LA VOIX
par Jerzy Grotowski

Je crois qu’'en ce qui concerne laformation de I’ acteur, ¢’ est dans le domaine des exercices vocaux
gu’ on commet le plus d’ erreurs. Les malentendus commencent avec le probléme de larespiration. Verslafin
du dix-neuviéme siécle et au début du vingtieme, les spécialistes qui se consacraient aux problémes vocaux
ont découvert que ' était larespiration dite abdominale, pratiquée avec le diaphragme, qui donne de la
plénitude alavoix. Dans ce domaine, il existe différents points de vue: certains théoriciens et praticiens
proposent de ' utiliser que larespiration abdominale, ¢’ est-a-dire tout simplement que le ventre doit aller en
avant et en arriére pendant larespiration tandis que la poitrine doit rester immobile. D’ autres pensent — et
au fond, ¢’ est beaucoup plus juste — que larespiration doit étre abdominale, mais que la poitrine doit
s’ engager sur un deuxiéme plan. L’ exemple nous en est donné par |es enfants et les sauvages. Dans le
processus de larespiration, le ventre commence, mais dans une certaine mesure la poitrine est un petit peu
engagée. Ce n'est pas larespiration que |’ on peut observer sur les photos des athlétes avec la poitrine en
avant. C’est un petit mouvement que I’ on peut constater plutét par le toucher que par I’ observation; mais un
mouvement qui existe quand méme.

Dans notre civilisation, la plupart des déformations sont dues a1’ habillement, et aussi a certains
types de moeurs et de comportement canonisés par la coutume. C'est pour cette raison que les femmes
surtout respirent par la poitrine — ce qui N’ est pas la respiration organique — non seulement a cause des
soutien-gorges mais aussi a cause d' une coquetterie dans leur comportement, etc. La respiration de ce type
est assez limitée parce que I’ on utilise seulement la partie supérieure des poumons et pas le reste, qui, en fait,
contient beaucoup plus d' air.

Si I’on cherche la respiration abbdominale avec la dominante du diaphragme, on peut alors observer
les mouvements du ventre. Ceci est pratiqué dans beaucoup d’ écoles théétrales, et au commencement de
notre travail, méme au Théétre-Laboratoire. J ai pu constater que certains acteurs avaient ce type de respiration
et pourtant manquaient d’air. llsinspirent et pourtant, ilsn’absorbent d’air. Il existe une imitation de cette
facon de respirer: les mouvements musculaires imitent la respiration diaphragmatique, mais en fait, I’ air
n'est pasingpiré. Ensuite, par consulations et enquétes, par I’ observation de lavie également, j’ ai retrouvée
un moyen de contréle plus organique, ¢’ est-a-dire beaucoup plus difficile asimuler. L’ inspiration qui engage
le diaphragme fait éargir le bas des flancs, de cbté et en arriére, et nous pouvons la vérifier par le toucher. Il
est difficile d’imiter cela par I'intermédiaire des muscles, et méme si cette imitation est possible de maniére
inconsciente, le mouvement dont je parle est dorstreslimité.

Si nous cherchons donc cette respiration scolaire, canonique, le mieux est de toucher cet endroit
préciset ¢’ est laqu on doit vouloir faire partir I'inspiration. Celle-ci, en effet, nefinit pas1a, elle «<commence»
13, et lorsqu’ on commence ainspirer, les bas-flancs vont en méme temps en arriére et de coté, et plutdt des
cbtés qu'en arriére. On peut découvrir cela assez vite, on peut aors corriger cette ligne de respiration déformée
ou la poitrine est complétement immobile, on peut également éviter latricherie inconsciente de I’ acteur,
gréce au contrdle non pas du ventre mais des flancs.



Mais ¢a ne régle pas |le probleme. En effet, il est faux de dire que chacun peut respirer de laméme
fagon. 1l est faux également que dans les positions, les actions et les réactions différentes, la respiration soit
laméme. Pour étudier ces problemes, le plus facile est d' observer I' attitude des petits enfants. Dans les
différentes positions qu’ils prennent, ou quand on les prend, leur respiration change. Par ailleurs, dans
I’ observation des sportifs en activité, on peut constater que la respiration change également, et qu’ elle dépend
de différentstypes d’ efforts et d’ activités.

