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    Dédicace


    Ce livre est dédié à Geneviève, Jan et Anne-Klazien, qui m’ont soutenu tout au long de ma recherche vocale, dans les bons moments comme dans les moins bons.


    Un immense, immense merci.


    Merci aussi à ma mentor et amie Lynn Martin pour l’infinie richesse de ce qu’elle m’a transmis. «I wouldn’t be who I am today if it weren’t for you.»


    La voix…


    C’est au travers d’elle qu’on exprime qui on est, qu’on prend position, qu’on s’affirme, qu’on dit ce qu’on veut ou ce qu’on ne veut pas. C’est aussi avec sa voix qu’on déclame, qu’on récite, qu’on chante, qu’on s’invente et se réinvente et que tout peut, d’une certaine façon, prendre forme au niveau artistique, personnel ou professionnel.


    Cette voix qui parfois se fait brillante, cinglante, belle, terne, rebelle, absente, rauque ou malade raconte la personne qui l’émet, à plus d’un titre.


    La voix c’est aussi le souffle rendu audible. L’expiration devient alors outil, possibilité, création. Le souffle se manifeste dans l’espace par le son et transmet les modulations, les inflexions les plus précises et les plus subtiles au conscient et au subconscient des interlocuteurs. Autrement dit, une voix peut plaire, charmer, agacer, toucher, tout cela sans que nous comprenions vraiment pourquoi et comment.


    Ce livre se veut le reflet d’une recherche, d’un processus empirique et évolutif, d’une quête d’équilibre toujours en mouvement.


    Les mots sont choisis pour le rendre prioritairement accessible à tous, permettre la compréhension de réalités complexes et précises à la fois, par tout un chacun.


    Avant de commencer, il me faut encore faire un clin d’œil à toutes les personnes ayant croisé mon chemin vocal.


    Chaque rencontre a, à sa manière, contribué à cet ouvrage.

  


  
    Préface


    Dix-neuf heures, un vendredi soir, dans les loges d’un théâtre, je m’apprête à monter sur scène pour plus de deux heures de spectacle durant lesquelles je vais imiter des dizaines de voix différentes. De Johnny Hallyday à Jane Birkin, en passant par les nombreuses personnalités de la vie politique suisse, chacune de ces voix requiert une gymnastique vocale spécifique.


    Les imitations que je fais sur scène sont très exigeantes d’un point de vue vocal. Ma voix représente ma ressource la plus précieuse. Comment l’utiliser au mieux, comment la protéger, comment la développer ? Comme vous le lirez plus loin, je n’avais jamais pris de cours de chant car j’avais peur de ne plus parvenir à faire mes imitations si on me « plaçait » la voix d’une manière unique et fixe.


    Ma difficulté provenait du fait que je n’étais pas toujours très à l’aise au moment de chanter. Je faisais les choses comme elles venaient, avec plus ou moins de réussite. C’est mon médecin qui m’a envoyé vers Robin De Haas en me disant qu’il saurait mettre des mots sur ce que je faisais intuitivement avec ma voix. C’est bien cela qui s’est passé et ses mots aussi passionnés que passionnants m’ont ouvert la porte de la liberté vocale. Cette liberté transforme le moment de chant, que je redoutais parfois auparavant, en moment de partage et de plaisir.


    En loges, je me prépare au moyen des exercices que j’ai appris avec Robin. Le corps, le souffle, la voix, la résonance. Je passe brièvement en revue tous ces points qui me permettent de me sentir prêt à divertir mon public.


    Vous découvrirez dans cet ouvrage comment on peut développer une voix sans la dénaturer, sans la limiter à un seul usage mais en comprenant les éléments nécessaires à son équilibre et à sa croissance. Vous réaliserez que la voix est un instrument simple et complexe à la fois, composé de phénomènes mécaniques, acoustiques et d’émotions partagées.


    Cette voix, c’est d’abord le souffle, qui s’offre à tout un chacun. Elle est disponible, pour autant que l’on prenne le temps de la laisser se dévoiler et de la comprendre.


    Pour ma part, elle se révèle toujours plus et cela facilite remarquablement mes passages sur scène. Je sens que je peux de plus en plus en faire ce qui me plaît. Je découvre, par exemple, que je peux me réjouir de « tenir la note » quand j’imite certains grands chanteurs ; j’ai accès à une plus grande palette de sons, j’ai plus d’endurance, plus de puissance d’une manière facile, naturelle et fluide.


    Voilà, je suis prêt, les lumières s’éteignent, il ne reste plus qu’à entrer en scène…


    Yann Lambiel

Humoriste et imitateur

  


  
    Avant-propos


    Vous parlez volontiers, c’est un plaisir pour vous d’utiliser votre voix pour faire entendre votre point de vue. Communiquer des idées, des propositions, fait partie de votre quotidien. Vous vous demandez pourquoi tel orateur ou tel collègue a cette présence particulière dans la voix, ce charisme qui suscite si souvent admiration et approbation. Au contraire, vous ne supportez pas d’entendre la voix de tel ou tel acteur ou homme politique. Votre voix parlée se fatigue parfois et vous voudriez réfléchir aux moyens de mieux vous en servir.


    Si tout cela vous parle, ce livre vous est adressé.


    L’idée d’une soirée à l’opéra vous enchante ; un récital de Pavarotti, Callas, Berganza ou Caballé vous a marqué l’âme, de par le talent et la richesse des timbres des interprètes. Vous vous êtes retrouvé aphone après avoir tant crié au premier rang du concert de Céline Dion ou de Johnny Hallyday dans les plus grands stades. La voix de Lynda Lemay vous bouleverse ; vos yeux sont humides quand vous entendez une fois encore Edith Piaf « ne rien regretter ». Enfin, vous êtes un chanteur, professionnel ou amateur ou un pédagogue de la voix et vous souhaitez avoir une compréhension plus précise des mécanismes qui composent cet incroyable instrument.


    Si tout cela vous interpelle, ce livre vous est adressé.


    Vous aimez qu’on vous raconte des histoires vécues, vivantes, d’artistes en devenir ou confirmés. Vous êtes curieux de lire leurs mots concernant leur chemin vocal. Vous vous demandez quelles seraient les étapes à suivre pour commencer à réparer une voix abîmée. Vous souhaitez découvrir les hypothèses et les stratégies techniques apprises auprès de leaders mondiaux de la pédagogie vocale pour les différentes voix, que celles-ci présentent des difficultés ou non.


    Si tout cela vous touche, ce livre vous est adressé.


