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Entrepreneuriat par un sérial entrepreneur seq 1 à 3 idrac .pptMARCEL NIZON,  Marcel 
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	17. Préface à la  deuxième édition
100 textes sur l’art de la parole
On a perdu l’art de la parole, en France. On en a perdu le secret.
On ne sait plus parler, nos orateurs politiques sont parmi les plus
médiocres du monde, on ne sait plus enseigner l’oral, de la
maternelle à la terminale ; la plupart des professeurs le
reconnaissent avec humilité. Parler en public est devenu une peur et
une souffrance nationales.
Comme on ignore l’art de parler, on ne sait plus écouter. Dans
une école qui a chassé de ses bancs l’enseignement de l’oral depuis
plus de cent vingt ans, l’élève français se plaint bien davantage que
ses voisins européens du climat scolaire et de ne pouvoir entendre
ce qui se dit dans la salle de classe. La moitié d’entre eux, au lieu
d’un tiers dans les autres pays de l’OCDE, déclare qu'il y a du bruit
dans la plupart voire dans tous les cours .
Ce livre est ainsi le fruit d’une expérience rare, un enseignement
de l’oral depuis vingt ans, auprès de plus de 7 000 personnes,
toujours dans le cadre d’ateliers, où l’on apprend à parler en
parlant, comme on apprend à nager en nageant.
Parler en public est simple. Il suffit de quelques heures pour s’en
approprier les méthodes, à condition de s’y appliquer avec
1
 


	18. méthode. Enseigner l’art  de la parole est élémentaire : il faut juste
recoller les morceaux éparpillés depuis 2 500 ans. Car sur l’art de
parler, on n’a rien inventé, ou du moins pas grand-chose, juste
étayé quelques savoirs millénaires. Au cœur de ces savoirs, non pas
l’argumentation, sur cela, depuis plus de deux millénaires, on a
beaucoup écrit, glosé, jusqu’à la saturation, mais une eau plus rare,
celle qui fonde réellement l’art, qui n’en est pas le fruit, mais la
racine. Je vous livre le secret sans plus tarder et en guise
d’introduction : depuis l’Antiquité, l’art de la parole est une activité
physique en premier lieu, un art canaille et c’est pourquoi il met
mal à l’aise aujourd’hui ceux qui ont reçu une « bonne » éducation.
On ne peut pas parler de cet art ni l’enseigner, sans parler du corps.
On ne peut pas devenir une oratrice ou un orateur digne de ce nom
sans fonder son art sur la conscience du corps.
Ce livre, ce petit livre, le vrai livre de poche, celui qui tient
vraiment dans la poche, rassemble les morceaux, cent textes sur
l’art de la parole, en établissant les liens nécessaires, les ponts entre
ces auteurs parfois éloignés de 2 500 ans, mais qui parlent à leur
façon de la même évidence, principalement du corps dans l’acte de
parler.
Chaque texte suffit à son sens et peut se lire indépendamment
des autres. Il se livre aussi en résonnance avec les autres, au sein du
recueil qui est organisé comme un voyage pour comprendre les
fondations de l’art. Avec trois moments : la présence de l’orateur,
les mots pour le dire, la relation entre l’orateur et ses publics.
Mais ce recueil est encore une invitation à pénétrer l’œuvre de
chaque auteur, ainsi est-il une forme de carrefours aux cent
chemins, chaque chemin est l’œuvre, la vie d’un auteur, qui a
consacré sa vie à la parole, ou au moins à une dimension de son art,
à une approche possible de l’art et sans lequel l’art dans son
ensemble ne pourrait être tout à fait compris.
 


	19. Cet ouvrage est  le père d’un autre : ces cent textes sont la source
intellectuelle de Parler en public. Principes et méthode, essai qui
vient d’être publié chez le même éditeur. Le lecteur intéressé par le
présent recueil pourra gagner une vue plus globale dans la lecture
de Principes et méthode. L’essai relate mes expériences les plus
marquantes auprès des étudiants de Sciences Po en master, venus
de cent trente pays, auprès de lycéens anciennement décrocheurs
issus de Seine-Saint-Denis (93), auprès de professionnels à tout
niveau de responsabilité jusqu’au dirigeant d’entreprise, jusqu’au
ministre en exercice ou en accompagnement d’un artiste. Principes
et méthode s’organise en dix chapitres, chacun autour de l’une des
lois profanes de l’art de la parole, chaque loi tirée à la fois de mon
expérience de pédagogue et des cent textes sources. J’y explicite
les dix lois pour qui veut progresser dans sa maîtrise ou dans son
enseignement. La première de ces lois est : « Qui que tu sois, tu
peux parler en public ». Le lecteur de Principes et méthode
trouvera dans le présent recueil les subtilités des textes sources qui
ouvrent à la compréhension la plus fine.
Il faut avancer, sinon on meurt. Vous imaginez-vous enseigner
les mêmes séquences de formation plusieurs centaines d’heures par
an, à plusieurs centaines de personnes, plusieurs années de suite ? !
Bientôt quelques dizaines d’années, plusieurs milliers de
personnes. C’est possible, mais ce serait à la limite de la raison
humaine et pour tout dire guère souhaitable. Le pédagogue est
obligé d’aller de l’avant, de progresser, d’affiner toujours ses
connaissances, d’établir de nouvelles connexions, sinon il meurt, je
meurs. On progresse par les lectures et les rencontres, pour aller
vers du nouveau, pour ne pas mourir trop vite. On partage aussi,
non forcément par générosité, ce serait un peu facile de se le dire
comme cela, mais pour jouir du nouveau qui est vital. À quoi cela
 


	20. servirait-il, le nouveau  et le progrès, si on ne les partageait ? Autant
d’utilité qu’un château en Espagne, dans un parc immense où l’on
vivrait seul. Le pédagogue a besoin des élèves, le chercheur, du
lecteur.
Une nouvelle édition de l’ouvrage est l’occasion de partager le
chemin parcouru depuis la précédente, les nouvelles rencontres, les
nouvelles lectures. Dans cette deuxième édition, le lecteur trouvera
ainsi, parmi la moisson nouvelle, des textes d’experts en
neurosciences qui approchent l’art de la parole en parlant de
neurones, de neurones polymodaux, de neurones miroirs, des
subtilités du cerveau et de ses fonctionnements, de la façon dont le
geste se joint à la voix et à la parole et la nourrit, depuis non pas
des millénaires mais des centaines de milliers d’années.
 


	21. Introduction
Parler en public,  un art
Le xxi
e
siècle a commencé avec un couple d’orateurs glorieux et
de stature mondiale, comme rarement dans l’histoire : Michelle et
Barack Obama. Ont-ils pour eux le talent ? C’est renvoyer au
mythe du don oratoire, comme si le charisme n’était pas le fruit
d’un travail simple, mais informé et méticuleux sur soi-même. Il
n’est que de revoir le premier débat entre Mitt Romney et Barack
Obama lors de la présidentielle de 2012, ou les premiers discours
de Michelle Obama, en début de mandat, par contraste avec ceux
de 2015 ou 2016, pour vérifier que rien n’est jamais acquis et que
la technique et l’entraînement sont seuls garants du succès.
L’un des plus grands orateurs de son temps, Churchill (1874-
1965), zézayait dans sa jeunesse et a dû commencer par réduire ce
handicap-là ; dans un autre registre mais de façon analogue, ce
grand pédagogue, acteur de théâtre et de cinéma français que fut
Louis Jouvet (1887-1951), qui a marqué des générations par sa
diction si particulière, si puissante et évocatrice, était à l’origine
bègue et fut refusé trois fois à l’entrée du prestigieux Conservatoire
national d’art dramatique — dont il deviendra plus tard un
enseignant. Lorsqu’il accède à la présidence de la République,
Charles de Gaulle prend des cours particuliers avec un acteur du
 


	22. Français, Louis Seigner.  Lorsqu’elle se lance en politique, Margaret
Thatcher travaille sa voix dont elle révèle des harmoniques graves
insoupçonnées. Une voix des profondeurs qui contribuera
beaucoup à sa crédibilité. Modèle de l’orateur accompli depuis près
de 2 500 ans, Démosthène reste indissociable des exercices
physiques auxquels il se soumettait, se sachant une insuffisante
capacité respiratoire, victime lui aussi de bégaiement, montait des
pentes pour exercer son souffle, en déclamant des tirades, avec
dans la bouche, les petits cailloux qu’il avait
ramassés sur la grève. Voilà pour ce qui est du don que les fées
donneraient en se penchant sur les berceaux.
D’autres diront que les Obama ont la grâce de leur physique.
C’est encore s’abriter derrière une explication simpliste et
paresseuse en refusant de parler précisément, techniquement, du
corps. Les grands peuvent se passer d’une beauté plastique ou
d’une correspondance avec les canons — de beauté — de leur
époque. Ils se construisent le plus souvent contre elle. On ne citera
pas ces hommes d’État, petits de taille, Napoléon, sans doute
1,68 m, Staline, entre 1,57 m et 1,63 m, selon les biographes, et
jusqu’à des personnalités politiques contemporaines guère plus
hautes, ou bien plus corpulentes qu’un Obama, l’ancien Président
du Brésil, homme de tribune n’ayant pas son pareil pour électriser
les foules, Lula ou encore le populiste Trump. Dans l’arène
française, des voix aussi différentes, mais chacune éloquente à sa
façon, celles de Pompidou, Mitterrand, Christiane Taubira, Robert
Badinter, Jean-Luc Mélenchon ou, de fraîche date, celle
d’Emmanuel Macron. On pense à ces artistes de scène, ces clowns
immenses, Chaplin bien sûr, et en France, chacun dans son style et
son époque, un Jamel Debbouze, un Louis de Funès, un Raymond
Devos, un Coluche. On pense à nombre de cantatrices et chanteurs
d’Opéra.
 


	23. La scène de  théâtre, de tous les théâtres du monde à commencer
par la salle de cours ou la cour de récréation, la table de réunion ou
la table familiale, jusqu’au studio de radio ou au plateau de
télévision, jusqu’à la tribune du politique, se moque des
mensurations. Ce qui compte n’est pas le physique, mais la
présence physique et dans cette présence, « l’âme » de l’orateur.
Qu’est-ce que cette « âme » ? On pourrait en discuter. À tout le
moins, une sensibilité, des valeurs, un rapport au monde que depuis
l’Antiquité, le corps, la voix, la gestuelle ont pour vocation
d’exprimer au public. Cette présence est le fruit d’un apprentissage
des fondamentaux puis d’un entraînement régulier, une méthode
d’acteur mise en évidence et analysée depuis plus d’une centaine
de générations.
 


	24. Moment 1
« La  présence de l’orateur »
« Mes meilleures improvisations sont celles que j’ai le plus préparées »
Winston Churchill
Les débuts incertains des plus grands
Churchill compte parmi les plus grands orateurs européens du
xx
e
siècle. Une personnalité dont les convictions ont au moment
crucial rencontré l’histoire. Seul chef d’État à résister à Hitler en
juin 1940, il a su mobiliser un peuple qui aurait pu être en proie au
doute. Grand serviteur de l’art oratoire, il passait des jours et des
nuits à préparer ses discours, à se les approprier, à imaginer ses
reparties, son « plein carquois rempli de flèches ». Était- il
talentueux de naissance ? Il a surtout été un infatigable travailleur
qui a construit son talent pierre par pierre. Comme d’autres grands
artistes de la parole, il a dû surmonter des tares fonctionnelles. Cet
apprentissage méthodique des techniques fut également à des
siècles de distance celui d’un Démosthène ou d’un Cicéron — qui
avait le souffle court. Parler en public s’apprend.
 