Pour la formation des acteurs, dans les différentes écoles théatrales, on cherche la respiration
abdominale comprise dans le sens statistique. On a étudié médicalement qu’il existe un type de respiration
correcte, dite moyenne, et I’ on veut généralement appliquer ce type de respiration atous. Il existe des
individus qui ne peuvent pas respirer de cette respiration moyenne, statistique, car ¢’ est la différenciation
qui est le symptéme de lavie. Finalement, chagque jeune acteur est pressé d' utiliser la respiration qui n’est
pas lasienne, et la commencent toutes les difficultés. Larespiration est une chose bien délicate — nous
pouvons I’ observer, la controler et méme la conduire, ¢’ est une guestion de volonté. Mais lorsque nous
sommes engagés totalement dans une action, nous ne pouvons pas contréler larespiration, ¢’ est I’ organisme
méme qui respire. Toutes les interventions empéchent donc le processus organique. Dans ce cas, peut-étre
est-il préférable de ne pas intervenir. On doit observer ce qui se passe — si |’ acteur n’a pas de difficultés
avec |'air, s'il inspire une quantité suffisante d air pendant qu’il agit, on ne doit pas intervenir, mémesi du
point de vue de toutes les théoriesil respire mal. S'il commence aintervenir dans son processus organique,
alors commencent toutes les difficultés. Cette réflexion est fondamentale. Si ¢a ne marche pas, on doit
intervenir; si ga marche, on ne doit pasintervenir. On doit faire confiance ala nature. Ceci était le premier
point.

Le second est le suivant: dans les écoles théatrales, on fait beaucoup d’ exercices pour obtenir une
longue expiration. Le procédé est |e suivant: on prend I’ inspiration et on prononce les chiffres— 1, 2, 3, 4,
etc, jusgu’ avingt, trente, etc. On croit qu’ ainsi |’ acteur va s entrainer pour prolonger son souffle — ¢’ est-&
direqu'il n’aura pas de difficultés avec les longues phrases. C' est une profonde erreur. L’ éléve qui dit les
chiffres n’a pas de difficultés, aussi longtemps que ¢’ est encore facile pour lui, tout afait facile et aussi
longtemps qu’il al’expiration organique. Mais ensuite, pour économiser |’ air, il fera certains efforts
inconscients. En rédité, il ferme aorslelarynx et ¢'est cette fermeture qui causera apres le plus de difficultés
au cours du travail. La premiére cause de |’ apparition d’ un probléme de lavoix est |'intervention dans la
respiration, la seconde est le blocage du larynx. Il y aaussi un autre type d’ exercices qui bloguent le larynx.
En effet, dans beaucoup d’ écoles théétrale, on fait des exercices sur les consonnes, on s exerce a prononcer
les consonnes— p, d, t, S, ¢, b, etc., et on prononce les mots avec |’ accent sur les consonnes. ¢'est ainsi que
I’on ferme le larynx. En réalité, le larynx ne peut étre ouvert que si I'’on met |’ accent sur les voyelles. Si
I”accent est sur les consonnes, le larynx est fermé. Par contre, pour une articulation correcte, on doit s entrainer
avec les consonnes, mais on doit S entrainer en les faisant précéder et en les faisant suivre de voyelles: «ata»
et non «t t t t». Il existe dans le domaine de la respiration des déformations dites professionnelles: les
sportifs, par exemple les nageurs qui utilisent une respiration professionnelle. Une autre respiration déformée
est pratiquée par des amateurs du théétre qui, en voulant respirer «artistiquement», mettent I’ accent non pas
sur le ventre mais sur la poitrine, pas méme en avant mais en haut. 11 y ales déformations qui interviennent
de lanervosité pendant I’ entrainement physique. Par exemple, les acteurs en faisant les exercices corporels,
n’ont pas d'air et commencent a étouffer. Pourquoi? Il y a deux raisons: les uns prennent I’ inspiration et
ensuite ilsfont le mouvement sans expirer; ensuite, quand ilsn’ont plus d’ air, ils font une inspiration rapide
et ils commencent a se torturer de nouveau. Les autres veulent utiliser le méme rythme de respiration que
celui des mouvements, ce qui est totalement faux. Si les mouvements corporels sont rapides, ils feront des
inspirations de la méme rapidité, si les mouvements sont lents, ils respireront sur le méme rythme. Ou est
I’ erreur? La nature régle sans doute la chose: si nous faisons des actions corporelles rapides, larespiration
S accélérera, mais non au méme rythme; sans doutey a-t-il une grande différence. Si I’ action corporelle est
lente, la respiration sera sans doute ralentie, mais non sur le méme rythme que le mouvement. Si |’ on
commence arespirer sur le méme rythme que celui de notre action — et ce de maniére consciente— onva
violer le processus organique de la nature et, en fin de compte, I’ acteur étouffera pendant son travail corporel.
Si I’ acteur s essouffle, ¢’ est presque toujours pour une de ces deux raisons.

