant les longueurs 
en syllabes articulées des groupes de souffle entre chaque pause :  

 
Figure 382 : Longueur en nombre de syllabes des groupes de souffle dans l’extrait étudié. 

La longueur des groupes de souffle est très irrégulière, variant de une à vingt syllabes dans 
l’extrait étudié. La prononciation alterne une déclamation traditionnelle de la poésie et une 
diction caractéristique de l’oralité aux élisions familières (« j’prends », « m’mettre », « d’quel »). 
Cette diversité contribue à donner un caractère vivant à l’interprétation, créant parfois des 
effets d’accélération et d’essoufflement, précipitant l’enchaînement, créant l’impression d’une 
forme de déluge verbal. 

Sur l’ensemble de l’interprétation, la rythmisation de la parole, qui n’a rien à voir avec la 
scansion dont nous avons parlé jusqu’alors, va de pair avec une grande diversité du phrasé. 
Partiellement encadrée initialement par la métrique et le rythme de halètement un peu 
souffrant de l’octosyllabe (qui, associé au thème des miséreux, n’est pas sans évoquer Villon), 
elle en est toutefois en partie libérée par la répartition anarchique des pauses, qui bien 
souvent ne ponctuent ni la fin du vers, ni même celle de la strophe. Le phrasé est assez 
martelé par un syllabisme bien marqué, avant de prendre l’ampleur des vers libres, presque 
des versets. La dilatation et l’expansion rythmiques, les accélérations de débit selon les 
mouvements émotionnels, submergent l’auditeur dans un flux de paroles dont la rapidité 
d’énonciation est paroxysmique au milieu du texte, limitant l’intelligibilité à l’émergence de 
quelques mots, et poussant l’interprète aux limites de ses capacités respiratoires. Ainsi, le 
dernier groupe de souffle de l’extrait étudié dans la figure suivante (« et non d’tabou, d’péché, 
d’vertu d’carnaval romain des draps cousus dans la salace pour l’objet de la policière voyance 
ou voyeurie »), d’une longueur exceptionnelle de 35 syllabes, présente un débit moyen de 7,5 
syllabes par seconde, atteignant ponctuellement 15 syllabes par seconde. L’élision des « de » 
en « d’ » permet d’accentuer encore la précipitation de la diction en contractant les syllabes. 
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termes anodins dont la sélection est particulièrement surprenante. La pause entre les deux 
vers est totalement supprimée. Enfin, la dernière syllabe du vers, « dormant », fait l’objet 
d’une rapide montée à l’aigu, avant la pause inspiratoire. D’autres syllabes sont marquées d’un 
glissando ascendant-descendant qui met en relief les mots : 

 
Figure 389 : Exemples d’allongements syllabiques avec glissando ascendant puis descendant,  

dans l’interprétation du Vieil Homme par Charlélie Couture. 

Ces mises en relief portent le plus souvent sur les syllabes à la rime. L’allongement 
vocalique de « caisse », visible sur la figure précédente, est d’une amplitude et d’une durée 
supérieures aux autres et semble d’autant plus original qu’il se place sur un mot sans grande 
importance sémantique, donnant une impression de décalage par rapport au drame dont il est 
question dans le texte. Il se double curieusement d’un mélisme sur le son [è], procédé que 
l’on retrouve plusieurs fois dans l’interprétation, totalement incongru dans le parlé et source 
de musicalité. 

Mais ces particularités énonciatives ne sont pas les seules sources d’intérêt et d’originalité 
de l’interprétation vocale, qui offre également une large palette d’effets de timbre issus de 
l’esthétique Rock, que cette œuvre côtoie, notamment par son instrumentation d’un fort 
niveau sonore, avec batterie, sons électroniques et guitare électrique saturée, d’où la voix ne 
se détache que par une intensité proche du crié. Si ces procédés dans le chant peuvent être 
considérés comme une entrave à la mélodicité, paradoxalement, introduits dans le parlé 
rythmé, ils permettent d’opérer une assimilation musicale par la stylisation qu’ils réalisent. 
L’effet le plus abondamment utilisé est la voix rauque et le growl, particulièrement présente 
dans les vers « Qu’il tranche sans faiblesse ni tristesse », puis sur « le vieillard pleure alors », 
amorçant la réitération finale du dernier huitain. Ce timbre bruité est mis au service d’une 
surenchère dramatique aux moments cruciaux de la narration. La voix gutturale peut se placer 
plus ponctuellement sur certaines syllabes, combinée à d’autres procédés interprétatifs, 
comme dans l’extrait suivant bien symptomatique de l’accumulation d’effets que l’on 
rencontre dans la dernière partie de la chanson : 