    Ensemble, nous allons observer les diverses voix et les multiples usages qu’on en fait. Je vous proposerai de faire connaissance avec les techniques vocales qui paraissent à ce jour les plus pertinentes au niveau de leur recherche d’équilibre général dans les styles d’utilisation qui leur sont propres et les processus qu’elles proposent. La manière d’approcher la voix abordée dans cet ouvrage est le fruit d’une pensée et d’une démarche pédagogique prenant son origine il y a plusieurs centaines d’années, découlant de la tradition. Cette tradition est ici mise en interaction avec les ressources d’analyse et de recherche contemporaines, fournies notamment par les milieux médicaux et universitaires. Les interactions entre ces ressources et les diverses traditions ont produit toute une série de révolutions conceptuelles et pédagogiques qui permettent de faciliter les choses à celles et ceux qui s’intéressent au développement de leur voix.


    Si cet ouvrage pouvait être le reflet, ne serait-ce que d’une fraction de ces révolutions, mon objectif d’écriture serait alors atteint.


    Pour rendre ce livre didactique, certains passages importants ont été mis en évidence. Vous pourrez aussi pratiquer les exercices mis en exergue avec l’icône . Un lexique en p. 255 vous permettra de vous familiariser avec le vocabulaire technique employé dans cet ouvrage.

  


  
    Introduction


    Coordination : voilà bien le maître mot de cet ouvrage, et sans doute bien au-delà de ses acceptions concernant l’individu. Ce livre, à la fois de vulgarisation et de présentation d’un nouveau regard sur la voix, s’adresse à tous. Chacun peut y trouver de quoi se nourrir, quelles que soient ses connaissances vocales et musicales.


    Cet ouvrage crée du lien, coordonne les différents intervenants autour de la voix. Il intéresse tant les évaluateurs (médecins ORL, phoniatres, etc.), les rééducateurs (logopédistes, orthophonistes, etc.), les enseignants (professeurs de chant, de théâtre, coachs vocaux, etc.) que les utilisateurs (chanteurs, comédiens, avocats, professeurs, animateurs, etc.), bref, tous les vocalisateurs professionnels ou amateurs en mettant au centre l’humain dans toute sa complexité et son individualité. Voilà ce qui rend le travail de Robin De Haas remarquable : sa capacité à aller chercher l’information chez tous les professionnels de la voix avec une curiosité toute scientifique, une recherche de compréhension du « comment ça fonctionne » qui lui permet d’émettre des hypothèses, de faire des postulations qu’il va ensuite vérifier et ainsi correspondre exactement à la définition que le dictionnaire donne du mot coordination : « harmonisation d’activités diverses dans un souci d’efficacité ».


    J’ai eu la chance de découvrir le travail de Robin à travers la prise en charge commune de personnes en difficultés avec leur voix, adressées par leur phoniatre. J’ai immédiatement été enthousiasmée par sa façon d’aborder, pour commencer, le travail du souffle. Dans ma formation initiale d’orthophoniste, j’ai appris l’anatomie et la physiologie de l’appareil respiratoire, et l’expérience acquise dans ma pratique professionnelle de spécialisation dans la rééducation vocale m’a permis d’affiner mon observation du souffle chez mes patients et de comprendre comment son dysfonctionnement a des répercussions sur leur voix. Mais j’ai toujours eu la sensation frustrante de manquer d’outils réellement performants, faciles d’utilisation permettant, après une prise de conscience des habitudes à transformer, de réellement automatiser ces transformations afin que le souffle redevienne naturellement performant pour la voix. Ma rencontre avec la technique de coordination respiratoire ouvre un nouvel espace de pratique absolument fonctionnelle : ça marche ! Les patients recevant l’aide de cette technique progressent beaucoup plus vite ! J’ai alors voulu en savoir plus, expérimenter sur moi en bénéficiant d’une séance auprès de Robin.


    J’ai alors rencontré un être profondément humain, d’un enthousiasme et d’une curiosité toujours renouvelés, capable d’une rare qualité d’écoute et de perception, à la fois conscient de la valeur de ses compétences et de sa force de travail, et toujours reconnaissant avec humilité de tout ce qui lui a été enseigné. Ce qu’il transmet à son tour, il le fait dans un immense respect de la personne qu’il a en face de lui. Ce livre est l’exact reflet des explications qu’il donne durant les séances, tant dans leur contenu que dans leur forme. Ces explications ne s’arrêtent pas à la coordination respiratoire, elles concernent aussi deux autres domaines dans lesquels doivent s’exercer également ces principes de coordination. La coordination dite laryngo-pharyngée va définir et différencier les différents usages de la voix (conversationnelle, déclamée, etc.) ainsi que les différents styles de voix chantée. La lumière est enfin faite sur les parfois obscures images utilisées pour guider plus ou moins heureusement les apprentis chanteurs ! La coordination neuro-émotionnelle, quant à elle, remet la voix au cœur de l’individu et de sa communication.


    Cette approche holistique novatrice de la performance vocale m’a tellement séduite qu’il me paraît maintenant indispensable de me former à mon tour à cette technique !


    La lecture de cet ouvrage vivant, riche en théories illustrées par des études de cas et des témoignages présente un enjeu majeur : il transmet si bien la curiosité et l’enthousiasme de son auteur que l’on n’a plus d’autre envie que de s’essayer à la pratique !


    Séverine Isoard-Nectoux 

Logopédiste, 
spécialisée dans la rééducation 
des troubles de la voix 
et de la déglutition

  


  
    Chapitre 1


    La voix, c’est quoi ?


    Comment décrire le phénomène vocal de façon compréhensible ?


    On peut dire qu’on a trois éléments à inclure pour approcher la voix en général :


    – Le souffle


    – Les cordes vocales


    – L’espace pharynx – bouche


    D’abord, un premier élément, le souffle, la source d’énergie, le moteur. Il fournit l’air qui, comme l’essence d’une voiture, est le matériel à comprimer qui composera le son de base.


    Ensuite, en deuxième position, les cordes vocales proprement dites, dans le larynx qui, lors de leur fermeture, compriment l’air et créent ainsi une vibration, un son de base.


    Enfin, l’espace allant des cordes vocales jusqu’à la bouche. Cet espace a un rôle de résonateur et d’articulateur pour les voyelles et les consonnes. Il les influence et les crée au moyen de mouvements musculaires et de modifications de sa forme. Il est composé des espaces pharyngés (du fond de la gorge jusqu’à l’arrière du nez) et buccaux. On peut l’appeler espace pharyngo-buccal.


    La voix trouve son origine mécanique dans une coordination entre le système respiratoire et les systèmes laryngés, pharyngés et buccaux. Cette coordination est dirigée par le cerveau qui donne les divers ordres visant à sa production selon les besoins de communication du sujet.