Bien sOr, laméme chose auralieu pendant le jeu si |’ acteur agit sans sesimpulsions vivantes et S'il
traite I’ action dans la piéce dans un sens gymnastique, comme une sorte d’ automatisme: il s essouffleraet il



feraun de ces deux types d’ erreurs.

On ne doit pas contrdler son processus de respiration, mais on doit connaitre ses blocages et ses
résistance, et ¢’ est une tout autre chose. On doit observer I' acteur de I’ extérieur; en disant cela, je pense au
metteur en scéne et aux instructeurs. La premiére question a se poser est la suivante: I’ acteur a-t-il des
difficultés respiratoires pendant le travail? S'il a des difficultés et que ¢’ est pour une des raisons citées
précédemment, il faut lelui dire. Il doit faire attention a ne pas intervenir dans sarespiration, a ne pas vouloir
consciemment concilier sarespiration et ses mouvements, etc.

Mais ce ne sont pas les seules erreurs. Nous pouvons constater que I acteur fait des erreurs dites
classiques — par exempleil utilise larespiration avec un mouvement des épaules vers le haut et versle bas.
Mais dans la respiration abdominale, il existe quand méme un tout petit peu de ce mouvement. Et quand le
professeur de I’ école veut totalement suprimer ce dernier, I’ éléve se contracte et il presse le mouvement de
I’abdomen — en intervenant dans e processus organique, il val’anéantir. |l est trés facile de découvrir que
larespiration n’est pas pleine, que I’ abdomen ne travaille plus, que ¢’ est seulement la partie supérieure de la
poitrine qui travaille. Celaest le plus fréquent dans le cas des femmes.

On doit donc chercher, trouver et créer la situation dans laquelle I acteur commence a respirer
normalement. |1 existe différentes possibilités: on le fait s alonger par terre sur le dos et il doit respirer, ¢’ est
tout. Ensuite, on doit lui dire S'il acommenceé arespirer normalement. Le domaine du langage atenir est trés
important — vous devez dire: «Maintenant, vous ne génez pas le processus» et non: «Maintenant, vous
respirez bien - avant vous repiriez mal.» Parce que s'il veut respirer correctement, il interviendrad’ une
maniere consciente et il empécherale processus. Alors, si vous lui dites: «Maintenant, vous ne bloguez pas
le processus», ce N’ est pas seulement une formule différente, elle opére une action différente sur lui.

Souvent, ce n’est pas assez. On peut faire avec I’ acteur une autre expérience: il peut se boucher une
narine pour |'inspiration et se boucher I’ autre pour expirer. Souvent, la respiration se normalise dans ce
moment — spécialement si on est le dos contre le sol. Mais ce n’ est pas non plus une regle.