	25. « Un sentiment  d’inquiétude voire d’affolement s’empara
de moi »
Premier discours à la Chambre du jeune Churchill, 26 ans (1900)
À cette époque et pendant de nombreuses années encore, j’étais incapable
de rien dire (hormis pour une riposte tenant en une phrase) que je n’eusse
pas au préalable couché sur le papier ou appris par cœur. Je n’avais jamais
eu l’occasion, comme les jeunes gens qui fréquentent l’Université, de parler
à l’improviste dans de petites sociétés de débats, de toutes sortes de sujets.
Je devais donc essayer de prévoir la situation et avoir un certain nombre de
variantes susceptibles de répondre aux diverses possibilités. J’arrivai donc
avec un plein carquois de flèches de toute forme et de tout calibre, dont
certaines, espérais-je, toucheraient au but. Mon inquiétude était encore
accrue par l’incertitude où j’étais des intentions de Mr Lloyd George.
J’espérais que les textes que j’avais préparés enchaîneraient à peu près sur
ce qu’il dirait.
L’heure arriva. J’étais assis au siège de coin, au-dessus du couloir, juste
derrière le banc des ministres, à la place même d’où mon père avait
prononcé son discours de démission et sa terrible attaque contre Pigott. À
ma gauche, me conseillant amicalement, se trouvait Mr Thomas Gibson
Bowles, un vieux briscard du Parlement. Vers neuf heures, la Chambre des
Communes commença à se remplir. Mr Lloyd George parlait du troisième
banc au-dessous du couloir, du côté de l’opposition, entouré d’une poignée
de Gallois et de Radicaux, et appuyé par le parti nationaliste irlandais. Il
annonça immédiatement qu’il n’avait pas l’intention de mettre aux voix son
amendement mais qu’il allait au lieu de cela parler sur le fond du problème.
Encouragé par les acclamations des « franges celtes », il ne tarda pas à
s’animer et même à devenir violent. Je construisais mon discours phrase
après phrase, pour enchaîner dès qu’il se serait assis. Mais chacune de ces
piètres transitions devenait l’une après l’autre périmée. Un sentiment
d’inquiétude, voire d’affolement s’empara de moi. Je le maîtrisai de mon
mieux. Puis Mr Bowles me souffla : « Vous pourriez dire : au lieu de
prononcer ce violent discours sans mettre aux voix son amendement
modéré, l’orateur aurait mieux fait de mettre aux voix son amendement
 


	26. modéré sans prononcer  son violent discours. » Jamais manne en plein désert
ne fut mieux accueillie ! Ce secours m’arrivait juste à temps. À ma surprise,
j’entendis mon adversaire déclarer qu’il allait « abréger ses remarques, car
il était sûr que l’assemblée souhaitait entendre un autre membre », sur quoi,
avec un geste gracieux, il se rassit.
Avant d’avoir compris ce qui m’arrivait, j’étais debout et je récitais la
formule salvatrice de Tommy Bowles. Elle me valut des acclamations
générales. Le courage me revint. Je m’en tirai. Les Irlandais — que l’on
m’avait appris à détester — étaient un merveilleux auditoire. Ils
manifestaient juste ce qu’il fallait d’opposition et ne disaient rien qui leur
parût susceptible de troubler l’orateur. Ils ne parurent pas le moins du
monde vexés lorsque je fis une plaisanterie à leurs dépens. Mais quand je
déclarai enfin : « Les Boers qui luttent sur le champ de bataille — et si
j’étais un Boer j’espère que je me trouverais sur le champ de bataille... », je
perçus un frémissement sur le banc de la Trésorerie au-dessous de moi.
Mr Chamberlain dit à son voisin quelque chose que je ne parvins pas à
entendre. George Wyndham me raconta plus tard que c’était : « Voilà
comment on perd des sièges ! ». Mais j’apercevais déjà la rive pas trop
lointaine, et je nageai avec vigueur jusqu’au moment où je pus me hisser
sur la plage, littéralement hors d’haleine, moralement ruisselant, mais sauf.
Tout le monde se montra charmant. On me prodigua les cordiaux habituels
et je demeurai dans un confortable coma jusqu’à ce que j’eusse retrouvé
suffisamment de forces pour rentrer. Le verdict général ne me fut pas
défavorable. Bien que beaucoup eussent deviné que j’avais appris tout cela
par cœur, on me pardonna en raison du mal que je m’étais donné. La
Chambre des Communes, bien que profondément bouleversée, est encore
une auguste personnalité collective. Elle est toujours indulgente pour ceux
qui sont fiers de la servir.
Winston Churchill,
Mes jeunes années (My Early Life),
trad. fr. Jean Rosenthal,
coll. Texto, Tallandier, 2007.
 


	27. Ce passage très  rare où un grand orateur revient sur ses premiers
pas illustre l’aphorisme posé en exergue du même Churchill et qui
mériterait d’être gravé au frontispice de l’art oratoire : « Mes
meilleures improvisations sont celles que j’ai le plus préparées. »
Celle ou celui qui parle en public est au service de l’instant, celui
qu’il partage avec son auditoire. Pour être présent dans cet instant-
là où la parole est délivrée, il faut avoir préparé, être libéré aussi
loin que possible de son texte, qui est tout sauf sacralisé, de façon à
saisir les opportunités de rebond et tout ce qui adviendra au
moment où c’est dit. La qualité oratoire dépend de la qualité de
l’interaction avec l’auditoire. Dès lors qu’il est saisi au vol,
l’incident, ce qui n’était pas prévu, qui aura cependant pu être
anticipé, peut offrir un moment de grâce, le meilleur du discours.
Autres débuts d’un orateur célèbre. Nous sommes au iv
e
siècle
avant notre ère. Démosthène a été élevé au rang de mythe comme
défenseur de la Démocratie, celle portée par Athènes et les cités
grecques, face à Philippe de Macédoine. Il est depuis plus de deux
mille ans la figure tutélaire de l’art oratoire, et son exemple
enseigné comme tel, au fil des générations, sur les bancs de
l’École. Quel enseignement tirer de son parcours ? On ne naît pas
orateur, on le devient.
La première fois que Démosthène parla devant le peuple...
Cependant, la première fois qu’il (Démosthène) parla devant le peuple,
on fit un tel bruit qu’il put à peine se faire écouter : on se moqua de la
singularité de son style, qu’on trouvait embrouillé, à cause de la longueur
des périodes, et surchargé d’enthymèmes jusqu’à la satiété. Il avait
d’ailleurs la voix faible, la prononciation pénible, et la respiration si courte,
que la nécessité où il était de couper ses périodes pour reprendre haleine
rendait difficile à saisir le sens de ses paroles.
 


	28. Il avait fini  par renoncer aux assemblées du peuple. Un jour qu’il se
promenait au Pirée, triste et découragé, Ennomus le Thriasien, qui était fort
vieux alors, le voyant dans cet état, lui adressa de vifs reproches : « Quoi !
lui dit-il, avec cette éloquence qui rappelle si bien celle de Périclès, tu
t’abandonnes ainsi toi-même par mollesse et par timidité ; tu te résignes,
faute de courage pour braver la populace et de force pour t’exercer dans les
luttes, à languir oisif et inutile ! » Une autre fois, à ce que l’on conte,
comme il venait d’échouer encore, et se retirait chez lui, la tête couverte, et
vivement affecté de ses disgrâces, Satyrus le comédien, qui était son ami, le
suivit par derrière, et entra avec lui dans sa maison. Démosthène se mit à
déplorer son infortune : « Je suis, disait-il, de tous les orateurs, celui qui se
donne le plus de peine ; j’ai presque épuisé mes forces pour me former à
l’éloquence ; et pourtant je ne suis point agréable au peuple : des matelots
crapuleux et ignorants sont écoutés, et occupent la tribune, tandis que moi,
le peuple me rejette avec mépris. — Tu dis vrai, Démosthène, répondit
Satyrus ; mais j’aurai bientôt remédié à la cause de ce mépris, si tu veux me
réciter de mémoire quelque tirade d’Euripide ou de Sophocle. »
Démosthène le fit sur-le-champ. Satyrus répéta après lui les mêmes vers, et
les prononça si bien, et d’un ton si adapté à l’état et à la disposition du
personnage, que Démosthène lui-même les trouva tout autres
qu’auparavant. Convaincu alors de la beauté et de la grâce que la
déclamation donne au discours, il sentit que le talent de la composition est
peu de chose ou n’est rien, si l’on néglige la prononciation et l’action
convenables au sujet.
Il fit, depuis lors, construire un cabinet souterrain, qui subsistait encore
de mon temps, dans lequel il allait tous les jours s’exercer à la déclamation
et former sa voix : il y passait souvent jusqu’à deux et trois mois de suite,
ayant la moitié de la tête rasée, afin que la honte l’empêchât de sortir,
quelque envie qu’il en eût.
Plutarque, Vie des hommes illustres,
trad. Alexis Pierron.
Le corps est l’instrument
 


	29. Est ainsi posé  ce en quoi consiste le travail préparatoire, trop
souvent occulté, qui permet de devenir oratrice et orateur : un
entraînement du corps et la mobilisation des ressources physiques :
posture, voix, respiration, relation à l’auditoire.
L’anthropologue Marcel Mauss (1872-1950) invite ainsi dans un
article pionnier à considérer la transmission des « actes
traditionnels efficaces ».
« Nous avons affaire à des techniques du corps »
Nous avons fait, et j’ai fait pendant plusieurs années l’erreur
fondamentale de ne considérer qu’il y a technique que quand il y a
instrument. Il fallait revenir à des notions anciennes, aux données
platoniciennes sur la technique, comme Platon parlait d’une technique de la
musique et en particulier de la danse, et étendre cette notion.
J’appelle technique un acte traditionnel efficace (et vous voyez qu’en
ceci il n’est pas différent de l’acte magique, religieux, symbolique). Il faut
qu’il soit traditionnel et efficace. Il n’y a pas de technique et pas de
transmission, s’il n’y a pas de tradition. C’est en quoi l’homme se distingue
avant tout des animaux : par la transmission de ses techniques et très
probablement par leur transmission orale.
Donnez-moi donc la permission de considérer que vous adoptez mes
définitions. Mais quelle est la différence entre l’acte traditionnel efficace de
la religion, l’acte traditionnel, efficace, symbolique, juridique, les actes de
la vie en commun, les actes moraux d’une part, et l’acte traditionnel des
techniques d’autre part ? C’est que celui-ci est senti par l’auteur comme un
acte d’ordre mécanique, physique ou physico-chimique et qu’il est
poursuivi dans ce but.
Dans ces conditions, il faut dire tout simplement : nous avons affaire à
des techniques du corps. Le corps est le premier et le plus naturel
instrument de l’homme. Ou plus exactement, sans parler d’instrument, le
premier et le plus naturel objet technique, et en même temps moyen
 