    Le cerveau donne une série d’ordres qui génère trois phénomènes en parallèle. D’une part, le système respiratoire se met à expirer de l’air ; d’autre part, les cordes vocales se ferment, empêchant momentanément la sortie de l’air expiré. Pendant ce temps, l’espace bucco-pharyngé prend la forme souhaitée pour générer la voyelle choisie. La fermeture des cordes, alors que le corps est en train d’expirer, génère une accumulation de pression sous les cordes vocales. Après un très court instant, les cordes cèdent et laissent passer l’air qui a été transformé en son de base grâce à l’interaction entre la pression de l’air expiré et la résistance opposée par les cordes vocales. Ce son de base se propage dans l’espace bucco-pharyngé et se trouve ainsi modifié, transformé en voyelle, en consonne, coloré par l’intention de la personne qui l’émet au moyen de multiples ajustements. Ces ajustements créent la sonorité choisie par celui qui s’exprime – voyelle, consonne, déclamation, chant ou simple parole quotidienne.


    Les différents systèmes employés pour la production vocale présentent par ailleurs une grande flexibilité et sont capables d’une quantité illimitée de variations pour transmettre une inflexion, une couleur, une intention spécifiques. En outre, ils sont aussi capables de tâches variées qui ne sont pas forcément compatibles les unes avec les autres et ne servent pas qu’à la production vocale.


    Par exemple, le système respiratoire sert avant tout aux échanges gazeux (l’entrée de l’oxygène et la sortie du gaz carbonique) qui permettent l’oxygénation du corps. Comme on le verra1, la ventilation des poumons est cruciale pour le maintien des fonctions vitales des personnes. De même lorsqu’on avale quelque chose, le larynx se déplace vers le haut, les cordes vocales se ferment et participent ainsi à la protection des voies respiratoires contre l’inhalation de corps étrangers. On appelle l’ensemble de ce phénomène, qui comporte d’autres actions, la déglutition. L’éternuement, la toux, le soupir sont autant de variantes infinies de gestes que le système respiratoire peut exécuter. Enfin, la zone buccale sert notamment à mâcher les aliments. Pour ce faire, les muscles de la mâchoire ont la capacité, grâce aux dents, de broyer les aliments les plus durs. Il peut arriver que des personnes contractent les muscles de la mastication de façon chronique, sans s’en rendre compte et de manière si forte que leurs dents finissent par être sérieusement endommagées.


    La diversité des tâches à accomplir par ce même système pour des fonctions si différentes permet de produire des gestes de forces et de nature très variables. Ces variations infinies créent une nécessité de clarté et de précision d’utilisation pour quiconque souhaite utiliser sa voix de manière optimale. Un mauvais geste employé régulièrement pourrait aller jusqu’à endommager certaines de ces fonctions.


    La voix humaine, c’est donc une utilisation spécifique et variable de l’air, des cordes vocales et de l’espace pharyngo-buccal, dans le but de générer un certain type de communication. Il y a trois facteurs principaux qui composent la création du son et qui, idéalement, se coordonnent ensemble efficacement : l’air expiré, la fermeture des cordes vocales et la mobilisation de l’espace pharyngo-buccal.


    Toute réflexion sur la voix implique inévitablement de tenir compte de ces trois éléments.


    La grande question qui se pose concerne la méthodologie et la conceptualisation à utiliser pour aborder ces différents éléments ; comment ont-ils été abordés, par qui, pour qui et pourquoi ?


    


    
      chapitre 4, pp. 45-46

    

  


  
    Chapitre 2


    Quelles approches 
possibles ?


    Il existe différentes approches de la voix et des mécanismes vocaux. Ces approches correspondent chacune à un contexte et à des problématiques spécifiques. Dans les grandes lignes, on peut dire qu’on a d’un côté l’approche médicale et de l’autre l’approche pédagogique.


    L’approche médicale diagnostique les problèmes de nature médicale tels que les lésions diverses, les irritations chroniques, les pathologies ou les malformations congénitales. Elle traite le symptôme découvert pour permettre, si possible, le retour à un état normal, soit au fonctionnement social vocal le plus acceptable possible pour le sujet. En effet, la voix est l’outil social numéro un. La perdre ou la sentir s’altérer peut être fortement anxiogène pour l’individu. La médecine tente de ramener le sujet à ce qui lui paraît être l’usage le plus proche possible de la norme. Pour ce faire, l’approche médicale observe la voix au moyen d’outils comme le laryngoscope, qui permet de regarder les cordes vocales en action. En les voyant bouger, le médecin peut poser un diagnostic et pourra, lorsque cela s’avère nécessaire, effectuer une intervention chirurgicale. Les problèmes traités sont le plus souvent relativement visibles à l’observation, bien qu’il faille une grande expertise pour identifier exactement ce qui se passe dans certains cas. Une observation après traitement permet de vérifier s’il y a eu un progrès. Les médecins phoniatres collaborent avec des équipes d’orthophonistes, aussi appelés logopédistes, qui proposent des rééducations vocales selon les besoins du patient.


    L’approche pédagogique, quant à elle, repose sur une tout autre base de travail. D’une part, elle n’a pas d’outils pour examiner la voix comme le laryngoscope, et si elle en avait, ils ne seraient pas forcément utiles. On ne verrait en principe pas de lésions ni de pistes pour développer la voix d’un orateur ou d’un chanteur à la simple vue des cordes en mouvement. Les pédagogues de la voix doivent donc amener à l’excellence un instrument qu’ils ne peuvent ni voir, ni toucher directement. Ils doivent coordonner les différents systèmes prenant part au geste vocal sans pouvoir les observer de près. Cette impossibilité de rapport direct avec l’objet enseigné fait probablement de l’enseignement de l’instrument « voix » l’une des pédagogies les plus ardues et les plus délicates. Il me faut relever qu’il arrive parfois que la rencontre entre le pédagogue de la voix et l’apprenti vocaliste ne se passe pas très bien. Il apparaît que l’alchimie ne fonctionne que rarement complètement entre les besoins de l’apprenant et les outils proposés par le pédagogue. D’autre part, parfois le choix de la pédagogie vocale comme métier est un pis-aller pour des artistes de la voix ne parvenant pas ou plus à vivre de leur carrière purement vocale. En soi, cela ne pose pas un grand problème si les pédagogues en devenir se forment et prennent leurs responsabilités face à l’ampleur de la tâche qui les attend. En revanche, s’ils négligent leur apprentissage par manque d’intérêt vu que ce n’est pas leur vocation première, on court à la catastrophe.


    D’après mon expérience de près de vingt ans en tant qu’apprenant vocaliste, on peut dire que les démarches pédagogiques vocales se divisent en quatre tendances qui se mélangent souvent au fil d’une même leçon de voix. Voici ces courants et quelques exemples de consignes ou exercices leur correspondant. Je choisis de ne pas mentionner qui dit quoi, vu que l’objet de ma recherche comporte un regard de critique constructive sur ces différents modèles pédagogiques et qu’il ne s’agit en aucun cas de remettre en question l’instruction vocale de personnes spécifiques. J’ai l’intime conviction que chaque pédagogue que j’ai rencontré sur mon chemin vocal a donné le meilleur de lui-même avec les compétences disponibles à ce moment-là. Encore une fois, il ne s’agit en aucun cas d’être négatif vis-à-vis d’une technique vocale spécifique ou de personnes précises, mais bien de réfléchir à l’enseignement de la matière « voix ».