On peut également découvrir quelle est larespiration normale de I’ acteur pendant les positions qui
engagent trop son attention pour qu'il puisseintervenir dansle processus. Si un acteur commence — n' étant
pas trés bien entrainé - a setenir sur latéte, il est trop occupé pour se soucier de sarespiration. A ce moment
donc, il libére le processus et il commence arespirer normalement. Mais souvent, il vaut mieux attendre
jusgu’ au moment ou le metteur en scéne dans les études de jeu, dans | e travail sur une piece, alibéré dans
I’ acteur les réactions organiques, lesimpulsions de lavie. C' est-a-dire qu’ on alibéré le processus qui I’ englobe;
ace moment, I’ acteur commencera sans doute a bien respirer. On doit parfois le fatiguer et méme lui faire
desexercices qui vont extrémement le fatiguer — dans le sens corporel — pour qu’il n’intervienne plus dans
le processus organique. C’ est dangereux en méme temps : on peut causer des complexes, des traumas, etc.
Celademande une grande expérience dansle travail. Maisil y ades cas ou ¢’ est seulement gréce alafatigue
gue |’ on peut se libérer de certains types de résistances.

En fin de compte, il n'y a pas de recettes. On doit retrouver pour chacun les causes qui génent, qui
empéchent et ensuite, créer la situation dans laquelle les causes qui empéchent de respirer normalement
peuvent étre détruites. Le processus se libérera.

Je vais encore répéter que |’ on doit attendre, ne pas intervenir trop vite, attendre, chercher plutot
comment libérer le processus organique dans le jeu, parce que dans ce cas — presque toujours par lui-méme
— le processus de respiration si libérera aussi et, de cette fagon, I’ acteur ne sera pas intervenu, n’ aura pas
conduit, bloqué larespiration.

Le domaine du langage — je le répéte — est trés important. |1 est toujours préférable d' utiliser les
formules négatives que les formules positives.

Larespiration est sans doute un probleme individuel, les blocages sont tout afait différents dansle
cas de chaque acteur. Sans doute aussi, larespiration libérée est-elle au moins un tout petit peu différente
dans chague cas. Et cette petite différence — méme toute petite — et décisive dansle domaine de I’ organicité.
Alors — c'est le plus important — il n'y a pas de modéle de respiration idéale, statistique, maisil y a
déblocage de larespiration naturelle. D’ autre part, il arrive — trés rarement, mais celaarrive— que I’ acteur
ne puisse pas respirer avec la dominante visible du diaphragme. Je ne sais pourquoi. Peut-étre peut-on
analyser celadu point de vue phoniatrique. Si une femme, par exemple, a une poitrine trés longue et trés
étroite, souvent elle ne peut utiliser dans le jeu larespiration dominante visible du diaphragme et, dans ce



cas, elle doit plutdt chercher comment engager davantage la colonne vertébrale dans la respiration. Non
dansun senstrop conscient: mettre la colonne vertéorale en réaction — comme une sorte de serpent — ¢’ est
une adaptation de lavie. La colonne vertébrale ne doit jamais étre un batdn rigide. Alors, larespiration se
libere.

Passons au probleme de lavoix. Si I'on met a part |es déformations sérieuses, organiques et non
fonctionnelles de I appareil vocal (quand il y a par exemple une sorte de bouton sur les cordes vocales,
guand le larynx est vraiment déformé, etc.), dans tous les autres cas, toutes | es assertions selon lesquellesil
existe une voix large, forte et une petite voix, ce sont deslégendes, celan’ existe pas. Ce qui existe seulement,
c'est lamaniere d' utiliser lavoix, C est tout.

Beaucoup d’ acteurs ont des difficultés avec lavoix parce qu’ils observent leur appareil vocal. Toute
I attention de I’ acteur qui S occupe de savoix, est concentrée sur I’ appareil vocal: pendant le travail donc, il
s observe, il s écoute lui-méme, il a souvent des doutes, mais méme s'il n’a pas de doutes, il fait une sorte
d’acte violent vis-avis de lui-méme. Tout le temps, par |a seule observation, il vaintervenir dans|’ action de
I’ appareil vocal. On peut émettre différentes hypotheses, chercher le pourquoi. Mais le résultat objectif est
le suivant: si I’on observe son appareil vocal pendant le travail, a ce moment, le larynx se ferme, pastout &
fait, un tout petit pevu, il sefait une sorte de demi-fermeture. Cette demi-fermeture est ensuite viol ée parce
gu’ on lutte pour avoir une voix forte. Le résultat: on commence aforcer lavoix et ¢'est alors que commencent
les difficultés; I’ acteur est enroué, alorsil seviole— et ce sont des déformations pas encore physiologiques,
mais fonctionnelles, du larynx, des cordes vocales, etc. Ensuite, apres une longue période de ce type de
travail, cela peut se transformer en déformations physiol ogiques.