	30. technique, de l’homme,  c’est son corps. Immédiatement, toute cette grande
catégorie de ce que, en sociologie descriptive, je cIassais comme « divers »
disparaît de cette rubrique et prend forme et corps : nous savons où la
ranger.
Avant les techniques à instruments, il y a l’ensemble des techniques du
corps.
Marcel Mauss, Journal de Psychologie,
XXXII, ne, 3-4, 15 mars-15 avril 1936. Communication présentée à la
Société de Psychologie le 17 mai 1934.
Quintilien (env. 30 — env. 105 apr. n.e.) écrit les douze volumes
de l’Institution oratoire dans le prolongement d’une carrière
d’avocat — il plaida pour la reine Bérénice — et d’enseignant — il
fut précepteur des neveux de l’Empereur Domitien. Il avait
auparavant ouvert à Rome une école publique sur l’art de bien
parler qui avait forgé sa renommée ; il eut pour élèves de
nombreux jeunes gens de bonne famille de l’époque, parmi
lesquels Pline le Jeune et sans doute Tacite. Son œuvre qui
recueille l’héritage de toute l’Antiquité grecque et romaine en
matière de rhétorique reste la plus précise qui nous soit parvenue
sur l’art du discours. Il consacre un livre entier au « langage du
corps ».
La présence de l’acteur
L’« énonciation » d’un discours est très souvent appelée « action
oratoire », mais le premier terme fait apparemment référence à la voix et le
second au geste : Cicéron dit ainsi quelque part que l’action est « une sorte
de langage du corps », et ailleurs qu’elle en est comme « l’éloquence » ;
mais il ne la divise pas moins en deux parties, voix et mouvement, qui sont
 


	31. ainsi les deux  divisions de l’énonciation, ce qui montre bien qu’on peut
employer indifféremment l’un ou l’autre terme.
Quant à l’élément désigné par ces termes, il a dans les discours une
efficacité et un pouvoir extraordinaires, car ce qui compte n’est pas tant la
qualité de ce qu’on a composé dans son for intérieur que la manière dont on
le traduit extérieurement, l’impression de chacun n’étant fonction que de ce
qu’il entend. Voilà pourquoi une démonstration de type oratoire reste
inefficace, quelle que soit sa solidité, si elle n’est pas étayée par la
conviction du ton ; voilà pourquoi les émotions les plus vives retombent
forcément, si la voix, la physionomie et, en somme, toute l’allure générale
ne leur communique pas leur flamme. Même sans négliger aucun de ces
éléments, on aura encore bien de la chance si le juge se laisse enflammer ;
comment espérer, alors, qu’on va le toucher en lui parlant nonchalamment
et tranquillement ? Comment croire qu’on ne va pas l’endormir en bâillant
devant lui ? Il suffit pour se convaincre de ce que j’avance, de considérer
les acteurs : si bon que soit un poète, ils savent ajouter tant de grâce à son
texte que nous sommes infiniment plus charmés à les entendre qu’à les lire ;
et ils sont également capables de gagner un public même au dernier des
auteurs, si bien que tel qui n’a pas sa place dans les bibliothèques n’en
hante pas moins les théâtres.
Si donc l’énonciation a ce considérable pouvoir de provoquer la colère,
les larmes ou l’inquiétude à propos de choses dont nous savons
pertinemment que ce sont de pures fictions, ne doit-elle pas être bien plus
efficace encore quand il s’agira de choses auxquelles nous ajoutons foi ?
Pour ma part, j’irai bien jusqu’à dire qu’un discours médiocre, mis en
valeur par une action énergique, produira plus d’effet qu’un excellent
discours qui n’en bénéficie pas.
C’est bien ce que signifie la réponse de Démosthène à qui l’on demandait
ce qui venait en premier dans tout l’art oratoire, et qui donnait la palme à
l’énonciation, puis aussi la deuxième place, et encore la troisième, point où
l’on renonça à le questionner davantage — ce qui autorise à croire qu’il n’y
voyait pas le plus important de l’art oratoire, mais bien le tout. Et c’est du
reste pourquoi il s’était lui-même entraîné auprès de l’acteur Andronicos,
avec assez d’acharnement pour justifier le mot d’Eschine aux Rhodiens
 


	32. enthousiasmés par un  de ses discours : « Et si vous l’aviez entendu lui-
même ! ».
Institution oratoire, XI, Quintilien,
trad. Jean Cousin, Paris,
Les Belles Lettres, 1979.
Qu’est-ce que l’éloquence ?
Il faut apprendre à parler en public comme on apprend à jouer
sur scène. C’est la pierre angulaire de la méthode. Si l’art oratoire
et l’art du comédien diffèrent, les deux ont en commun la nécessité
de la conscience corporelle. Considérer l’art de la parole comme
une activité cérébrale avant toute chose est une erreur intellectuelle
et un contre-sens pédagogique. L’art oratoire est en premier lieu
une activité physique, et c’est en cela qu’il est frère de la comédie,
mais autant de la danse, du yoga ou des arts martiaux. Maîtriser les
appuis dans le corps est d’un point de vue anthropologique le fond
commun de tous ces arts. Une fois cette étape franchie, on peut
passer à la suite qui regardera la composition du discours et qui
verra la séparation des règles et des objectifs : à la différence des
autres artistes de la scène, l’oratrice ou l’orateur joue son propre
rôle.
Denis Guenoun est homme de théâtre et philosophe. L’homme
de scène évoque ce qu’est une idée.
Une idée abstraite et pure
Car une idée, abstraite, pure, n’est rien si elle ne se montre pas.
 


	33. C’est Hegel qui  l’affirme avec le plus de force : La force de l’idée, c’est
sa force de sortir de soi. Une idée n’est une idée,
si intelligible qu’on la suppose, que quand elle se présente,
s’ouvre, s’avance au regard et s’offre à la saisie. Bref, la dignité de l’idée,
c’est son exhibition.
Denis Guenoun, Lettre au directeur du théâtre, Les Cahiers de l’Égaré,
Marseille, 1996.
Un texte comme en écho à ce que formulait Quintilien de façon
simple et quasi évidente, il y deux mille ans, dans son Institution
oratoire : « La seule invention sans l’énonciation ne constitue pas
le discours. » (II, 15)
Métamorphose de l’orateur
La présence oratoire nécessite un travail sur la disponibilité et la
tonicité corporelles. Homère pointe déjà cette exigence lorsqu’il
dépeint Ulysse à l’instant où il va prendre la parole. Avant d’ouvrir
la bouche, le héros relève la tête, passe de son corps privé, celui
d’un « extravagant », un « homme qui ne sait ce que c’est que de
parler dans les assemblées » à celui de l’homme éloquent, contre
lequel on craindrait d’entrer en lice.
« Vous l’auriez pris pour un extravagant »
Vous avez raison, divine Hélène, reprit Anténor, car autrefois, lorsque
Ulysse vint ici en ambassade avec le vaillant Ménélas pour vous
redemander aux Troyens, je les reçus dans ma maison et je leur rendis tous
les devoirs qu’exige l’hospitalité. Ainsi, j’eus l’occasion de connaître
l’étendue de leur esprit et leur grande prudence. Lorsque, dans l’assemblée
des Troyens, ils se levaient tous deux, Ménélas était à la vérité plus grand
 


	34. qu’Ulysse ; mais  lorsqu’ils étaient assis, Ulysse paraissait plus vénérable ;
et quand ils parlaient devant le peuple, Ménélas ne faisait pas de longs
discours : il était concis et serré ; car quoique jeune, il n’aimait pas les
paroles vagues et inutiles : il parlait peu, mais il parlait agréablement et
avec beaucoup de force. Pour Ulysse, quand tout d’un coup il venait à se
lever, il se tenait debout, sans mouvement, comme une statue, les yeux
attachés à terre, et tenant son sceptre immobile, comme un homme qui ne
sait ce que c’est que de parler dans les assemblées ; vous l’auriez pris pour
un extravagant et pour un insensé ; mais sitôt qu’il commençait à faire
entendre sa voix et que les paroles sortaient de sa bouche, plus serrées et
plus abondantes que les neiges qui tombent pendant l’hiver, il n’y avait
point d’homme qui eût l’audace d’entrer en lice contre lui. Alors, nous
n’admirions plus sa bonne mine et cet air vénérable qui le fait respecter, et
nous n’étions plus charmés que de son éloquence.
Iliade, 3216, sq., trad. Mme Dacier.
Une athlète entre en jeu, sur le ring, le terrain ou la piste, avec ce
corps préparé, en alerte, tout comme l’artiste de scène. C’est encore
Obama dans une Église de Charleston, lorsqu’il vient célébrer les
funérailles des neuf victimes assassinées par Dylann Roof. Un
même savant usage du contraste et de la concentration. De façon
analogue à Ulysse, il baisse la tête, garde le silence pendant douze
secondes d’introspection au cours desquelles l’assistance se
demande ce qui va advenir, puis se redresse et à la surprise de tous,
chante. Amazing Grace... Comme on n’avait jamais entendu un
président des États-Unis exerçant ses fonctions, chanter.
Usage et apprentissage du corps
Dès qu’il s’agit de l’usage du corps dans la prise de parole, il
n’est pas rare d’entendre cette injonction, « Sois authentique et
naturel », aussitôt suivi du commentaire, « La gestuelle, ça ne
 


	35. s’apprend pas, il  suffit d’être soi-même... ». Ce serait aussi
pertinent de dire à un enfant qui se mettrait au piano : « N’apprends
pas la musique ni le solfège, il suffit d’être toi-même et de tapoter
sur le clavier, tu resteras alors authentique et naturel. » Le langage
du corps, comme tout instrument de musique demande à être
approché de façon sensible mais aussi de répéter ses gammes afin
de parvenir à une interprétation libre. Il y eut en Europe, du xviii
e
au xx
e
siècle, parallèlement au développement de l’éducation
physique et sportive, et nourrie par elle, un âge d’or de la pratique
corporelle sur scène qui irrigua la danse moderne, le mime et le jeu
de l’acteur, avec une rare conjonction des besoins artistiques de
l’époque, d’une nouvelle liberté créatrice, d’individualités
passionnées qui ont consacré la vie à leur art et qui ont fait ainsi
progresser la pratique et la pédagogie. Le chanteur d’Opéra ou le
comédien disposait pour seul amplificateur de son propre corps, le
cinéma fut muet, grande époque d’une certaine façon qui exigeait
une maîtrise sans pareil tout en bénéficiant des héritages séculaires.
Sans préjuger de l’avenir, il n’est pas dit que le xxi
e
siècle soit aussi
fécond et que la finesse acquise dans la première moitié du
xx
e
siècle se transmette. L’historien Fernand Braudel établissait
cette remarque au sujet de l’artisanat et de l’outillage, suggérant
que le xviii
e
siècle ait été l’âge d’or de l’artisanat en Europe et
l’acmé des savoirs accumulés et ciselés au fil des siècles, avant que
l’ère industrielle ne les rendent plus ou moins caduques, en tous les
cas moins nécessaires.
Les écrits qui nous sont restés de l’Antiquité sur l’action oratoire
énoncent parfois des intuitions partagées dans l’époque récente,
rarement avec le même degré de précision cependant. Pour autant,
on peut supposer que ces savoirs dans leur profondeur et dans leur
finesse se transmettaient alors principalement à l’oral et que les
 


	36. écrits n’en gardent  qu’une trace partielle. Les neurosciences
aujourd’hui confortent souvent ce que les artistes pédagogues ont
établi de façon itérative au fil des générations, s’agissant de l’usage
du corps. Marcel Mauss souligne l’importance de l’imitation plus
ou moins consciente dans le processus d’apprentissage.
« Les faits d’éducation dominaient »
Je conclus que l’on ne pouvait avoir une vue claire de tous ces faits, de la
course, de la nage, etc., si on ne faisait pas intervenir une triple
considération au lieu d’une unique considération, qu’elle soit mécanique et
physique, comme une théorie anatomique et physiologique de la marche, ou
qu’elle soit au contraire psychologique ou sociologique. C’est le triple point
de vue, celui de « l’homme total », qui est nécessaire.
Enfin une autre série de faits s’imposait. Dans tous ces éléments de l’art
d’utiliser le corps humain, les faits d’éducation dominaient. La notion
d’éducation pouvait se superposer à la notion d’imitation. Car il y a des
enfants en particulier qui ont des facultés très grandes d’imitation, d’autres
de très faibles, mais tous passent par la même éducation, de sorte que nous
pouvons comprendre la suite des enchaînements. Ce qui se passe, c’est une
imitation prestigieuse. L’enfant, l’adulte, imite des actes qui ont réussi et
qu’il a vu réussir par des personnes en qui il a confiance et qui ont autorité
sur lui. L’acte s’impose du dehors, d’en haut, fût-il un acte exclusivement
biologique, concernant son corps. L’individu emprunte la série des
mouvements dont il est composé à l’acte exécuté devant lui ou avec lui par
les autres.
C’est précisément dans cette notion de prestige de la personne qui fait
l’acte ordonné, autorisé, prouvé, par rapport à l’individu imitateur, que se
trouve tout l’élément social. Dans l’acte imitateur qui suit se trouvent tout
l’élément psychologique et l’élément biologique.
Marcel Mauss, op. cit., p. 15.
 