    En premier lieu, on trouve une pédagogie à la pensée plutôt technique, basée sur des instructions verbales de direction et de position ainsi que sur des exercices physiques. On pourrait l’appeler « pédagogie directive ».


    On entend souvent :


    « Mettez votre voix en avant. »


    « Gardez vos côtes ouvertes. »


    « Respirez dans le bas de votre abdomen. »


    Deuxièmement, on observe une pensée plutôt illustrative avec des instructions verbales relevant de l’imagerie, faisant appel à l’imaginaire de l’apprenant ainsi qu’à ses émotions et visant à déclencher certains gestes chez lui. On pourrait la nommer « pédagogie de l’image ».


    Cela correspondrait à ce type d’injonctions :


    « Placez la voix dans le masque. »


    « Imaginez une cascade sous votre torse à l’intérieur de votre corps. »


    « Pensez que vous êtes en train de voler. »


    Troisièmement, on relève une pédagogie du ressenti, qui demande à l’élève ce qu’il ressent dans ses sensations physiques, cherchant à lui faire formuler son ressenti lors de l’exécution de tel ou tel exercice. On pourrait parler dans ce cas de « pédagogie proprioceptive ».


    Par exemple :


    « Que ressentez-vous lorsque vous faites ce son avec votre voix ? »


    « Qu’avez-vous perçu dans votre nuque lors de ce dernier exercice ? »


    « Comment percevez-vous vos pieds en ce moment ? »


    Enfin, on trouve une démarche de pédagogie purement vocalisante, se passant quasiment d’explications, faisant exécuter de nombreuses répétitions de vocalises spécifiques dont le but est d’équilibrer le geste vocal. On pourrait employer ici le terme de « pédagogie vocalisante ». Dans ce cas, il s’agit de suites de séquences vocales répétées, généralement sous forme d’exécutions successives par demi-tons ascendants ou descendants.


    Confronté à ces quatre approches pédagogiques au travers de nombreux cours de maîtres suivis avec intérêt dans le monde entier, je me suis mis à réfléchir à leurs possibles points forts et à leurs possibles limitations. Je ressentais que ces approches tournaient autour de quelque chose d’important et étaient toutes valables, mais qu’il y manquait pour moi quelque chose d’essentiel.


    Les concepts : des outils à double tranchant


    Pour continuer l’exploration, il nous faut maintenant réfléchir à la manière d’apprendre de l’être humain. Selon les recherches sur le sujet, ce dernier apprend en formulant des concepts, ou représentations mentales2. Un concept est une généralisation d’une expérience permettant de réduire le temps d’exploration nécessaire à la répétition de cette expérience. Tout est concept dans nos vies. Prenons une belle chaise en bois sur laquelle vous pourriez être assis. Auriez-vous contrôlé que c’était bien une chaise avant de vous asseoir ? Probablement pas. Si vous deviez à chaque fois vérifier qu’une chaise est une chaise avant de vous asseoir dessus, ou qu’une porte est une porte avant de l’ouvrir, les choses seraient problématiquement longues. Les concepts sont les unités de base de la cognition humaine3. Ce sont eux qui conditionnent nos comportements, ce qu’on pense être possible ou impossible relativement à ce qui se trouve autour de nous et en nous.


    Un concept est limité par sa nature généralisante, en ceci qu’il présuppose un certain nombre de facteurs clés, comme l’adéquation de l’objet avec la généralisation proposée. Pour revenir à la chaise, elle doit avoir ses pieds en bon état pour que vous puissiez vous asseoir dessus sans danger, faute de quoi elle ne peut plus remplir son rôle. Le concept ne fonctionnera pas si l’objet n’est pas capable de remplir la fonction qui lui a été attribuée lors du processus de conceptualisation. D’autre part, un concept couvre souvent plusieurs niveaux de réalité qui sont tenus pour acquis. L’arbre qui a permis de faire la chaise, le bûcheron qui l’a coupé, le menuisier qui l’a façonnée sont tous des acteurs silencieux du concept « chaise ».


    Les concepts se vivent seuls et en relation à autrui, dans l’ensemble des relations entre êtres humains. Ce sont eux qui règlent notre appréciation du réel. Généralement, l’être humain pense, sans s’en rendre compte, que ses concepts propres sont en fait l’expression exacte et complète de la réalité et qu’ils sont partagés tels quels par tous ceux qui l’entourent. Il n’y a rien de plus inexact. Dès qu’il y a relation entre deux personnes, il est nécessaire de s’assurer qu’il y ait une correspondance plus ou moins exacte au niveau des présupposés régissant un concept, faute de quoi les choses peuvent devenir très compliquées.


    Prenez deux cultures proposant deux compréhensions diamétralement opposées pour un même geste et vous aurez rapidement de grands malentendus. Par exemple, on sait que le fait de lever le pouce est un symbole d’accord, d’approbation, ou éventuellement le signe d’un autostoppeur sur le côté de la route. Ces compréhensions du geste sont clairement reconnues dans la culture occidentale, tant et si bien que cela nous paraît être une évidence. Ne voit-on pas des centaines de petits symboles de pouce levé chaque jour entourant tout ce qui est publié sur les réseaux sociaux ? Quoi de plus universel ? Pourtant, dans certains pays du Moyen-Orient ou d’Afrique, ce geste est une insulte extrêmement vulgaire, correspondant pour la culture occidentale à un majeur levé, avec les autres doigts repliés4. On imaginera facilement les problèmes possibles pour un éventuel autostoppeur occidental en vadrouille en Afrique…


    Les concepts sont donc de formidables outils, mais à double tranchant. À force de nous faire gagner du temps par la généralisation de l’expérience, ne présentent-ils pas aussi un phénoménal risque d’isolement et de malentendu, réellement dommageable pour les parties impliquées dans un échange humain, quel qu’il soit ?


    De même, ne court-on pas à la catastrophe si la compétence nécessaire à l’accomplissement du geste décrit par le concept est supérieure à la description contenue dans celui-ci, tel que formulé ? Par exemple, pour conduire un véhicule, comment s’en sortirait un apprenti conducteur à qui on dirait « il suffit de conduire une voiture pour qu’elle roule » ? On court un grand risque tant pour l’intégrité physique que pour l’estime de soi de l’apprenant qui ne parvient pas à effectuer l’activité ou le geste désirés lorsque le concept est inférieur à la compétence requise pour son exécution.


    Comment cela s’applique-t-il à la voix ?