 
Figure 390 : Exemple de glissandi (en rouge) et d’utilisation de la voix rauque (en vert), 

dans l’interprétation du Vieil Homme par Charlélie Couture. 
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Si le vibrato est normalement absent de la voix parlée, une sorte de tremolo est toutefois 
repérable sur certaines tenues vocaliques : sur « qu’il », dans la première strophe (voir la 
Figure 386), puis de manière plus accentuée dans la deuxième strophe sur la dernière syllabe 
de « mannequin », enfin sur la longue tenue mélismatique de « chien », à un moment 
particulièrement dramatique de la narration (le vieil homme tue son chien d’un coup de 
couteau) : 

 
Figure 393 : Longue tenue glissée avec tremblement de la voix, 

dans l’interprétation du Vieil Homme par Charlélie Couture. 

Cependant, le rendu est ici plus proche du tremblement que du tremolo, associé à un timbre 
un peu guttural, évoquant le râle. La multiplication des prises d’air forcées et voisées, dans la 
deuxième partie de la troisième strophe, associée à un timbre serré, peut aussi être perçue 
comme une recherche de dramatisation du phrasé énonciatif. La figure suivante présente, 
regroupés en un court extrait, les trois effets précédemment décrits (coup de glotte, tremolo, 
prise d’air voisée) : 

 
Figure 394 : Extrait regroupant divers effets interprétatifs : prise d’air voisée (cadre violet),  
attaque en coup de glotte (calque vert), tremolo (cadre bleu), tenue vocalique avec glissando (calque rouge), 
dans l’interprétation du Vieil Homme par Charlélie Couture. 

La rythmisation de la parole, la singularité de l’accentuation et du phrasé, les jeux timbraux 
et intonatifs, intronisent la musicalité au sein du parlé. La convergence d’un texte énigmatique 
et équivoque, d’une profération qui joue sur l’entre-deux et l’ambiguïté énonciative, 
concourent à faire de cette chanson une œuvre d’une fascination presque incantatoire, qui 
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dans l’interprétation. Ensuite, Cora Vaucaire s’en démarque en réalisant au contraire 
fréquemment une accélération du débit au milieu des groupes, qui débutent par des syllabes 
longues et comme retenues, puis présentent parfois un ralentissement à la fin. Cette 
caractéristique est particulièrement illustrée par les groupes débutant par « Regardez-les », aux 
deuxième et troisième strophes, où les deux premières syllabes, « Re-gar- », sont, en 
particulier la première fois, excessivement ralenties par une retenue qui crée une sensation de 
tension et d’attente, générant une mise en relief de l’adresse au public : 

 
Figure 276 : Extraits tirés de la Figure 273, représentant  

trois interprétations différentes de la formule rythmique 
 
,  

dans les groupes syllabiques débutant par « regardez-les » des deuxième et troisième strophes. 

L’effet est intensifié jusqu’à introduire, à la troisième strophe, une pause silencieuse entre 
la première et la deuxième syllabe du mot. À la deuxième strophe, dans « Regardez-les tous 
ces voyous », le petit allongement sur « ces » permet une mise en relief du mot suivant, 
« voyous », par l’attente qu’il crée, tandis que l’accélération se place au milieu du groupe, sur 
« les tous », mots d’une moindre importance sémantique. Ces fines fluctuations de débit 
confèrent un relief à l’interprétation et sont un support important du phrasé et du jeu de 
rhétorique vocale. Les retenues suivies d’accélérations créent un mouvement, une dynamique 
qui anime le chant en lui donnant un caractère impulsif par l’alternance rapide de phases de 
tension et de détente. 

Cette alternance apparaît parfois avec une fréquence plus resserrée encore, par exemple, à 
la première strophe, dans le groupe «  Ce vieux Pierrot n’a pas changé » (Figure 275, page 
précédente), où les valeurs longues sont placées sur « Ce » et « Pier- », créant dans les deux 
cas une attente qui se résout sur les syllabes suivantes, avec un relâchement et un débit plus 
rapide en milieu de groupe. À la fin des strophes, cette alternance longue/brève est amplifiée 
par le ralentissement général du tempo :  

 
Figure 277 : Extraits tirés de la Figure 273, représentant trois interprétations différentes  

de la formule rythmique 
 
, à la fin des trois strophes. 

Dans la coda finale, le dernier vers « À Saint-Germain-des-Prés » présente un regroupement 
des syllabes par deux qui ne figure pas sur la partition, avec des tenues alternées sur les 
deuxième, quatrième et sixième syllabes. 
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Figure 280 : Extrait tiré de la Figure 273. Mise en évidence des accélérations et ralentissements de débit, 
 des alternances de notes en fin de groupes tenues ou non tenues, et des silences soustraits ou ajoutés par 
rapport à la partition, dans la deuxième strophe. 