	37. Qui dit imitation  dit aussi déterminisme — familial, social,
culturel.
La disponibilité corporelle est le préalable au développement du
charisme sur des fondations pérennes. Elle implique la bonne
gestion du stress et la chasse aux tensions inutiles. Un travail sur
soi de longue haleine qui consiste à déconstruire ses anciennes
— mauvaises — habitudes. La voie est ensuite ouverte pour une
conscience corporelle renouvelée, un travail affûté sur la
respiration et la posture, sur la relation à l’espace et l’écoute de
l’auditoire, sur la capacité à porter un message et une émotion
jusque dans le cerveau de l’autre.
Frederick Matthias Alexander (1869-1955) est un comédien
australien. Alors que sa carrière prend son essor, il souffre de plus
en plus d’aphasie. Face à l’incapacité des médecins de l’époque à
soigner les causes de son mal, il décide de s’observer dans un jeu
de miroirs lorsqu’il déclame. Il accomplit ce travail pendant
plusieurs mois et découvre que le simple fait de vouloir déclamer
entraîne des tensions inutiles en chaîne dans son corps. Poursuivant
ses investigations, il développe une méthode aujourd’hui enseignée
dans le monde entier et particulièrement populaire auprès des
artistes, qui pose les principes fondamentaux d’un nouvel « usage
de soi ». Il s’agit de se libérer des habitudes acquises.
« Un mauvais usage présent dans l’organisme »
Une des plus remarquables caractéristiques de l’être humain est sa
capacité d’adaptation à des conditions de n’importe quelle sorte, bonnes ou
mauvaises, aussi bien en lui-même que dans l’environnement. Dès qu’il a
pris l’habitude de ces conditions, elles lui semblent aussi bien justes que
naturelles. Cette capacité est un avantage quand elle le rend capable de
s’adapter à des conditions désirables, mais cela peut être un grand danger
 


	38. quand les conditions  sont indésirables. Lorsqu’il ne peut plus se fier à son
appréciation sensorielle, des habitudes très dangereuses peuvent devenir
tellement familières qu’elles lui apparaîtront comme normales et
confortables.
Mon expérience dans l’enseignement m’a montré que, plus les conditions
sont mauvaises et anciennes chez l’élève, plus l’élève les perçoit comme
familières et justes, plus lui enseigner comment en venir à bout est difficile,
malgré le désir qu’a l’élève d’y parvenir. En d’autres mots, la capacité qu’il
aura d’apprendre une nouvelle manière d’agir est, en règle générale, en
raison inverse du degré de mauvais usage présent dans l’organisme, et aussi
l’ancienneté de ces conditions.
F. M. Alexander, L’usage de soi,
traduit de l’anglais par Éliane Lefebvre, Bruxelles, Contredanse, 1996
(seconde édition, 2010). Édition originale, The use of the Self (1932).
« Les agents expressifs centraux »
En appliquant cette forme de mouvement à l’entraînement physique du
corps, nous commençons avec ces portions de l’organisation pantonimique
qui sont très superficielles, et passons graduellement aux agents expressifs
centraux ; ces derniers étant toujours les plus tenaces dans leur maintien des
vieilles habitudes, et par conséquent les plus difficiles à libérer
complètement de la volonté.
Steele MacKaye, 1886, Harmonic Gymnastics (manuscrit paginé, cité par
Franck Waille) (cf. infra).
Cette empreinte acquise par le corps conduit l’anthropologue à
énoncer ce qu’est l’habitus.
Des habitudes à l’habitus
 


	39. J’ai donc eu  pendant de nombreuses années cette notion de la nature
sociale de l’« habitus ». Je vous prie de remarquer que je dis en bon latin,
compris en France, « habitus ». Le mot traduit, infiniment mieux
qu’« habitude », l’« exis », l’« acquis » et la « faculté » d’Aristote (qui était
un psychologue). Il ne désigne pas ces habitudes métaphysiques, cette
« mémoire » mystérieuse, sujets de volumes ou de courtes et fameuses
thèses. Ces « habitudes » varient non pas simplement avec les individus et
leurs imitations, elles varient surtout avec les sociétés, les éducations, les
convenances et les modes, les prestiges. Il faut y voir des techniques et
l’ouvrage de la raison pratique collective et individuelle, là où on ne voit
d’ordinaire que l’âme et ses facultés de répétition.
Marcel Mauss, op. cit., p. 15, 26.
Pierre Bourdieu considère avec une particulière acuité les
déterminismes sociologiques dans l’usage corporel de la parole.
« Ouvrir sa gueule »
Dans les classes populaires, il (le style articulatoire) participe de manière
évidente d’un rapport au corps dominé par le refus des « manières » ou des
« chichis » (c’est-à-dire de la stylisation et de la mise en forme) et par la
valorisation de la virilité, dimension d’une disposition plus générale à
apprécier ce qui est « nature » : et Labov est sans doute fondé à expliquer la
résistance des locuteurs masculins de New York à l’imposition de la langue
légitime par le fait qu’ils associent l’idée de virilité à leur manière de parler
ou, mieux, d’user de la bouche et de la gorge en parlant. Ce n’est sans doute
pas par hasard que l’usage populaire condense l’opposition entre le rapport
bourgeois et le rapport populaire à la langue dans l’opposition,
sexuellement surdéterminée, entre la bouche plutôt fermée, pincée, c’est-à-
dire tendue et censurée, et par là féminine, et la gueule, largement et
franchement ouverte, « fendue » (« se fendre la gueule »), c’est-à-dire
détendue et libre, et par là masculine. La vision, plutôt populaire, des
dispositions bourgeoises ou, dans leur forme caricaturale, petites-
 


	40. bourgeoises, repère dans  les postures physiques de tension et de contention
(« bouche fine », « pincée », « lèvres pincées », « serrées », « du bout des
lèvres », « bouche en cul-de-poule ») les indices corporels de dispositions
tout à fait générales à l’égard d’autrui et du monde (et, en particulier,
s’agissant de la bouche, à l’égard des nourritures) comme la hauteur et le
dédain (« faire la fine bouche », « la petite bouche ») et la distance affichée
à l’égard des choses corporelles et de ceux qui ne savent pas marquer cette
distance. La « gueule » au contraire est associée aux dispositions viriles qui,
selon l’idéal populaire, trouvent toutes leur principe dans la certitude
tranquille de la force qui exclut les censures, c’est-à-dire les prudences et
les ruses autant que les manières, et qui permettent de se montrer « nature »
(la gueule est du côté de la nature), de « jouer franc-jeu » et d’« avoir son
franc-parler », ou tout simplement, de « faire la gueule » ; elle désigne
l’aptitude à la violence verbale identifiée à la force purement sonore du
discours, donc de la voix (« fort en gueule », « coup de gueule », « grande
gueule », « engueuler », « s’engueuler », « gueuler », « aller gueuler ») et à
la violence physique qu’elle annonce, spécialement dans l’injure (« casser
la gueule », « mon poing sur la gueule », « ferme ta gueule ») qui à travers
la « gueule », conçue inséparablement comme « siège » de la personne
(« bonne gueule », « sale gueule ») et lieu privilégié de son affirmation (que
l’on pense au sens de « ouvrir sa gueule » ou « l’ouvrir » par opposition à
« la fermer », « la boucler », « taire sa gueule », « s’écraser », etc.), vise
l’interlocuteur au principe même de son identité sociale ou de son image de
soi. Appliquant la même « intention » au lieu de l’ingestion alimentaire et
au lieu de l’émission du discours, la vision populaire, qui appréhende bien
l’unité de l’habitus et de l’hexis corporelle, associe aussi à la gueule la
franche acceptation (« s’en foutre plein la gueule », « se rincer la gueule »)
et la franche manifestation (« se fendre la gueule ») des plaisirs
élémentaires.
Ce que parler veut dire, de Pierre Bourdieu,
© Librairie Arthème Fayard, 1982.
Le désir de bien faire, associé à la promotion sociale par les
études, justifie l’effort tendu vers l’objectif du « bourgeois en
 


	41. petit », entendons  la plupart des classes moyennes. Il s’accompagne
le plus souvent dans le système scolaire de la docilité, du contrôle
sur soi et du contrôle de soi par le groupe. La peur de la note, de la
faute — de grammaire, de syntaxe — du défaut de connaissance
renforce encore ce contrôle sur la bouche, et les muscles de la
parole, et plus loin de la respiration, grande oubliée du système
éducatif qui, s’il à ses qualités, a entre autres défauts de produire et
de conditionner nombre de tensions inutiles.
L’analyse pourrait encore être complétée par celle des
upper class. Comment se comporte-t-on à la cour royale
d’Angleterre ? Des leçons de maintien dès la plus tendre enfance,
un dressage du corps et de la parole au plus haut niveau, une
capacité acquise à s’adapter à toutes les situations sans courber
l’échine vers l’objectif, dans un lâcher prise apparent, tout en
restant centré, l’élégance à laquelle aucun détail n’échappe. Une
distinction qui paraîtra « innée », le luxe.
Le contrôle sur soi... Plusieurs auteurs questionnent, parfois avec
un regard amusé et ironique, les tics corporels. Ils sont les
symptômes des tensions qui à la fois résultent de cette volonté
maladroite et lui échappent pourtant de façon irrésistible.
Nervosité dans les épaules
On peut se demander maintenant pourquoi, dans toutes les parties du
monde, l’homme qui sent qu’il ne peut ou ne veut pas faire une chose, ou
s’opposer à un chose faite par un autre, — qu’il veuille d’ailleurs ou ne
veuille pas manifester extérieurement son sentiment, — hausse les épaules,
plie les coudes en dedans, présente la paume des mains, étend les doigts,
penche souvent un peu la tête d’un côté, élève les sourcils et ouvre la
bouche. Parmi les états de l’esprit qui s’expriment par cet ensemble de
gestes, les uns sont simplement passifs ; les autres impliquent au contraire
 