    Dans le cas de l’apprentissage de la voix, les concepts proposés sont limités par la compétence commune préexistante ou non entre le pédagogue et l’apprenant. Et c’est là que bien souvent le bât blesse. Le concept tel qu’il est formulé n’est généralement que la pointe de l’iceberg, une image générale donnée par le pédagogue pour décrire un phénomène bien plus complexe, qui nécessiterait en fait de longs mois de développement et de nombreux sous-concepts plus détaillés, nécessaires à sa réalisation efficace. Plus l’écart entre l’imprécision du concept et la complexité de la tâche à accomplir est grand, plus la mission devient difficile, voire impossible. Le risque est considérable que ce qui se passe à l’intérieur de l’apprenant ne corresponde pas à ce qui est souhaité par le pédagogue. À moins, bien sûr, de ne considérer que le très faible pourcentage des apprenants surdoués chez qui tout se fait spontanément de façon idéale. On peut se demander si ces rares apprenants surdoués ont besoin de ce type d’instruction vu leur talent naturel : ne feront-ils pas les choses correctement, quoi qu’on leur dise ? La question reste ouverte.


    Pour l’écrasante majorité des apprenants restants, il faudrait donc trouver une ou plusieurs approches ayant des concepts qualitativement égaux à la finesse de la compétence dont il est question. De fait, le pédagogue donne une instruction en présupposant une compétence ou compréhension similaire à la sienne chez l’apprenant, qui lui va comprendre l’instruction au moyen de ce qui est possible pour lui, des ressources auxquelles cette injonction va faire appel, de ce qui se trouve à sa disposition à ce moment-là en lui. Dans la plupart des cas et comme nous le verrons plus loin, il y a une différence cognitive énorme entre les deux intervenants en jeu et le chemin pédagogique ne peut se faire de façon harmonieuse.


    Faudrait-il alors essayer d’ignorer les concepts dans l’enseignement de la voix, du fait de leur danger cognitif et ne faire exécuter que des suites de sons, tel que proposé par le modèle de la « pédagogie vocalisante » ? Rappelons-nous : la voix est cachée à l’intérieur du corps, on ne peut la voir ou la toucher directement et les systèmes qui la composent sont extrêmement mobiles et capables de gestes réellement non compatibles avec son usage. En outre, l’être humain apprend et généralise par concepts et c’est le seul moyen pour que ses gestes se standardisent au niveau qualitatif. Le geste vocal est donc voué à être abordé tôt ou tard au moyen de concepts. On pourrait penser qu’on se trouve alors dans une impasse, butant sur la limite intrinsèque de notre mode de cognition, enfermés dans notre propre vision du réel, condamnés à la faire subir aux autres et à ne pas se comprendre les uns les autres. Ou pas ?


    Que se passerait-il si on développait des approches qui s’occupent d’établir une conceptualisation commune ? Plutôt que de dire à l’apprenant de « mettre sa voix ici ou là, comme ceci ou comme cela » sans garantie aucune de résultat commun durable, pourrait-on développer ensemble un référentiel de mobilité des différents systèmes qui composent l’instrument vocal, faire expérimenter cette mobilité et formuler avec l’apprenant les concepts que celle-ci génère pour lui ?


    C’est là ma quête.


    Il s’agit pour moi de parvenir à générer une co-conceptualisation chez l’apprenant au moyen de repères détaillés communs. De permettre à l’apprenant d’accéder au sentiment qu’il comprend ce qui se joue, ce qui est travaillé, pourquoi, comment, et ce qui est en train de se développer. De pouvoir tenir compte des présupposés de ma pensée de pédagogue et d’être conscient de l’état de correspondance ou de non-correspondance de l’apprenant qui se trouve face à moi avec ces présupposés qui me sont propres.


    J’ai parcouru le monde à la recherche de techniques concernant les systèmes utilisés pour la production vocale qui puissent répondre à ces exigences conceptuelles et cognitives. Je souhaite vous les présenter.


    Un des éléments déterminants si l’on souhaite parvenir à établir un réel concept commun est d’intégrer la notion de diagnostic dans la quête d’un geste à haut niveau de performance, quelle que soit l’activité concernée. Comme je le disais plus haut, jusqu’ici, l’idée de diagnostic a été utilisée dans le monde médical et principalement connectée à la présence d’une anormalité ou pathologie à traiter. On pourrait imaginer utiliser ce mot d’une tout autre manière. Le point de repère de la médecine est le possible retour à la normale. Ici, le point de repère devient le geste de haut niveau. Si je peux « diagnostiquer » que l’apprenant en face de moi n’est pas capable d’exécuter le geste dont je lui parle et quelle est précisément la difficulté qu’il rencontre, je peux l’aider. Imaginons qu’il a par exemple certaines restrictions de mouvements spécifiques, pas suffisamment importantes pour le gêner dans le quotidien, mais problématiques pour une performance de haut niveau. Dans l’idéal, le déroulement du processus pédagogique serait le suivant : on parvient d’abord à identifier ensemble ces restrictions, puis à les débloquer. Ce déblocage crée une nouvelle référence de mobilité et un nouvel élément de compétence. L’apprenant réalise ce que cette partie-là de son corps peut faire et il découvre comment le faire. Enfin, nous trouvons ensemble des manières pour lui d’intégrer puis de maintenir cette compétence nouvelle au moyen de pratiques physiques et d’une conceptualisation que nous créons ensemble, qui naît de nos échanges à ce moment-là. S’ensuit un sentiment de travail d’équipe qui favorise les deux parties. L’apprenant a développé un savoir-faire supplémentaire et s’est senti compris, comme décodé, et le pédagogue est valorisé par la finesse de sa compréhension de ce qui se jouait pour cet apprenant-là.


    Certaines approches ont entrepris de poser ce point de repère différent, soit l’utilisation optimale du système observé comme critère d’identification de possibles corrections. À ma connaissance, le courant de pensée le plus important dans cette démarche trouve sa source aux États-Unis dans le travail de Lynn Martin5, qui a étudié avec Irene Dowd6 et le Dr Drid Williams7, lesquelles ont elles-mêmes été formées par le Dr Lulu Sweigard8, elle-même une disciple de Mabel Todd9. Leurs approches traitent de l’anatomie d’un point de vue fonctionnel. Dans les différents courants d’anatomie fonctionnelle, l’approche de ces professeurs concernant la méthodologie de la rééducation du mouvement s’appelle « ideokinesis ». Cette démarche se définit de la façon suivante : il s’agit d’une approche visant à l’amélioration de la posture et du mouvement dans laquelle des outils visuels et corporels sont proposés pour générer les modifications recherchées. On utilise des images et exercices comme moyen d’amélioration de schémas neuromusculaires intégrés10.