Cequi est le plusimportant dans le travail avec lavoix, ¢’ est de ne pas observer |’ appareil vocal.
C'est tout juste le contraire qui est appliqué aux ééves des écoles dramatiques. C'est aussi e contraire qui
est fait. Ensuite, I’ acteur a des difficultés et il va chez |le médecin. Celui-ci, par exemple, propose des
inhalations. Si ¢’ est pendant I’ été, ce n’ est pas trés dangereux; si ¢’ est pendant |’ hiver, lesinhalations sont
chaudes et C'est trés dangereux. Avec des inhalations méme froides, I acteur commence a rendre son appareil
vocal trés délicat. Ensuite, il y aune différence d' air entre la cabine d'inhalation et |’ extérieur. L’ acteur
commence a étre enroué. D’ autre part, il est chague jour plus nerveux, il observe son appareil vocal davantage.
Avant de prononcer un mot, de parler, il hésite, il pense qu’il va perdre savoix. Et ainsi, cela s aggrave.
L’ observation est intervenue de fagon plus forte, toute la nature est troublée; la nervosité va également
intervenir et méme ses impulsion organiques et naturelles qui peuvent porter la voix sont compl étement
bloguées, et |' acteur — ou plutét I actrice, car cela est beaucoup plus fréquent avec les actrices— commence
aavoir desmaladies delavoix qui, S €lles se prolongent, peuvent conduire aux déformations physiologiques.

Pourquoi est-ce plus fréquent chez les actrices que chez les acteurs? parce que, dans le cas des
actrices, on croit que lavoix doit étre belle, pure, délicate et forte, que cela est décisif dans le métier — ce
qui n’est pasvrai. On peut dire que ¢’ est obligatoire, qu’ une actrice «doit avoir une voix comme une sonnette».
Dans le cas des acteurs, laméme chose se produit, mais on croit qu’ eux — en tant qu’ hommes — peuvent
étre brusgues et méme s'ils sont enroués un tout petit peu, ce ne sera pas pris tellement au sérieux. Les
causes des difficultés sont en effet au niveau enfantin, mais ce sont des causes. Les acteurs ont des difficultés
et lesgens de larue n’en ont aucune. Les paysans chantent méme lorsqu’il fait froid ou lorsqu’il pleut, dans
les paysages ouverts, alors qu'il est facile de forcer lavoix, ils chantent et ils n’ ont pas de difficultés.

Vous pouvez répondre que les enseignants ont auss des difficultés avec lavoix. Et pourquoi? Observez
bien un professeur pendant le travail: il veut contrdler tous ses mouvements, il croit qu'il doit avoir des
gestes ordonnés; il veut souvent parler avec une certain clarté d articulation, donc — et je|’a observé dans
les congres de philologues — il souligne toutes les consonnes: «Monsieur le Président..., etc.» Il veut bien
articuler, il veut qu’ on I’ entende et, pour cette raison, il met I’ accent sur les consonnes. Finalement, son
larynx est a moitié fermé. D’ autre part, souvent il n’a pas développé son cété corporel, il est plutdt un
cerveau sur vacuité. Son corps est une plante — ou maigre ou grosse, mais une plante délicate, comme les
germes de pommes de terre dans la caves, une sorte de plante blanche. Toute I’ énergie corporelle n’ existe
donc que dans les régions de la téte et de I’ appareil vocal. D’ autre part, il veut garder une sérénité de
comportement, il se contréle, il bloque lesimpulsions du corps. C’est ainsi que méme inconsciemment, il
travaille avec I’ appareil vocal et pas avec tout soi-méme. Et il parle longtemps ainsi, des heures par jour: il
vaains déformer son appareil vocal. Tandis que les gens de larue, les paysans, n’ ont pas de problémes: ils



chantent en action.