	42. une détermination de  ne pas agir. Aucun des mouvements énumérés ci-
dessus n’est de la plus légère utilité. Il faut en chercher l’explication, sans
aucun doute, dans le principe de l’antithèse inconsciente. Ce principe paraît
entrer ici en jeu d’une manière aussi évidente que dans le cas d’un chien
qui, hargneux, se place dans l’attitude convenable pour attaquer et se
donner une apparence plus redoutable, et, soumis et affectueux, imprime à
son corps entier une attitude opposée de tout point, bien qu’elle ne lui soit
d’aucune utilité.
Charles Darwin, L’Expression des émotions chez l’homme et les animaux,
traduction de Samuel Pozzi et René Benoît,
(deuxième édition française, 1890),
Édition du C.T.H.S., édition originale, 1872.
On agite également trop les épaules ; il paraît que pour se corriger de ce
défaut, Démosthène parlait debout sur une sorte d’estrade en réduction,
avec une lance suspendue juste au-dessus de ses épaules : s’il oubliait de
réprimer son tic dans la chaleur de l’action, la piqûre de la lance le rappelait
à l’ordre.
Quintilien, Institution Oratoire,
XI, op. cit., p. 18.
Il (Nicolas Sarkozy) n’est pas raisonnable. Il est tendu, il a des tics de
bouche. Il déteste ces forums destinés à le rétrécir, à faire une place
artificielle à un autre. Il oscille entre discipline et diablerie.
En piste dans le couloir, les numéros deux et trois du gouvernement,
encadrés par les autres protagonistes du forum, sont chauffés à blanc par un
meneur débonnaire et surinvesti, Jean-Pierre Raffarin : « Allez, tout le
monde est de bonne humeur ! Tous en forme ! Je ne veux voir que des
sourires ! »
 


	43. Il (Nicolas Sarkozy)  joint ses deux mains, coudes sur la table, il se fend
de hochements compassés, il rajuste sa cravate, il applaudit mollement,
tripote son portable, puis, soudain, il croise les bras. Il croise les
bras et s’adosse. Un geste banal pour n’importe qui, mais que jamais depuis
que je l’observe je ne l’avais vu faire, un geste tout à fait surprenant de
contrainte physique, de patience exceptionnelle selon son ironique usage du
mot, de renoncement. Dans sa loge surabonde où je me glisse juste avant
son départ, il me dit en passant la porte : « ça va toi ?... (et ajoute tout bas.)
Quelle connerie !... »
Un débat d’une très grande qualité, affirmera-t-il en public.
Yasmina Reza, L’Aube le soir ou la nuit, © Flammarion, 2007.
D’où viennent les tensions ? Parmi leurs causes, les
neuroscientistes mettent désormais en évidence l’enchaînement
subtil entre une sensation et une perception du cerveau provoquant
elle-même un début d’étirement — le corps qui se tend vers. Cet
étirement particulier qui suit la pensée est un phénomène déjà
observé intuitivement et par l’expérience, il y a près d’un siècle,
par Frederick Matthias Alexander et a été à la source de sa méthode
(cf. supra).
Notre corps se tend vers un « ailleurs » où les pensées veulent
l’emmener
En classe, lorsqu’à la fin du cours approche, les élèves ont souvent
tendance à se pencher du côté de la porte, comme s’ils se préparaient déjà à
sortir. La pause occupe déjà toutes leurs pensées et « spatialise » ces
dernières au niveau de la porte. Leur corps suit, en anticipant la pause
comme un sprinteur au départ d’un cent mètres, déjà tendu vers la ligne
d’arrivée.
Ces sensations sont la trace du couplage très fort entre perception et
action dans le cerveau. Dans le lobe pariétal, des neurones réagissent dès
 


	44. qu’un événement sensoriel  se produit dans une partie de l’espace autour de
nous : un son venant de la droite, un éclat lumineux ou même un souffle
caressant notre épaule depuis cette même origine vont activer les mêmes
neurones pariétaux. Ces neurones multimodaux (sensibles à plusieurs
modalités sensorielles) préparent l’orientation du corps vers cette région de
l’espace. Le phénomène que je ressens en pensant à mon téléphone suit le
même principe pour une perception imagée, mais dont la cause est
suffisamment localisée dans l’espace pour générer cette impression
multimodale que « quelque chose d’important se situe là-bas ». Cette
sensation peut être subtile et il faut un peu d’habitude pour « entendre » ces
neurones.
Si vous développez cette sensibilité, vous remarquez que ces mises en
tension ne concernent pas que l’orientation du corps dans l’espace. En
pensant à quelqu’un, vous pouvez vous surprendre à mimer avec les
muscles du visage et du pourtour des yeux l’expression faciale qui serait la
vôtre face à cette personne. Vous vous préparez peut-être même à lui parler,
avec une préparation infime de la bouche et du larynx.
Jean-Philippe Lachaux, Le Cerveau funambule, © Odile Jacob, 2018.
Le jour où Cicéron décida de changer de méthode
XCI. Puisque vous paraissez vouloir me connaître tout entier, et que vous
ne vous contentez pas de ces marques de naissance et de ces hochets de
mon enfance, j’ajouterai ici quelques détails qui pourraient être moins
essentiels. J’étais alors très maigre et d’un physique débile, mon cou était
mince et allongé. On sait que, pour peu que le travail et les efforts des
poumons se joignent à ce tempérament, il n’y a pas loin de là au péril de la
vie. Ceux auxquels j’étais cher en concevaient d’autant plus d’effroi que je
faisais tout sans relâche, sans distraction, et que je déclamais à grands éclats
de voix, en y ajoutant toute l’action de mon corps. Aussi quand mes amis et
les médecins me pressaient d’abandonner la plaidoirie, je répondais que je
subirais toute espèce de danger, plutôt que de renoncer à la gloire que je me
promettais de l’éloquence. Cependant je me persuadai qu’en abaissant,
 


	45. qu’en modérant ma  voix, enfin qu’en changeant de méthode, je pourrais
éviter le danger, et même me faire un genre plus doux. Le but de mon
voyage en Asie fut donc de prendre une autre méthode. Ainsi, après deux
ans d’exercice, et lorsque mon nom avait déjà quelque célébrité au forum,
je quittai Rome.
Arrivé à Athènes, je passai six mois près d’Antiochus, le plus célèbre et
le plus éclairé des philosophes de l’ancienne académie, et je repris avec ce
guide habile, avec ce maître accompli, l’étude de la philosophie, que je
n’avais jamais abandonnée, et que depuis ma première jeunesse j’avais
toujours cultivée, en y ajoutant de nouvelles connaissances. Cependant je
me livrais aussi à de fréquents exercices chez Démétrius de Syrie, homme
âgé, maître d’éloquence qui n’était pas sans mérite. Je parcourus ensuite
toute l’Asie, où je fréquentai les meilleurs orateurs, qui prenaient plaisir à
seconder mes efforts. Le plus marquant était Menippus, de Stratonicée : à
mon avis, c’était de tous les habitants de l’Asie le plus éloquent ; et si le
caractère des orateurs attiques est de n’avoir rien de choquant, rien qui
heurte le goût, il a droit d’être rangé parmi eux. Mais Denys de Magnésie
ne me quittait pas : je vivais aussi dans la société d’Eschyle de Cnide, de
Xénoclès d’Adramyle. C’étaient alors en Asie les princes des rhéteurs. Je ne
m’en tins pas à leurs leçons, je vins à Rhodes me confier à Molon, que
j’avais déjà entendu à Rome : non seulement il plaidait et écrivait à
merveille dans les affaires véritables, mais sous le rapport de
l’enseignement c’était l’homme le plus éclairé, le plus habile à signaler, à
reprendre les défauts. Il s’efforça surtout (et je ne sais s’il a réussi) à
réprimer en moi cette surabondance, ce débordement où m’entraînaient la
témérité et la licence naturelles à mon âge. Ce fut lui qui contint, dans ses
rivages, ce torrent qui sortait de son lit. Aussi, lorsqu’après deux ans je
revins à Rome, j’étais plus exercé et presque entièrement changé ; ma voix
n’avait plus rien d’exagéré, mon style avait en quelque sorte cessé de
fermenter.
L’Orateur, Marcus Tullius Cicero,
trad. Charles Louis Fleury Panckoucke.
 


	46. Relaxation et décomposition
Il  y a des « Hommes Océan » écrivait Hugo. Stanislavski en fait
partie. Fils d’un industriel russe né en 1863, second d’une famille
de dix enfants, il raconte comment dès ses premières années, il
entraîne frères et sœurs à monter avec lui de petits spectacles de
cirques, de ballets, puis pour ne plus avoir à supporter les
incompétences des uns et des autres, comment il se résout
provisoirement à un théâtre de cartons et de bouts de ficelle. À
14 ans, il commence à noircir des cahiers par ses notes et réflexions
sur l’analyse du jeu de l’acteur. Il se livre à ce travail incessant plus
de soixante années durant et jusqu’à sa mort, en 1938. En 1898, il
fonde le premier studio du « Théâtre d’art de Moscou ». Dans les
années 1920, il accomplit deux tournées outre-Atlantique qui le
font connaître à Broadway et dans le monde entier.
Ses recherches et celles de ses disciples nourrissent dès lors la
formation du comédien de théâtre mais aussi de cinéma, en URSS
comme aux États-Unis, au Japon comme au Brésil, en Argentine,
au Mexique et ailleurs. L’acteur de Broadway ou d’Hollywood, les
Marlon Brando, James Dean, Marylin Monroe, Yul Brynner sont
des enfants de la méthode Stanislavski. Ils l’ont reçue directement
par ses élèves, particulièrement Michael Chekhov, et plus
généralement par l’Actors Studio, l’École d’art dramatique que
fondent à New York en 1947, un trio composé d’Elia Kazan,
Cheryl Crawford et Robert Lewis, en se revendiquant du maître
russe.
Les notes de Stanislavski offrent des enseignements
inépuisables. On y retrouve les analyses valables à la fois pour le
travail de l’acteur et de l’orateur. Comme dans ce passage-ci où il
évoque la nécessaire disponibilité corporelle et mentale. On
pourrait dire : « Non seulement une crispation générale de tous les
 


	47. muscles empêche le  bon fonctionnement de l’orateur, mais même
la plus petite contraction à un point précis est capable d’entraver
toute faculté oratoire. »
« Avant de créer quoi que ce soit »
« Essayez-donc de soulever le piano à queue qui est là-bas. »
Chacun à leur tour, les élèves ont fait de prodigieux efforts pour arriver à
soulever un coin du lourd instrument.
« Tout en continuant de soulever le piano, dit le Directeur à l’un des
élèves, multipliez rapidement 37 par 9. Comment, vous ne pouvez pas ? Eh
bien faites appel à votre mémoire visuelle, et dites-moi combien il y a de
magasins au coin de la rue jusqu’au théâtre... Vous ne pouvez pas non plus ?
Alors, chantez-moi la Cavatina de Faust. Pas moyen ? Eh bien, essayez de
retrouver le goût du civet de lapin ou la sensation du velours, ou une odeur
de brûlé... »
Pour répondre à tout ce que lui avait demandé le Directeur, l’élève a dû
laisser retomber le coin du piano qu’il tenait soulevé à grand-peine, se
reposer un instant, puis reprendre chaque question.
« Vous voyez, dit Tortsov, que pour répondre à mes questions vous avez
dû vous libérer de la charge que vous teniez, détendre vos muscles, et
seulement après vous concentrer. Ce qui prouve bien que la tension
musculaire empêche la vie intérieure de s’exercer normalement. Tant que
vos muscles resteront tendus, vous ne pourrez même pas imaginer de
nuances subtiles à vos sentiments, ni pénétrer la vie spirituelle de votre
personnage. Avant donc d’essayer de créer quoi que ce soit, il est
absolument nécessaire d’amener vos muscles à se détendre de façon à ne
pas gêner votre jeu. »
« L’accident de Kostia en est une preuve convaincante. J’espère que cela
lui servira de leçon, et à vous aussi. »
« Peut-on arriver à se débarrasser de cette tension ? », a demandé un
élève.
 