« Et leur teint blême » introduit un fort ralentissement du débit, avec une tenue sur 
« teint » (0.6 seconde au lieu de 0.2 préconisé par la partition) et une longue tenue sur 
« blême » (de 1.8 seconde au lieu des 1.4), suivie de l’ajout d’une pause silencieuse d’environ 
0.6 seconde. Ensuite, le débit accélère jusqu’à « s’maine » ; la tenue sur « mais », ainsi que la 
longue pause silencieuse qui devrait la suivre sont supprimées. Notons toutefois l’ajout d’un 
court silence non noté après « semblant ». Le mot « s’maine » marque un nouveau 
ralentissement du débit, avec une tenue d’environ 1.6 seconde, suivie d’une pause silencieuse. 
Dans le groupe suivant, la seconde syllabe de « crever » n’est pas tenue mais suivie d’un long 
silence non écrit.  

D’autre part, Cora Vaucaire modifie à plusieurs reprises la structuration en groupes de 
syllabes suggérée par la partition, en introduisant des notes tenues et des pauses silencieuses 
au milieu des groupes, tout en respectant cependant la structure poétique par leur 
positionnement à des endroits logiques. Les groupes suivants, originellement de huit syllabes 
sur la partition, sont divisés en deux groupes de quatre syllabes, séparés par une tenue sur les 
quatrièmes syllabes, suivie d’une pause silencieuse : 

 
Figure 281 : Extraits tirés de la Figure 273, montrant la section d’un groupe syllabique de huit syllabes en deux 
groupes de quatre syllabes par l’ajout, dans le premier cas, d’une tenue suivie d’un silence, dans le second cas, 
d’un silence. Dans ces deux exemples, la partition présente la formule rythmique 

 
. 

Sur le graphique, nous repérons les silences ( # ) ne figurant pas sur la partition par la 
position du losange gris sur l’axe des abscisses. Ces pauses silencieuses ajoutées par 
l’interprète permettent également d’isoler des mots pour leur donner du relief, au détriment 

II. U
tilisation spécifique de l I outil inform

atique…



Céline Chabot-Canet 
Paris, JAM 2014.

Du ponctuel aux phénomènes combinatoires : 
vers une transcription de l’interprétation

Chapitre 6. Tension entre constance et variance : les degrés de variabilité du phrasé… 

- 508 - 

Sur ce graphique apparaissent des mouvements dynamiques supra-segmentaux, impliquant 
plusieurs groupes de souffle dans une forme en crescendo puis decrescendo, comme, par exemple, 
à la troisième strophe : 

 
Figure 291 : Extrait du graphique précédent, présentant un mouvement dynamique  

en crescendo-decrescendo impliquant plusieurs vers et plusieurs groupes de souffle. 

Il existe d’autre part de soudains basculements d’une nuance forte à une nuance douce. 
Ceux-ci permettent d’isoler certains groupes de mots, comme « c’est bête » et « mais c’est 
raté » à la première strophe, « d’ailleurs ils crèvent » et « quand même » à la deuxième strophe, 
ou encore « alors vous comprendrez » et « c’est bête » à la dernière strophe. Par effet de 
contraste, ces groupes, souvent modalisateurs (« alors », « d’ailleurs », « quand même », « c’est 
bête »…), usant d’une langue familière et orale, prennent un caractère parenthétique qui 
donne un aspect spontané et naturel à l’énonciation, comme s’il s’agissait de petites 
remarques ajoutées. Comme souvent dans l’écriture de Léo Ferré, cette chanson mêle 
plusieurs registres de langue et les passages en langage plus soutenu, donc moins propices à 
l’oralité, font l’objet d’un jeu interprétatif plus lyrique, dans des nuances globalement plus 
fortes, comme dans les vers « Souvent l’on est flanqué d’Apollinaire / Qui s’en vient 
musarder dans nos misères ». 

La multiplicité des variations dynamiques confère à l’interprétation de Cora Vaucaire une 
portée théâtrale, un aspect dramatique, qui permet une réactualisation de la chanson et donne 
une sensation de relief et de mouvement par les nombreuses impulsions énergiques qui 
focalisent l’attention sur certains mots, ou génèrent un phrasé saccadé. Par la succession 
incessante de crescendi et de decrescendi, par les contrastes entre une voix puissante et projetée et 
une voix faible et douce, cette interprétation au tempo rubato conserve toutefois dans 
l’irrégularité un caractère rythmique, par le jeu des effets contrastifs. Elle présente enfin, 
d’une manière générale, une grande tonicité qui révèle la forte implication physique du 
chanteur. L’amplitude exacerbée des nuances d’intensité est à attribuer en partie à la situation 
de concert, qui se prête particulièrement à une surenchère interprétative. 