Unjour, |’ étais au secrétariat, lafemme de ménage faisait son travail; elle acommencé a chanter —
elle ne chantait pas bien, mais elle chantait sans difficulté. Elle était en action et elle n’ observait pas comment
elle chantait, elle ne contrélait pas sa maniére de chanter; et finalement le larynx était ouvert, ca allait trés
bien. Jai quitté mon bureu pour observer comment elle respirait: elle respirait trés bien — respiration
normal e avec dominante du diaphragme, etc. C’ était une action naturelle. Les paysans chantent ainsi.

Bien sOr, on peut avoir des difficultés causées par |es maladies — comme par exemple chez les
prostituées qui sont souvent enrouées. Leur voix n'est pas pure, il y adeux raisonsacela d une part I'a cool
— souvent aussi trop de cigarettes, mais pas toujours — et également le stations dans larue, avec les
changements de température. Mais ce n’est pas tout: une raison existe qui n’est pas scientifique, mais a
laguelle je crois profondément. Il y aaussi e mépris de lafemme pour son corps, une certaine attitude de la
femme vis-aVvis de son propre corps, une sorte de mépris qui subsiste. Et ce mépris vaintervenir, ce manque
de confiance — ou cette confiance déformée — cette division de soi-méme.

Lorsgue j’ observe les acteurs qui ont une respiration organique a cause des impulsions organiques,
vivantes dans le jeu, méme s'ils fument beaucoup, je constate qu’ils n’ ont pas de problémes vocaux. Je fume
moi-méme beaucoup et je ' ai pas de problémes. Certains jours, ou |’ avais dépassé |es limites— lorsque par
exemple |’ avais fumé soixante cigarettes — e lendemain quelque chose commencait a se passer dans ma
gorge. Je crois que les cigarettes sont sans doute dangereuses pour latotalité de I’ organisme, mais on exagere
leurs répercussions sur lavoix. Ensuite, I’ acteur peut s'imposer avant le spectacle de limiter les cigarettes
une ou deux heures avant. Beaucoup d’ acteur en effet doivent limiter le nombre de cigarettes avant le
spectacle, mais s'ils éprouvent une tentation de la cigarette, aussi forte que celle de lafemme pour saint
Antoine, dans ce cas, avant le spectacle, ils doivent prendre une cigarette; ils ne doivent pas créer en eux une
situation de malaise. C' est plutdt une question de bon sens, ssmplement alors se limiter, prendre une cigarette
au lieu de cing. On ne doit pas exagérer dans ce que I’on nomme «laformation de la volonté», etc. Le
dével oppement de nous-méme ne se fait pas au travers d’une volonté rigide comme la mort, mais au travers
d’une attitude vis-a-vis de latotalité de lavie, d’ une attitude qui concentre tous nos efforts sur un seul point.

Si nous observons les acteurs qui ont des difficultés de voix, nous pouvons assez vite découvrir
gu’ au niveau des symptdmes, ¢'est le probléme du larynx qui intervient. Sur le plan des symptdmes, c'est la
chose laplusimportante. J ai étudié quelle est la construction-schémadu larynx, etc. C'est trés savant et trés
scientifique, maisje n'ai pu trouver aucune conclusion pratique en cela. A Shangai, j’ai pu me confronter
avec |’ école scientifique du docteur Ling. Le docteur Ling était en méme temps professeur al’ Académie de
meédecine et professeur al’ Opéra de Pekin. Lui-méme était d' une famille d’ acteurs de |’ Opéra classique et
lorsqu’il était jeune, il avait travaillé comme acteur — ce qui était laraison del’intérét qu'il portait au travail
vocal, sous son angle pratique. C'est dlors que j’a compris pour premiére fois ce qu’ était le larynx.