    L’anatomie fonctionnelle et l’ideokinesis telle que définies ici ont pour but de proposer une analyse des différentes parties du corps et de leur fonctionnement optimal comme point de référence. Elles proposent des processus pédagogiques variés et détaillés pour parvenir à identifier précisément les chaînes ou coordinations musculaires qui ne se font pas spontanément chez l’apprenant. Lorsque l’identification est faite, un nouveau repère de mobilité est déclenché par le praticien en anatomie fonctionnelle, puis une série d’exercices individualisés sont proposés pour stimuler la qualité de geste de l’apprenant selon ses besoins. Ce courant de pensée est enseigné dans les plus grandes écoles d’art américaines comme la Juilliard11 ou la New York University12. Il suscite un intérêt grandissant en Europe et dans le monde entier de par l’excellence de ses résultats pédagogiques et de par sa méthodologie structurée et reproductible.


    Cette méthodologie se compose des quatre étapes interdépendantes suivantes :


    – La localisation


    – La réduction de tensions


    – La re-coordination


    – L’application à la tâche souhaitée


    La localisation d’un élément, qu’il soit musculaire ou osseux, permet de prendre connaissance de cet élément. Le processus de localisation comporte plusieurs parties. On commence par rechercher, découvrir et observer l’élément en question d’un point de vue anatomique. On se renseigne sur les variables de taille, de mobilité et d’endurance qu’on pourrait raisonnablement attendre de cet endroit-là du corps. On réfléchit ensuite au fonctionnement et au positionnement optimaux théoriques d’après les observations et les connaissances disponibles. Les points forts et les points faibles théoriques de l’élément sont alors listés. Cela permet au pédagogue de formuler un concept clair sur la manière dont cet élément-là pourrait être utilisé et de lui attribuer des critères qualificatifs spécifiques. Ensuite, on va pouvoir identifier et comparer ce qui se passe chez l’apprenant à cet endroit-là en regard de ce qu’on aimerait avoir. Cette identification se fait au moyen de techniques d’évaluation du niveau de performance. Plus l’écart est grand entre ce que cette partie du corps pourrait faire d’un point de vue optimal et ce qu’elle fait à ce moment-là, plus il faudra travailler cette zone. C’est là qu’on va établir une stratégie de travail et qu’on va générer un concept commun à l’apprenant et au pédagogue. On va se mettre d’accord sur l’état actuel de cet élément-là et sur les objectifs de mobilité que l’on souhaiterait atteindre. De même, le principe d’une possible causalité de réactions est important. Il s’agit de connaître et d’avoir à l’esprit quelles réactions en chaîne pourraient être en train de se produire selon l’état de la partie du corps qu’on travaille.


    Le travail physique peut alors commencer. La première étape est la réduction des tensions excessives. Idéalement, on va démarrer par une « remise à zéro » du système en cherchant à éliminer l’excès de tensions grâce à différents outils pédagogiques. Une fois que les tensions superflues ont diminué, on va passer à la phase de re-coordination. Il s’agit d’encourager le système à effectuer de mieux en mieux les mouvements pour lesquels il est conçu, de le guider dans la bonne direction. Il est crucial que la partie de re-coordination dynamise l’organisme pour déclencher chez l’élève un nouvel équilibre de tonicité.


    Lorsque cet équilibre est trouvé, on va passer à l’application à la tâche souhaitée. Il s’agit d’effectuer un geste dans le domaine souhaité, par exemple la voix, et de voir si l’apprenant maintient ou non la nouvelle qualité de geste au niveau de l’endroit qui a été travaillé.


    Enfin, on va répéter et combiner entre elles ces différentes phases jusqu’à obtenir un résultat optimal.


    Comment cela s’applique-t-il à la voix et plus spécifiquement aux trois éléments la composant, soit les systèmes respiratoire, laryngé et pharyngo-buccal ? Cette démarche modifie-t-elle la pédagogie de ces différents systèmes par rapport à ce qui prévalait jusqu’ici ?


    La méthodologie de l’ideokinesis n’a pas encore été appliquée à tous les types d’activités et de systèmes musculaires du corps humain. Il n’existe pas, pour le moment, d’école de voix basée entièrement sur cette méthodologie fonctionnelle d’ideokinesis et c’est ce que je souhaite contribuer à créer.


    Dans les chapitres suivants, je vous propose une exploration de différentes manières d’aborder ces trois éléments (les systèmes respiratoire, laryngé et pharyngo-buccal). Nous observerons leur place dans notre culture et dans les démarches pédagogiques en règle générale. Nous verrons aussi comment certains penseurs, chercheurs, pédagogues ont été d’extraordinaires précurseurs. Nous découvrirons qu’ils ont, consciemment ou non, intégré ces principes méthodologiques fonctionnels dans cette aventure de conceptualisation commune avec l’apprenant.
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    Chapitre 3


    « Au commencement était 
le souffle »


    C’est plus ou moins par ces mots, selon les diverses traductions, que les textes fondateurs des grandes religions monothéistes commencent. Plus loin dans les mêmes textes, le Créateur insuffle un souffle de vie dans les narines de l’homme pour l’animer. Qu’on soit intéressé par la spiritualité ou non, force est de constater que le souffle semble y être vu comme un élément fondamental de la vie humaine. De même, quand quelqu’un est créatif, on le dit inspiré, puis quand il meurt, on dit qu’il a expiré. Il y a donc une présence de l’élément souffle à de nombreux niveaux de l’existence humaine.


    Le souffle est essentiel, on n’interrompt pas sa respiration de la même manière qu’on prend une pause pour le repas. L’activité du souffle continue à exister alors qu’on travaille, qu’on parle, qu’on rit. La nourriture « air » s’ingère en permanence, qu’on soit éveillé ou endormi.


    Les professionnels qui s’en occupent sont de deux types différents. On a d’un côté le monde médical qui gère les pathologies du souffle et de l’autre des personnes s’intéressant au développement personnel, dont de nombreuses techniques font référence au souffle, d’une manière ou d’une autre.


    Le monde médical s’adresse principalement aux personnes avec des pathologies spécifiques et il quantifie, analyse et mesure ce qui se passe dans le système respiratoire. Il n’y a pas, à ma connaissance, de discours adressé à la population générale sur une manière recommandée par la communauté médicale d’utiliser le système respiratoire. Les procédures médicales vont par exemple pratiquer une ablation d’une partie d’un poumon devenue cancéreuse ou donner des médicaments pour stimuler telle ou telle fonction désormais affaiblie chez le patient. La médecine peut aussi examiner les capacités respiratoires en mesurant par exemple la quantité d’air qu’une personne est capable d’expirer ou en relevant le pourcentage de pénétration de l’oxygène dans le sang.