	48. Le Directeur rappela  l’histoire de cet acteur, dans Ma Vie dans l’Art, qui
souffrait beaucoup de crispations musculaires. Grâce à un bon entraînement
et à une surveillance constante, il parvint à un point où, dès qu’il entrait en
scène, ses muscles commençaient eux-mêmes à se détendre.
« Non seulement une crispation générale de tous les muscles empêche le
bon fonctionnement de l’acteur, mais même la plus petite contraction à un
point précis est capable d’entraver toute faculté créatrice. »
La formation de l’acteur,
Constantin Stanislavski, traduit de l’anglais par Élisabeth Janvier,
Pygmalion, 1986.
Lee Strasberg (1901-1982) a été directeur artistique de l’Actors
Studio à New York. Il transmet l’héritage de Stanislavski et
enseigne entre autres à Sidney Poitier, Marilyn Monroe, — dont il
devient un ami proche, James Dean, Paul Newman, Dustin
Hoffman, Al Pacino, Robert De Niro, Marlon Brando ou encore
Christoph Waltz.
« Une nouvelle gamme de résonances »
Lorsqu’il évoque son travail à l’Actors Studio, Lee Strasberg
insiste particulièrement sur la relaxation. Selon lui, la tension est à
la fois physique et mentale et ce sont ces deux formes-là de tension
que l’acteur doit apprendre à réduire. Dans un ouvrage paru en
France en 1986, il évoque ainsi la position dite du cocher de fiacre,
une position confortable dans laquelle l’acteur pourrait s’endormir.
Il s’agit de celle que l’on prend lors d’un trajet en voiture, en train,
en bus ou en métro lorsque cherchant à récupérer, le corps trouve
de lui-même une position tenable dans laquelle on puisse gagner le
sommeil. De façon analogue, le cocher de fiacre devait trouver la
 


	49. posture qui lui  permette de récupérer sur son banc entre deux
trajets.
L’acteur doit également pouvoir se dire : « ça y est ; j’y suis ; si
je restais ainsi je pourrais, si je le voulais, m’endormir. » Au-delà
de cette relaxation, somme toute devenue plus commune
aujourd’hui, et tout en précisant que son approche est fondée sur
l’expérience plus que sur une démarche proprement scientifique,
Lee Strasberg insiste ensuite sur la relaxation mentale. Selon lui,
les tensions mentales se trahissent dans trois régions du corps
particulières :
– celle des tempes parcourue par un réseau crucial de nerfs et de
vaisseaux sanguins ;
– celle qui va des ailes du nez aux paupières, siège des réactions
automatiques les plus vives ; si la main de quelqu’un s’approche
brusquement de mes yeux, les paupières se ferment avant que
l’esprit puisse examiner s’il y a danger, relève-t-il ;
– la bouche ; « au fur et à mesure qu’on vieillit, il y a beaucoup
de choses qu’on a envie de dire mais qu’on retient ; le prix de cet
effort est la tension ; on doit détendre la région de la bouche en
donnant libre cours à l’énergie logée là, exactement comme si on
était ivre ».
La relaxation mentale prônée par Strasberg consiste à se
concentrer successivement sur ces trois régions du corps, mais sans
massage ; un acteur, note-t-il, ne peut se frotter les tempes lorsqu’il
joue Hamlet...
Le pédagogue affirme dans le prolongement du maître russe que
la relaxation est plus qu’un préalable, la fondation même du jeu de
l’acteur. C’est grâce à elle que le talent peut pleinement se révéler,
« l’instrument fait entendre une nouvelle gamme de résonances ».
Si l’on considère les professionnels amenés à prendre la parole
 


	50. comme des enseignants  ou des conférenciers ou encore nombre de
personnalités publiques, on ne peut que constater, les symptômes
de stress mal maîtrisés coupent les jambes du charisme. Sans doute
l’auditoire reçoit-il par effet miroir le réflexe d’autoprotection et se
place lui-même à distance de ce qu’il va recevoir et entendre. En
outre, les tensions inutiles jouent comme des parasites du message.
Sous cet aspect, l’art oratoire et l’art de l’acteur partagent une
exigence fondamentale commune avec nombre d’autres arts et de
disciplines sportives : rendre le corps et l’esprit disponibles, avant
toute chose. Une des expressions les plus abouties de cette
ambition se retrouve dans la tradition zen. Un philosophe allemand,
Eugen Herrigel qui s’était rendu au Japon de 1924 à 1929 a
témoigné de sa longue initiation à « l’art chevaleresque du tir à
l’arc » dans un ouvrage publié une première fois en 1948 au
retentissement mondial. Son apprentissage est douloureux. De
façon éloquente, son maître zen ne cesse de lui répéter dans ces
quelques mots d’allemand qu’il a appris dès leur première
rencontre : « Relâchez-vous ! ». Comme après plusieurs mois,
l’élève philosophe désespère de ne parvenir jamais à bander son
arc, son maître lui répond : « Si vous ne le pouvez pas, c’est parce
que vous ne respirez pas selon les règles. » Cette respiration
s’appréhende certes de façon technique : après l’inspiration, il
s’agit de refouler doucement le souffle, en tendant modérément la
paroi abdominale, puis expirer le plus lentement possible et à fond,
puis à nouveau inspirer vivement après une brève pause. Elle est
aussi spirituelle et accompagne le disciple dans un long chemin de
dépouillement ou de désencombrement de lui-même. En respirant
selon les indications, l’élève doit découvrir le « principe de toute
force spirituelle ». Plus il sera décontracté, plus il constatera que
« cette source ruisselle » dans tous ses membres. Eugen Herrigel
établit par la suite que l’enjeu est de « bander l’arc en esprit ». Il ne
 


	51. s’agit nullement d’un  procédé technique, déclare-t-il, mais
uniquement de trouver dans la respiration « de nouvelles
possibilités de libération ».
Un cheminement spirituel est également nécessaire pour
quiconque souhaite développer son charisme à l’oral.
L’entraînement physique, à commencer par celui sur la respiration
est à conduire en parallèle d’un questionnement personnel : qu’ai-je
à dire aux autres ? Comment est-ce que je me situe dans le monde
pour prétendre parler ?
Les grands orateurs ne sont-ils pas ceux qui ont accompli ce
chemin-là ?
L’homme occidental a sans doute jusqu’à présent moins poussé
les investigations dans le champ de la relaxation alliée à la
spiritualité qu’en Orient. Le regain récent pour les techniques de
méditation et de respiration en Europe pourrait être le signe d’une
forme de rattrapage historique, même s’il faudra sans doute
beaucoup de temps et de détermination pour comprendre la finesse
des disciplines multiséculaires venues du Levant.
En Occident, la tradition de relaxation dans les arts de la scène
semble pourtant présente, même si jusqu’à la fin du xix
e
siècle, les
sources écrites pour bien en connaître les tenants et les aboutissants
demeurent rares. Franck Waille a par exemple retrouvé la note
manuscrite suivante concernant l’École Royale de musique et de
Déclamation (ancêtre du Conservatoire) remontant au début du
xix
e
siècle :
On n’ignore plus maintenant que pour parvenir à imiter avec vérités
toutes les nuances particulières que les signes extérieurs des passions et des
sentiments affectent, il ne faille un corps parfaitement assoupli et dont tous
les mouvements soient entièrement soumis à la volonté ; et c’est là le but
auquel les exercices de cette école doivent conduire. Leur premier objet
 


	52. sera donc de  dégager le corps des mauvaises habitudes et des manières qu’il
aurait pu contracter dans son maintien : afin de lui rendre tous les
mouvements naturels, faciles et nobles.
École Royale de Musique et de Déclamation,
note manuscrite anonyme,
datée entre 1816 et 1831,
citée par Franck Waille,
cf. infra (Archives nationales,
AJ37/83, dossier 2d, document 2).
Le corps essentiel
Construire de nouvelles sensations, engrammer de nouveaux
chemins musculaires et nerveux demande une méthode. Voici
comment F. Matthias Alexander (op. cit.) analyse les premières
étapes de la sienne, bien avant que les neurosciences ne confirment
ses intuitions.
« Inhiber la fausse direction »
Si, comme je le soupçonnais, le fait qu’on ne pouvait se fier à ses
sensations était produit par la vie civilisée, les risques étaient de plus en
plus grands que ce fait devienne, avec le temps, une menace universelle.
Dans ce cas, il serait d’une valeur inestimable de connaître les moyens par
lesquels on pourrait à nouveau rendre les sensations fiables. Je me rendis
compte qu’une recherche de cette connaissance ouvrirait un champ
d’exploration entièrement nouveau, plus riche en promesses que tout ce
dont j’avais entendu parler, et je commençai à reconsidérer mes propres
difficultés à la lumière de ce fait nouveau.
Certains points m’impressionnèrent particulièrement :
– le fait que je tirais la tête en arrière et en bas, en ayant la sensation de la
mettre en avant et en haut, prouvait que l’usage des parties spécifiques
 


	53. concernées était mal  dirigé et que cette mauvaise direction était associée à
une sensation non fiable ;
– que cette fausse direction était instinctive et, combiné avec la sensation
non fiable qui y était associée, faisait partie de la manière habituelle dont je
m’utilisais ;
– que cette fausse direction instinctive (conduisant à un faux usage
habituel de mon organisme, incluant plus particulièrement le mauvais usage
de la tête et du cou) entrait en jeu à la suite d’une décision d’utiliser ma
voix ; en d’autres termes, cette fausse direction était ma réponse instinctive
(réaction) au stimulus qui m’incitait à utiliser ma voix.
En considérant la signification de ce dernier point, il m’apparut que si je
pouvais, au moment où me parvenait le stimulus m’incitant à utiliser la
voix, inhiber la fausse direction associée au faux usage habituel de la tête et
du cou, j’arrêterais à la source ma réaction insatisfaisante à l’idée de réciter,
réaction qui s’exprimait en tirant la tête en arrière et en bas, en abaissant le
larynx et en aspirant l’air de façon sonore. Dès que cette fausse direction
serait inhibée, le pas suivant serait de découvrir quelle serait la direction
pour assurer un nouvel usage de la tête et du cou, et indirectement, du
larynx, de la respiration et d’autres mécanismes. Je croyais, en effet, qu’une
telle direction, une fois mise en pratique, assurerait une réaction
satisfaisante, remplaçant la réaction insatisfaisante au stimulus d’utiliser ma
voix.
Au cours du travail qui suivit, je compris que, pour pouvoir diriger mon
usage d’une façon qui assurerait cette réaction satisfaisante, je devais cesser
de me fier aux sensations associées à ma direction instinctive et remplacer
cela par mon processus de raisonnement, afin :
– d’analyser l’état actuel de mon usage ;
– de choisir (par le raisonnement) les moyens permettant d’obtenir un
usage plus satisfaisant ;
– de transmettre consciemment les directions requises pour utiliser ces
moyens.
Bref, je conclus que pour pouvoir être toujours capable de réagir de
manière satisfaisante au stimulus m’incitant à utiliser ma voix, je devais
 