6.1.1.4 Variations du timbre qualitatif et apports 
paralinguistiques 

L’aspect résolument théâtral de l’interprétation de Cora Vaucaire, qui transparaît déjà dans 
les fluctuations versatiles du débit et les contrastes dynamiques, se retrouve évidemment dans 
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ponctuellement guttural et bruité, éraillé. À la première strophe par exemple, le vers « on était 
trop fauché » est émis dans une voix poussée et pharyngalisée, très gutturale, proche du growl 
sur « trop fauché », avec en outre l’apparition de sous-harmoniques. À la seconde strophe, le 
groupe « regardez-les tous ces fauchés », quoique moins guttural car sur une intonation plus 
aiguë, est marqué d’une recherche de puissance vocale, qui aboutit encore, par le forçage, à un 
éraillement de la voix, bien visible sur le sonagramme : 

 
Figure 295 : Extrait de Saint-Germain-des-Prés mettant en évidence un éraillement  

de la voix, conséquence du forçage vocal. 

La troisième strophe présente encore une voix très tassée et postériorisée, par exemple sur 
« rue d’l’Abbaye, rue Saint Benoît, rue Visconti ». Ce type de timbre est présent sur les 
passages où l’intonation est la plus grave, et coïncide souvent avec l’effet de phrasé saccadé 
décrit précédemment. S’y trouvent fréquemment associées des attaques sur un rapide glissando 
ascendant partant de l’extrême grave, parfois dans le fry, très appuyé par une impulsion 
dynamique – là encore, un effet similaire est couramment relevé dans les interprétations de 
Juliette Gréco.  

Mais ce timbre contraste avec des passages aigus, d’une voix tendue mais moins puissante, 
cassante, souvent teintée d’ironie : c’est le cas dans la première strophe, sur « Mais c’est raté », 
dans la deuxième strophe, sur « D’ailleurs ils crèvent », puis « Et n’ont plus faim », enfin dans 
la troisième strophe, sur « Vous comprendrez », ou « Saluons-les ». Le timbre présente de 
nombreux éraillements de la voix, non dans la même visée sémiologique que précédemment 
– où ils étaient révélateurs de l’implication physique du chanteur, donc au service de son ethos 
– mais cette fois engendrés par un resserrement volontaire, pour créer une dissonance 
exprimant l’ironie, le sarcasme, le sous-entendu à son comble dans l’expression « d’ailleurs ils 
crèvent » : 
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Figure 419 : Profils interprétatifs du premier réseau tendanciel. En haut, exemple « type » du réseau 1 : Léo 
Ferré. En bas : Juliette Gréco, exemple d’artiste du premier réseau tendanciel avec incursions dans le troisième 
réseau par des traits secondaires. Les lignes rouges relient l’artiste aux traits caractéristiques du réseau auquel elle 
se rattache, tandis que les lignes noires en pointillés indiquent les incursions dans le troisième réseau tendanciel. 
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Figure 420 : Profils interprétatifs du deuxième réseau tendanciel. En haut, exemple « type » du réseau 2 : 
Yves Duteil. En bas : Charles Trenet, exemple d’artiste du deuxième réseau tendanciel avec incursions dans le 
troisième réseau par des traits secondaires. Les lignes bleues relient l’artiste aux traits caractéristiques du réseau 
auquel il se rattache, tandis que les lignes noires en pointillés indiquent les incursions dans le troisième réseau 
tendanciel.  
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Figure 421 : Profils interprétatifs du troisième réseau tendanciel. En haut, exemple « type » du réseau 3 : 
Renaud. En bas : Michel Jonasz, exemple d’artiste du troisième réseau tendanciel avec incursions dans le 
deuxième réseau par des traits secondaires. Les lignes jaunes relient l’artiste aux traits caractéristiques du réseau 
auquel il se rattache, tandis que les lignes noires en pointillés indiquent les incursions dans le deuxième réseau 
tendanciel.  
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Conclusion

L’interprétation est une entité fondamentale 
(rôle dans la création, le renouvellement des genres, 

et même la composition : répertoire dédié)
1

L’interpréta6on vocale est un objet transversal, méta-générique 
(musiques savantes, populaires, ethniques...)2

CeJe méthode d’analyse favorise les ar'cula'ons trans-génériques
par convergence (ex : le parlé-chanté qui traverse toute l’histoire de la 

musique) ou au contraire par contraste (ex : u6lisa6on du souffle et du bruit)
3