    De l’autre côté, les différentes approches de développement personnel se rejoignent avec des similarités de démarches proposées. Elles comportent pratiquement toutes des éléments d’instruction sur le souffle, que ce soit le yoga, la méditation, le reiki ou tant d’autres. Selon les techniques, certains gestes respiratoires spécifiques à un exercice sont effectués, par exemple n’inspirer que par une narine, ou effectuer un halètement régulier et audible. Les suggestions sont souvent issues de concepts qui se transmettent automatiquement d’une génération à l’autre sans être spécifiquement évalués ou analysés. On constate souvent une grande loyauté aux concepts et exercices utilisés, mais on a parfois peu de réponses précises quand on demande exactement à quoi sert tel ou tel exercice au niveau de la musculature du souffle pour améliorer son utilisation quotidienne. À ce sujet, il est bon de se souvenir que l’âge avancé d’un concept ne garantit pas sa pertinence, ni sa raison d’être. N’oublions pas que durant des siècles, les hommes ont pensé que la terre était plate. Ce concept leur était simplement transmis ainsi de génération en génération.


    Que connaît-on sur le système respiratoire, comment ce système est-il perçu par la population générale et peut-on en déduire des concepts généraux ?


    Dans le cadre d’une formation certifiante, j’ai supervisé un mémoire ayant pour titre « Popular ideas about breathing,…13 » qui peut se traduire par « les idées populaires sur la respiration,… » La praticienne qui rédigeait ce mémoire a exploré les idées et perceptions populaires sur le souffle. Nous souhaitions pouvoir observer si certaines tendances se dégageaient, qui pourraient éventuellement révéler la présence de concepts dans notre société à ce propos.


    Comment un petit échantillon de la population perçoit le système respiratoire à un moment donné ? Comment les personnes vivent leur souffle et qu’est-ce qu’un bon souffle ? Le mémoire en question est une proposition de recherche informative. Statistiquement, l’échantillonnage utilisé est beaucoup trop faible pour pouvoir être considéré comme une étude de société. Cependant, je ne serais pas surpris que les résultats ne diffèrent que peu, si une étude à large échelle devait être effectuée.


    Trois groupes-sources ont composé ce travail qui a eu lieu en 2012 ; tout d’abord, dix-sept personnes d’horizons et d’âges variés ont rempli un long questionnaire explorant leurs connaissances et leurs croyances sur le sujet. Le long questionnaire a nécessité environ vingt minutes pour être complété. Il comportait des éléments d’anatomie et des questions sur le ressenti de la personne sur son souffle. Il s’agissait de voir comment des personnes lambda pensent leur souffle et son utilisation. Les personnes ayant répondu avaient à ce moment-là entre 18 ans et 65 ans ; 72 % de répondants sont des femmes. L’analyse des réponses montre qu’il n’y a pas de grandes différences de génération, ni de genre. Les réponses varient d’un individu à l’autre, mais on ne voit pas de différences homme-femme ou relatives à l’âge dont on puisse tirer une tendance générale.


    Ensuite, un groupe de musiciens a été consulté pour les idées spontanées sur le souffle et un questionnaire court. Ce groupe de musiciens s’est réuni lors d’un stage d’été au conservatoire de musique de Genève et était composé de professeurs de musique et d’élèves, professionnels en devenir. Il y avait une moitié de pianistes et une moitié de flûtistes. Ils ont dû répondre avec cinq mots spontanés lorsqu’on leur a dit le mot « respiration », puis ils ont complété un bref questionnaire sur le sujet. Ce dernier pose notamment la question de savoir ce qu’est une respiration idéale.


    Enfin, la troisième source a été internet pour la recherche d’articles en français et en anglais. Les termes suivants ont été utilisés : « comment respirer », « comment bien respirer », « comment respirer correctement ». Le terme « respiration » n’a pas été retenu comme terme de recherche car il s’agissait de trouver ce qui est proposé pour apprendre à bien respirer et les concepts associés et non de trouver une liste de planches anatomiques sur le système respiratoire.


    Les résultats des différents groupes sont extrêmement intéressants. Tout d’abord, le long questionnaire montre les éléments suivants :


    83 % des personnes ont pensé qu’il y a un lien important entre la respiration et leur état psychologique et émotionnel, 78 % ont fait ce lien pour le niveau de confort général et 72 % pour leur niveau d’énergie.


    La question anatomique de savoir quelles sont les parties du corps impliquées dans le souffle révèle que, tandis que 20 % ont oublié de mentionner les poumons, seulement 22 % des participants ont pensé à mentionner le diaphragme. Quant au nombre de côtes contenues dans la cage thoracique, il a varié entre sept et vingt-quatre. De même, concernant le nombre d’articulations reliées aux côtes, les réponses ont varié entre zéro et quarante. Au niveau de ce qui bouge pendant la respiration, la mobilité thoracique a été jugée non souhaitable par 22 % des répondants et 17 % pensent qu’il faut absolument gonfler l’abdomen lors de l’inspiration. Une bonne respiration a été perçue comme importante et influant positivement sur les éléments suivants : oxygénation des muscles, des organes, du cœur, du cerveau, hypertension, cholestérol, maux de tête, concentration, relaxation.


    Lorsqu’on leur a demandé ce qu’est une bonne respiration, les réponses ont beaucoup varié : 44 % pensaient qu’il faudrait inspirer le plus possible pour nourrir le corps en oxygène. À l’inverse, une proportion similaire pensait qu’il faudrait plutôt inspirer doucement, sans prendre trop d’air. Pour l’expiration, 50 % ont pensé qu’il serait mieux d’expirer beaucoup d’air à la fois pour mieux s’en débarrasser alors que 39 % ont pensé qu’un débit expiratoire régulier et calme serait plus profitable.


    Environ 50 % des répondants n’étaient pas satisfaits de leur respiration et lui trouvaient les défauts suivants : tension, oubli de respirer, respiration pas assez profonde, apnée, souffle court. Pour améliorer son souffle, les répondants ont proposé de consulter un docteur, de respirer dans le ventre comme un bébé, de se tenir droit, de se centrer sur le souffle, ou encore d’expirer le plus possible.


    Ce long questionnaire nous montre une grande variabilité de réponses et pratiquement pas de réponses communes imputables à une connaissance partagée par l’ensemble des répondants. Cela pourrait montrer que l’utilisation du système respiratoire est en fait assez peu connue et qu’il n’y a pas de concepts communs existants.


    Le groupe de musiciens :


    Pour ces musiciens, la respiration idéale serait ample, lente, profonde et régulière. Ils percevaient que la respiration influence positivement ou négativement leur jeu instrumental, selon sa qualité. Enfin, ils ont mentionné que la respiration leur posait parfois problème et ils ont employé les mots suivants pour se référer à ces moments difficiles : « couper, stress, blocage, difficulté, compliqué ».


    Les recherches internet :


    Les recherches sur internet ont été faites sur Google, depuis la Suisse en français et en anglais au moment de la création du mémoire, en 2012. La praticienne s’est limitée dans les trois premières pages aux articles correspondant réellement à la recherche, c’est-à-dire ceux proposant des réponses aux mots-clés mentionnés plus haut. Il y avait beaucoup plus d’occurrences en anglais, alors la praticienne a retenu deux tiers d’articles en anglais et un tiers en français pour un total de quinze articles.