	54. remplacer mon ancienne  direction instinctive (irraisonnée) par une nouvelle
direction consciente (raisonnée). (...)
Je commençais à mettre cette idée en pratique, mais je fus pris de court
par une série d’expériences surprenantes et inattendues. (...)
F. M. Alexander, L’usage de soi, op. cit., p. 29.
Autre approche, mais tout aussi décisive, celle de Jacques Lecoq
(1921-1999) qui fonde en 1956 une École de théâtre à Paris. Il a un
unique élève la première année. Auparavant, il a passé neuf ans en
Italie, avec comme compagnons de route Giorgio Strehler (1921-
1997) et Dario Fo (1926-2016). Strehler qui a créé avec Lecoq le
Piccolo Theatro di Milano devient un metteur en scène de stature
mondiale. Dario Fo consacre sa vie au théâtre et d’importantes
recherches à la Comedia Dell’arte avant de voir son œuvre honorée
par le Prix Nobel de Littérature en 1997. Jacques Lecoq aura été un
immense pédagogue. Professeur d’éducation physique et
kinésithérapeute avant de venir au théâtre, il est d’abord comédien
dans la troupe de Jean Dasté (1904-1994) lui-même ancien élève et
gendre de Jacques Copeau (1879-1949). C’est dans cette
compagnie de théâtre que Lecoq découvre le masque noble du
théâtre Nô qu’avait expérimenté Copeau vingt ans plus tôt. Après
plusieurs années de recherche pratique et avec l’aide d’un sculpteur
italien, Amleto Sartori, Lecoq en fin connaisseur du corps humain
et des exigences de la scène, tire du masque noble, un « masque
neutre » qui est au centre de sa pédagogie de l’acteur. Deux ans
avant sa mort, alors qu’il se sait malade et que son École reçoit
chaque année plus d’une centaine d’élèves venus des cinq
continents, il écrit un livre testamentaire, au titre éloquent, Le
Corps poétique. Au cœur de l’ouvrage, amande de son aventure
pédagogique, deux pages mémorables, écrites au trébuchet, sur ce
que le masque neutre veut dire.
 


	55. « Un être  générique neutre »
Le travail au masque neutre arrive après le jeu psychologique silencieux,
mais c’est en fait le début du voyage. L’expérience m’a montré qu’il se
passait avec ce masque des choses fondamentales qui en ont fait le point
central de ma pédagogie.
Le masque neutre est un objet particulier. C’est un visage, dit neutre, en
équilibre, qui propose la sensation physique du calme. Cet objet que l’on se
met sur le visage doit servir à ressentir l’état de neutralité préalable à
l’action, un état de réceptivité à ce qui nous environne, sans conflit
intérieur. Il s’agit d’un masque de référence, un masque de fond, un masque
d’appui pour tous les autres masques. Sous tous les masques, masques
expressifs ou masques de la commedia dell’arte, il existe un masque neutre
porteur de l’ensemble. Lorsque l’élève aura ressenti cet état neutre de
départ son corps sera disponible, telle une page blanche sur laquelle pourra
s’inscrire l’écriture du drame.
Un bon masque neutre est très difficile à réaliser. Cela n’a évidemment
rien à voir avec les masques blancs utilisés dans les défilés ou les
manifestations. Ce sont là des masques de mort, exactement le contraire du
neutre. Nous utilisons des masques en cuir fabriqués par Amleto Sartori, qui
s’inscrivent dans la filiation du masque noble de Dasté. Le noble était un
peu « japonisant », mais il avait en commun avec le neutre d’être également
un masque de calme, sans expression particulière, en état d’équilibre.
Un masque neutre, comme d’ailleurs tous les autres masques, ne doit pas
coller au visage. Il doit conserver une certaine distance entre le visage et
l’objet, car c’est précisément avec cette distance que l’acteur peut
véritablement jouer. Il faut également qu’il soit légèrement plus grand que
le visage. La dimension réelle d’un visage, que l’on retrouve par exemple
dans les masques mortuaires, ne facilite pas le jeu ni son rayonnement.
Cette observation est valable pour tous les masques.
Le masque neutre développe essentiellement la présence de l’acteur à
l’espace qui l’environne. Il le met en état de découverte, d’ouverture, de
disponibilité à recevoir. Il lui permet de regarder, d’entendre, de sentir, de
toucher des choses élémentaires, dans la fraîcheur d’une première fois. On
 


	56. entre dans le  masque neutre comme dans un personnage, avec la différence
qu’il n’y a pas ici de personnage mais un être générique neutre. Un
personnage a des conflits, une histoire, un passé, un contexte, des passions.
À l’inverse, le masque neutre est en état d’équilibre, d’économie des
mouvements. Il bouge juste, dans l’économie de ses gestes et de ses actions.
Travailler le mouvement à partir du neutre donne des points d’appui
essentiels pour le jeu, qui arrivera après. Parce qu’il connaît l’équilibre,
l’acteur exprime beaucoup mieux les déséquilibres des personnages ou des
conflits. Et pour ceux qui, dans la vie, sont très en conflit avec eux-mêmes,
avec leur propre corps, le masque neutre les aide à trouver un point d’appui,
où la respiration est libre. Pour tous le masque neutre devient référentiel.
Sous un masque neutre, le visage de l’acteur disparaît et l’on perçoit le
corps beaucoup plus fortement. On parle généralement à quelqu’un en
regardant son visage. Sous un masque neutre c’est le corps entier de l’acteur
que l’on regarde. Le regard c’est le masque, et la face, c’est le corps ! Tous
les mouvements se révèlent alors de manière puissante.
Lorsqu’un acteur retire son masque, s’il l’a bien porté, son visage est
détendu. Je pourrais ne pas regarder ce qu’il fait, observer simplement son
visage à la fin et savoir s’il l’a porté véritablement. Le masque a tiré de lui
quelque chose qui l’a démuni d’un artifice. Il a alors un très beau visage,
disponible. Une fois cette disponibilité acquise, le masque peut être retiré
sans crainte de la gesticulation ou du geste explicatif. Le masque neutre se
termine sans masque !
Jacques Lecoq, Le Corps poétique.
Un enseignement de la création théâtrale, Actes Sud-Papiers, 1999.
Une sculpture de Rodin...
Une sculpture de Rodin, immobile dans sa matière même, bouge en elle-
même et fait bouger l’espace qui l’environne.
Jacques Lecoq, Le Théâtre du Geste,
Bordas, Paris, 1987.
 


	57. De la respiration  et du charisme
La respiration reste la pierre angulaire du travail oratoire. Elle
permet la bonne gestion du stress, est garante d’une bonne
circulation dans le corps, est à la source des potentialités vocales.
Emil Behnke (1836-1892) pose cette règle d’apprentissage dans un
best-seller de l’enseignement de la voix, maintes fois réédité en
Europe et aux États-Unis depuis la fin du xix
e
siècle, The Speaking
Voice :
La respiration est le moteur de la voix, toutes les consignes concernant la
voix doivent commencer par l’entraînement des muscles de l’inspiration et
de l’expiration, les uns et les autres sont d’une égale importance pour le
praticien de la voix.
Emil Behnke, The speaking Voice,
Its development and preservation, London.
Qu’est-ce qu’une bonne respiration pour parler en public ?
Jacques Lecoq évoque « une respiration libre », celle dont on
reprend conscience par exemple en position couchée sur le dos,
lorsque les autres muscles que ceux nécessaires à la respiration sont
eux-mêmes au repos. Le romancier Sebald exprime incidemment
cette liberté retrouvée au sujet d’un enseignant.
« À cause de douleurs chroniques provoquées par une hernie discale, il
nous faisait cours allongé par terre sur le dos, ce qu’en aucune manière nous
ne ressentions comme comique car il s’exprimait alors avec d’autant plus de
clarté et d’autorité. »
Austerlitz, Winfried Georg Maximilan Sebald, traduit de l’allemand par
Patrick Charbonneau, Actes Sud, 2002.
 


	58. À la suite  d’une carrière de baryton, Louis-Jacques Rondeleux
(1923-2000) enseigne la voix auprès de Maurice Béjart à l’École
Mudra à Bruxelles puis, pendant une quinzaine d’années, au
Conservatoire national d’Art dramatique à Paris. Il use d’une
métaphore éclairante pour signifier l’incontournable travail sur la
respiration et la disponibilité physique, comme fondement du
développement vocal.
Quand nous parlons...
Quand nous parlons, notre corps produit des sons : il fonctionne comme
une sorte d’instrument de musique extrêmement perfectionné. Tout
instrument de musique comporte trois éléments : un fournisseur primaire
d’énergie ; un générateur qui fabrique le son, transformant l’énergie reçue
en énergie sonore ; un ou des résonateurs qui transforment le son du
générateur. Par exemple, quand on joue de la guitare, le doigt transmet à la
corde une certaine énergie mécanique, celle-ci la transforme en énergie
sonore et le son émis est amplifié, changé, par la caisse de la guitare
agissant comme résonateur. La mécanique vocale, qui est un instrument à
vent, est aussi formée de trois parties :
– un soufflet : l’appareil respiratoire, qui fournit l’énergie nécessaire au
son sous forme de courant aérien ;
– un générateur sonore : les cordes vocales ou, pour les consonnes, la
langue, les lèvres, les dents,... qui transforme cette énergie aérienne en
énergie sonore ;
– des résonateurs : pharynx, bouche..., qui amplifient le son.
Trouver sa voix. Petit guide de travail vocal, Jacques Rondeleux, ©
Éditions du Seuil, 1977, n.e., sous le titre : Trouver sa voix.
Contrôler sa respiration, enrichir son timbre, élargir son registre vocal,
2004.
 


	59. Auteur contemporain, fréquemment  joué au théâtre, Valère
Novarina dit : « J’ai toujours pratiqué la littérature non comme un
exercice intelligent mais comme une cure d’idiotie. Je m’y livre
laborieusement, méthodiquement, quotidiennement, comme à une
science d’ignorance : descendre, faire le vide, chercher à en savoir,
tous les jours, un peu moins que les machines. » Dans la Lettre aux
acteurs, le verbe se fait souffle et chair...
Dans le fond du ventre...
Beaucoup du texte doit être lancé d’un souffle, sans reprendre son
souffle, en l’usant tout. Tout dépenser. Pas garder ses petites réserves, pas
avoir peur de s’essouffler. Semble que c’est comme ça qu’on trouve le
rythme, les différentes respirations, en se lançant, en chute libre. Pas tout
couper, tout découper en tranches intelligentes, en tranches intelligibles
— comme le veut la diction habituelle française d’aujourd’hui où le travail
de l’acteur consiste à découper son texte en salami, à souligner certains
mots, les charger d’intentions, à refaire en somme l’exercice de
segmentation de la parole qu’on apprend à l’école : phrase découpée en
sujet-verbe-complément d’objet, le jeu consistant à chercher le mot
important, à souligner un membre de phrase, pour bien montrer qu’on est
un bon élève intelligent — alors que, alors que, alors que, la parole forme
plutôt quelque chose comme un tube d’air, un tuyau à sphincters, une
colonne à échappée irrégulière, à spasmes, à vanne, à flots coupés, à fuite, à
pression.
Où c’est qu’il est l’cœur de tout ça ? Est-ce que c’est l’cœur qui pompe,
fait circuler tout ça ?... Le cœur de tout ça, il est dans le fond du ventre,
dans les muscles du ventre. Ce sont les mêmes muscles du ventre qui,
pressant boyaux ou poumons, nous servent à déféquer ou à accentuer la
parole. Faut pas faire les intelligents, mais mettre les ventres, les dents, les
mâchoires au travail.
 