Je savais avant que I’ ouverture ou lafermeture du larynx était la cause des souffrances des acteurs,
mais comment |e reconnaltre trés vite, ¢’est laque je|’ai compris.

On peut éudier le larynx avec les doigts. |1 y a des deux cétés de la pomme d’ Adam deux points,
comme deux petites collines que I’ on peut trouver facilement. Mais ces collines sont un peu en retrait et il
faut encercler le larynx, la ou se terminent ces collines. Et ensuite, on peut avaler et, par e toucher, nous
pouvons observer les points ou se situent le changement. Lorsque nous avalons, le larynx est fermé — c'est
tréssimple. A présent, observez quand vous parlez: on parle— oui! ¢’ est ouvert — ou on parle et ¢'est fermé
— pas totalement mais quand méme. Les disciples du docteur Ling ont souvent fait cette observation. Je ne
Crois pas que ce soit nécessaire; je crois qu'’il est préférable de |’ éviter. Et ¢’ est plutét al’instructeur de
I"exécuter, S'il nest pas sir si I acteur ferme le larynx ou non. En réalité, aprés une pratique assez avancée,
on peut découvrir ca sans toucher: on écoute.

Je me suis servi de cette opération: toucher directement le larynx avec les doigts — chez les acteurs
— et ¢’ est une opération dangereuses, s'il N'y a pas assez de pratique et de conscience. On peut aussi avec
les doigts ouvrir de I’ éxtérieur le larynx a quelqu’ un, on peut faire différents types de vibrations de la voix
ains, maisc'est trés dangereux S'il 'y apas une précision des mains auss experte que celle des chirurgiens.
A cause de cela, je ne conseille pas ce type de manipulations.

Il existe un autre moyen encore plus simple. Touchez-vous ala méchoire inférieure, sous lalangue.
Avalez! Tenez le menton avec lamain, poussez avec le pouce la chair sous lalangue et observez (avalez).



C'est contracté lorsqu’ on avale. C'est |a que réside la sagesse du docteur Ling. Lelarynx est fermé: ¢’ est
contracté. Et a présent: parlez! est-ce doux? ou est-ce contracté? Si ¢’ est doux, le larynx est ouvert; si ¢’ est
contracté, le larynx est au moins un peu fermé. C'est tres simple.

Lorsgue les disciples du docteur Ling chantent, ils se touchent de la maniére décrite. Est-ce bon? Je
nele crois pas. Apres bien des années, j’ai revise mon jugement: je crois que cette technique a été une grande
découverte, mais qu’ elle peut créer différents types de maladies ou, a un autre niveau, renouveler de vieilles
mal adies professionnelles. Parce gque cette technique raméne notre attention sur |’ appareil vocal.

Mais avant de passer a une autre étape de recherches, je vais analyser un exercice du docteur Ling
qui, du point de vue de I’ éducation vocal e forcée, est efficace. On doit adopter une position les deux jambes
écartées. L e torse doit étre penché. Pourquoi est-ce juste? Parce que si e torse est un peu penché, pour garder
cette position, il faut latenir avec la partie inférieure de la colonne vertébrale, avec ce que nous appelons la
croix. Ensuite, on doit garder une ligne droite qui se prolonge de la colonne vertébrale jusqu’ au point occipital.
Tout doit étre droit. Ensuite avec I'index, on doit tenir le menton et, avec le pouce, on doit toucher la partie
sous lalangue que I’ on peut contracter ou relécher — cela dépend du larynx ouvert ou fermé. Ensuite, avec
I"autre main, en descendant, on doit toucher les sourcils et les pousser en arriére, et comme cela ouvrir la
bouche, ¢’ est-a-dire que le menton reste en place. Le menton doit rester immobile, sans aucun changement.
C'est toute latéte qui est poussée en haut et en arriére, le front plissé vers le haut, |a bouche reste donc
ouverte et laméachoire inférieure reste a sa place. Pour tenir, on doit contracter aussi la nuque. La bouche est
ouverte, le menton sans mouvement, la nugue est contractée, mais la partie sous le menton doit étre rel &chée.