    La recherche montre les éléments suivants : environ la moitié des articles définissent uniquement deux manières de respirer dont l’une serait juste et l’autre fausse. Un tiers des articles définit comment bien respirer avec les mêmes éléments que la première moitié mais sans opposer une manière juste et une fausse. Les plus ou moins 16 % restants postulent que bien respirer est une démarche concernant toute une série de muscles et nécessitant une répartition de l’effort entre tous les muscles en jeu. On notera que les articles proposant cette répartition n’ont été trouvés que dans la sélection d’articles en français.


    L’écrasante majorité des articles (83 %) définit la respiration par le ventre comme étant la respiration désirable (« gonfler le ventre », « pousser le ventre vers l’avant », « respirer depuis le ventre »). De même, un peu plus de la moitié des articles postule que la respiration par la poitrine est négative (il faut éviter de « respirer en haut », « gonfler la poitrine », « bouger la poitrine »). La respiration par le ventre est décrite comme étant profonde, diaphragmatique alors que le mouvement de la cage thoracique est défini comme superficiel, nerveux et contre-productif. Certains articles mentionnent que les nouveau-nés ne respirent que par le ventre et que c’est une preuve de l’aspect idéal de cette manière-là de respirer. Pour explorer cette idée, la praticienne effectuant cette recherche est allée rendre visite à deux nourrissons afin de vérifier « en vrai » le type de mouvements présent chez les bébés. Elle a observé un mouvement abdominal mais aussi un mouvement d’expansion de toute la cage thoracique, les deux très visibles et de même importance.


    En résumé, les sources disponibles sur internet lors de cette recherche offraient majoritairement une consigne précise de respirer par le ventre comme étant le chemin de la respiration correcte. Rappelons-nous que 50 % des participants au long questionnaire ont dit n’être pas satisfaits de leur respiration et que les musiciens consultés vivaient parfois des difficultés avec la leur. En cherchant des solutions sur internet au moment où le mémoire a été écrit, toutes ces personnes auraient eu surtout accès à cette idée dominante là.


    Après nous être intéressés à la perception d’un segment de population au moyen de ce mémoire de formation, il nous faut maintenant aborder la conscience du système respiratoire dans certains métiers. Le souffle est vu comme étant d’une importance primordiale pour certains métiers de la voix comme les chanteurs d’opéra par exemple. Maria Callas était une cantatrice qui a fait une immense carrière et dont la vie a été l’objet de pièces de théâtre, de films, de documentaires. Elle est souvent nommée « la voix du siècle » par ses admirateurs. Sa voix a perdu en qualité en cours de carrière et le discours sur cette voix et plus spécifiquement sur son déclin illustre précisément cette présence de l’élément « souffle ». On dit d’elle qu’elle a « forcé son diaphragme14 ». On lit aussi à son propos « Chanter, et plus particulièrement chanter de l’opéra, nécessite de la force physique. Sans elle, les fonctions respiratoires du chanteur ne peuvent pas soutenir la puissance de souffle nécessaire à l’émission de certains sons. Si le souffle vient à faillir, il n’y a plus de puissance derrière la note ou, du moins, cette puissance est partielle et intermittente15. »


    Elle dira elle-même à Gente, le 1er octobre 1977 : « Je n’ai jamais perdu ma voix, mais j’ai perdu de la force dans mon diaphragme. Pour cette raison, j’ai perdu mon courage et ma hardiesse de style. Mes cordes vocales étaient et sont encore en excellente condition, mais ma caisse de résonance ne répond pas correctement, bien que j’aie consulté plusieurs médecins. Le résultat est que j’ai « forcé » ma voix et que cela l’a fait vaciller16. »


    On verra plus loin dans ce livre que le système respiratoire et la qualité de son utilisation ont une influence pour tous les musiciens, qu’ils jouent d’un instrument à vent ou non. Le système respiratoire et son usage à un niveau de performance supérieur à la normale seraient donc cruciaux pour toute une série de corps de métier, mais aussi pour la population en général, dont plus ou moins la moitié ne serait pas satisfaite de l’usage spontané qu’elle en fait et souhaiterait une amélioration.


    Quelle serait la proposition de la démarche d’anatomie fonctionnelle par rapport au système respiratoire ? Quelles sont les personnes qui l’ont exploré ? A-t-on réussi à co-conceptualiser l’emploi optimal du système respiratoire ?


    


    
      13 SADEK, K., « Popular Ideas about Breathing and a Reliable, Effective Approach Called Breathing Coordination », 2012.

    


    
      14 Stephen Hastings, citant Giulietta Simionato « The Spirit of Giulietta » in Opera News, mai 2002.

    


    
      15 PLEASANTS, H., « Maria Meneghini Callas », 1993.

    


    
      16 PETSALIS-DIOMIDIS, N., The Unknown Callas : The Greek Years, 2001.
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«Ses mofts aussi passionnés que passionnants mont
ouvert la porte de la liberté vocale» Yann Lambiel, imitateur

«Aprés quelques mois de travail avec Robin, je retourne
chez I'ORL qui m’indique que mes cordes vocales sont guéries »
Anne-Sophie Rohr, comédienne

«Le travail mis en place par Robin offre une valeur ajoutée inouie pour
toute structure de formation au leadership »
Albecht Enders, professeur de stratégie et innovation, IMD

«Une référence mondiale dans I'art du chant Rencontre avec le spécialiste
de cette méthode qui révolutionne I'apprentissage du chant»
Stéphane Gobbo, L’'Hebdo

Vous parlez volontfiers, c'est un plaisir pour vous d'utiliser votre voix pour faire
entendre votfre point de vue. Communiquer des idées, des propositions fait partie
de vofre quotidien. Vous vous demandez pourquoi tel orafteur ou fel collegue
a cette présence particuliére dans la voix, ce charisme qui suscite si souvent
admiration et approbation. Si cela vous parle, ce livre vous est adressé.

lidée dune soirée & lopéra vous enchante; un récital de Pavarotti, Callas,
Berganza, ou Caballé vous a marqué éme, de par le talent et la richesse des
timbres des interpretes. Vous étes un chanteur, professionnel ou amateur, ou un
pédagogue de la voix et vous souhaitez avoir une compreéhension plus précise
des mécanismes qui composent cet incroyable instrument. Si cela vous interpelle,
ce livre vous est adressé.

Vous aimez quon vous raconfe des hisfoires veécues, vivantes, dartistes en devenir
ou confirmés. Vous étes curieux de lire leurs mots concernant leur chemin vocal.
Vous vous demandez quelles seraient les étapes & suivre pour commencer &
réparer une voix abimeée. Si cela vous fouche, ce livre vous est adressé.
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