	60. Valère Novarina, Lettre  aux acteurs,
Actes Sud, 1986. P.O.L. éditeur, 2007.
Le corps entier dans chaque mouvement
Parallèlement à la chasse aux mauvaises habitudes corporelles et
à la rédécouverte du corps et d’une respiration libre, les
pédagogues invitent à construire un art de la gestuelle.
« Un geste qui n’impliquerait que la tête passe pour fautif »
L’importance du geste pour un orateur est déjà perceptible dans le fait
qu’il peut tout signifier, ou presque, à lui seul, sans paroles. C’est
l’évidence : les mains, bien entendu, mais aussi les signes de tête, peuvent
manifester la volonté, et cela tient lieu de langage aux muets ; la danse
parvient souvent à se faire comprendre et même à émouvoir sans paroles ; à
voir la mine ou l’allure de quelqu’un, on peut déduire son état d’esprit ; et
même les animaux dépourvus de langage font percevoir colère, joie ou désir
de plaire avec les yeux ou avec quelque autre signe physique. Si ces gestes
ont un tel pouvoir sur l’esprit, ce n’est du reste pas si étonnant puisqu’après
tout ils reposent sur une forme quelconque de mouvement, alors qu’un
tableau qui est, lui, muet mais aussi immuable, peut déjà si bien pénétrer les
sentiments qu’on a parfois l’impression qu’il fait plus d’effets que la parole
elle-même. Inversement, si le geste et la physionomie ne s’accordaient pas
avec le discours, si l’on disait des choses tristes avec un air gai ou si l’on
disait oui en faisant signe que non, les paroles perdraient leur autorité et
même toute crédibilité.
De plus, le geste et le mouvement sont source de bienséance, ce pourquoi
Démosthène s’appliquait à mettre en place son action oratoire devant une
sorte de grand miroir : même avec l’image inversée que lui renvoyait cette
surface, c’est finalement à ses propres yeux qu’il s’en remettait quant à
l’effet à obtenir.
 


	61. Dans l’action oratoire  comme dans le corps lui-même, la tête est
l’élément le plus important, au regard de la bienséance dont je viens de
parler, et surtout au regard de l’expressivité.
La bienséance demande que la tête soit, pour commencer, droite et dans
sa position normale, car la tête basse traduit l’humilité, renversée en arrière,
l’arrogance, penchée sur le côté, la mollesse, raide et rigide, une sorte de
« barbarie » intellectuelle. Dans la suite, elle doit prendre ses mouvements
de l’action même, en s’accordant avec le geste, sauf quand on aura à
exprimer la réprobation, le recul ou la répulsion — dans ce cas on doit avoir
l’air tout à la fois de détourner les yeux de l’objet et de le repousser de la
main : « Dieux, écartez un si grand fléau ! », « Non, je ne suis pas digne
d’un tel honneur ! »
Quant à l’expressivité, la tête dispose de bien des ressources, car, outre
les mouvements exprimant le consentement, le refus ou l’affirmation, il y
en a aussi pour la honte, le doute, l’étonnement ou l’indignation,
mouvements que tout le monde reconnaît et utilise. Toutefois, un geste qui
n’impliquerait que la tête passe pour fautif, même chez les spécialistes de
l’art dramatique.
Quintilien, op. cit., p.18, 36.
La loi de la biomécanique
La loi fondamentale de la biomécanique est très simple : le corps entier
participe à chacun de nos mouvements.
Meyerhold, 1937.
Meyerhold (1874-1940) fut élève de Stanislavski au Théâtre
d’Art de Moscou mais rompit avec sa méthode psychologique au
profit de ce qu’il nomma la « biomécanique », une approche
purement physique du jeu. Pour autant, cette idée du corps entier
dans chaque mouvement, au-delà de la seule biomécanique pourrait
 


	62. être le principe  de tout mouvement sur scène et de tout geste dans
l’art oratoire. Un corps connecté, des pieds à la tête, où ça circule.
En juin 1939, Meyerhold est arrêté, torturé et contraint
d’« avouer » sa culpabilité. Accusé de trotskysme et d’espionnage,
il est exécuté en secret le 2 février 1940.
Cette circulation de l’énergie dans le corps retient l’attention de
l’homme de théâtre et anthropologue Eugenio Barba qui interroge
le fond commun entre les arts de la scène des différentes cultures.
Retenir les énergies nécessaires
Aussi bien dans le Nô que dans le Kabuki existe l’expression tameru qui
peut être représenté par un idéogramme chinois signifiant « accumuler », ou
par un idéogramme japonais signifiant « plier » quelque chose qui est à la
fois flexible et résistant, comme une canne de bambou par exemple. Tameru
indique le fait de retenir, de conserver. D’où le tamé, la capacité de retenir
les énergies, d’absorber en une action limitée dans l’espace les énergies
nécessaires à une action plus ample. Par antonomase, cette capacité devint
une façon d’indiquer le talent de l’acteur en général. Pour dire que l’élève a
ou n’a pas la présence scénique suffisante, la force suffisante, le maître lui
dit qu’il a ou n’a pas le tamé.
Eugenio Barba, « Anthropologie théâtrale », in L’Énergie qui danse, l’art
secret de l’acteur, Bouffonneries no
32-33, ISTA,
Lectoure, France, 1995.
Cette question de l’engagement du corps et de l’énergie,
l’écrivain Thomas Bernhard l’évoque de façon romanesque au sujet
du pianiste Glenn Gould ; il dévoile ainsi « son secret », une
capacité à jouer du piano, non pas de haut en bas, mais de « bas en
haut ». Ce détail du mouvement de l’instrumentiste livre aussi un
fondement de l’art de la parole : prendre appui dans le sol mais
 


	63. dans un mouvement  continu vers le haut donne une énergie très
précise à la voix. Cette question de l’ancrage renvoie encore au
mythe d’Antée, l’un des douze travaux d’Hercule. Fils de Gaïa
— la Terre — Antée est un demi-dieu comme Hercule. C’est aussi
un monstre qui sévit dans le désert de Libye, rapte les voyageurs et
collecte leur crâne pour édifier le toit d’un temple. Au début du
combat, Hercule manque de perdre et de mourir face au géant
Antée. Il se remémore alors un conseil qu’on lui a donné : « Antée
tire la force de sa mère ». Hercule soulève alors son adversaire de
terre et peut enfin l’étouffer dans ses bras.
François Delsarte (1811-1871) est considéré à bien des égards
comme un précurseur. Chanteur à l’origine, il constate ses
difficultés à utiliser sa voix et met en place une pédagogie
expérimentale et un travail vocal, oratoire et gestuel précis. Sa
recherche pratique et spirituelle est une source de la danse moderne
mais inspire également un profond renouvellement du travail de
l’acteur. Son disciple Steele MacKaye (1842-1894) — cf. supra
— diffuse ses idées aux États-Unis où lui-même ne s’était jamais
rendu. L’élève de MacKaye, Geneviève Stebbins, publia en 1885
un livre intitulé The Delsarte System of Expression, qui remporta
un très grand succès. Apparaît ainsi un moment important dans
l’histoire de la culture américaine, le delsartisme. Le travail de
Delsarte inspire les danseurs Isadora Duncan ainsi que Ruth Saint
Denis initiée par sa mère aux exercices physiques pensés par le
théoricien et chanteur. Rudolf Laban et Frederick Matthias
Alexander l’étudièrent également avant de développer leurs propres
méthodes. En France, avec le compositeur Jacques Dalcroze, il
inspirera toute une filiation de pédagogues de l’acteur qui
marqueront le xx
e
siècle, comme Jacques Copeau, Étienne Decroux
et Jacques Lecoq.
 


	64. « La liberté  des genoux »
Des indications très claires concernant les genoux et les chevilles font
partie des consignes que donne Delsarte dans un document présentant des
exercices de changement de front (des déplacements avec changement
d’orientation). Lors de temps de pause dans le mouvement, apparaissent
alors les mentions « assouplissement des genoux » et « assouplissement du
tarse (de la cheville) ». Les genoux doivent être détendus, non bloqués, pour
permettre leur souplesse et la fluidité des déplacements. Mais ils doivent
d’abord être détendus pour que le poids circule de la manière la plus fluide
possible dans tout le corps et que les os puissent assurer de manière
optimale et sans tension leur rôle de charpente par laquelle le poids
« coule ». Delsarte invitait à observer les gestes de l’enfance et à s’en
inspirer. Or, la grande majorité des petits enfants ont les genoux droits mais
non bloqués quand ils sont debout (...). Les genoux verrouillés, non
seulement présentent des risques pour les tendons, les ménisques et les
cartilages de cette articulation, mais aussi bloquent la respiration au niveau
du diaphragme. On comprend aisément que Delsarte ait été directement
intéressé à trouver la position du corps dans la verticalité la plus favorable à
une respiration libre et ample, respiration qui est à la base de la pratique du
chant.
Par ailleurs, parce qu’elle permet la mobilité du bassin et joue donc un
rôle direct sur toute l’organisation de notre verticalité, la position des
genoux est intimement associée à l’« équilibre harmonique (ou
harmonieux) » (alignement des volumes du corps, ou équilibre des rapports
entre bassin, thorax et tête) et à son ajustement lors des transferts de poids.
(...)
Une fois la liberté des genoux assurée, le premier exercice pour entrer
dans la « sensation du poids » est tout simplement de sentir, d’une part le
poids qui « coule » par la charpente osseuse, et d’autre part les réactions de
redressement qui lui répondent et qui permettent l’alignement du haut du
corps avec le bas du corps.
Franck Waille, La méthode somatique expressive de François Delsarte,
© L’Entretemps, 2016.
 


	65. Étienne Decroux (1898-1992)  compte parmi les élèves de
Jacques Copeau et apprend auprès de lui dans les années 1920
l’exigence du corps entièrement mobilisé sur scène. Après des
débuts comme acteur auprès de Charles Dullin, il consacre sa vie
au mime dramatique. Aventure exceptionnelle dans l’histoire du
théâtre, il cherche à transposer en Occident les techniques
séculaires, d’une finesse et d’une virtuosité sans égal, du théâtre
corporel de l’Orient, arts aussi divers que l’Opéra de Pékin, le
Kabuki ou encore le théâtre nô japonais. Il aborde son sujet en lui
appliquant la méthode cartésienne, en décomposant et en dépliant
chaque mouvement, analysé et pratiqué dans chacune de ses
inflexions et par degré successif. Il précise les nuances apportées
par chaque articulation, par les accents du geste, par chaque
déplacement, même infime, du centre de gravité du corps, par
translation ou rotation. Il eut comme élèves fameux Jean-Louis
Barrault, le mime Marceau ou encore le clown et mime Dimitri. On
lui doit encore la création de la marche sur place et de la marche
contre le vent qui ont elles-mêmes inspiré la Moon Walk,
popularisée par Michael Jackson dans les années 1980, avec le
même pas glissé mais non statique, allant vers l’arrière.
« Le premier des organes est le tronc »
En ce qui concerne les bras, l’acteur s’en sert mal, ou trop, ou mal et trop.
Il s’en sert mal parce que : moins on a de technique, plus elle apparaît
grosse. Il s’en sert trop parce que : même dans un corps éduqué, le bras se
déplace sans effort, et sans risque surtout. De plus, on l’objective.
Il est d’autres organes capables d’expression. Ils ont même deux vertus
que les bras n’ont jamais : puissance et discrétion. Vertus précieuses
puisque l’on doit éviter de distraire du discours ou par une abstention du
corps qui le démentirait, ou par certaine intervention du corps qui le
surchargerait.
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