Lesmuscles de |’ arriére de la téte sont contractés et la partie avant est reléchée. Lelarynx est ouvert
et lavoix va se déclencher de la bouche avec une sorte de rebondissement. Sans doute on acrég€ici les
conditions naturelles pour une voix ouverte. La partie inférieure de la colonne vertébrale est en action, elle
doit tenir le corps et celarégle larespiration. Dans cette position — par |’ action de «la croix» — larespiration
est le plus souvent abdominale. Ensuite, il y a ce réflecteur formé par la nugue et, en méme temps, parce
gu’ on contréle avec le pouce larelaxation sous lalangue dans la partie inférieure du menton, le larynx est
ouvert. Il arrive que, dans ces conditions, |’ acteur qui n’ajamais utilisé lavoix ouverte, peut pour lapremiere
fois écouter savoix authentique. Mais ayant a peine prononceé cette phrase, je signale le danger: |’ acteur
S écoute. Le danger initial est réapparu. L’ acteur qui répéte cet exercice commence a oberver et manipuler
son appareil vocal. Aingi, peut-étre son larynx sera-t-il ouvert, maislavoix ne serapas organique. C'est une
différence subtile, mais on peut la percevoir assez rapidement. La voix, méme ouverte et forte, est alorsen
méme temps mécanique et dure: il y aen certain automatisme. Si I'instructeur lui-méme veut entendre quel
est le type de voix ouverte de I’ acteur, parce qu'il a observé que I’ acteur ' utilise pas savoix naturelle, dans
cecas, il peut faire cet exercice avec lui, une fois, mais pas plus. Je crois que I’ utilisation répétée de ce type
d’ exercices est plutét dangereuse que positive. Et sur ce point, je pense que I’ école du docteur Ling est
limitée.

Cependant, cet exercice reste une découverte, parce que I’ acteur peut étre écouté avec savoix ouverte.
Cen'est pas|’unique possihilité, parce gu’ on peut trouver d’ autres situation qui vont créer par elles-mémes
le méme effet. Par exemple, commej’ai dit, si I acteur se met sur latéte, dans ce cas d’un c6té, il existe une
forte pression sur le créne par suite de la gravitation, du poids de |’ acteur, d’ un autre coté, son attention est
occupée par le probléme de I’ équilibre. Alors, s'il chante a ce moment-13, ou s'il dit quelque chosg, il arrive
gu’il utilise savoix authentigque.

I1'y abeaucoup d' acteurs qui, par une sorte de snobisme ou de coquetterie, veulent éviter leur voix
naturelle: par exemple, I’ acteur aun degré de voix assez élevé, un degré naturel assez haut; dans ce cas,
pour étre en harmonie avec |e stéréotype masculin, il voudra avoir une voix plutét basse et ¢’ est caqu'’il fait
aussi danslavie. Ainsi, il entraine savoix d’une maniére forcée et non organique. On observe laméme
situation avec les actrices ou les cantatrices qui veulent avoir lavoix plus haute que celle qui leur est naturelle.

Jai en mémoire le cas d’ une grande cantatrice, trés renommee, qui assez souvent a des crises de
VOoiX et des crises nerveuses. Toute la cause de ce phénoméne consiste dans e fait qu’ elle utilise une voix
plus haute que sa voix authentique. Car, jel’al souvent observé, les acteur qui utilisent danslavie et dansle
travail les points plus hauts ou plus bas que e degré naturel de leur voix authentique, ne vont pas seulement
engendrer certaines crises vocales, mais aussi certains types de crises nerveuses. Peut-étre qu’ alors ce type
d’ autoviolation répétée chague jour a chague spectacle agira dans un sens destructeur al’ égard de tout le



systéme nerveux. Je ne veux pas dire que |’ acteur doit seulement utiliser savoix au niveau de sabase. Sur la
base de savoix organique, naturelle, il peut utiliser toutes les voix, les plus hautes et les plus basses, mais en
S appuyant sur cette base, et pas contre elle. C' est plutdt atravers |’ utilisation de différents vibrateurs dans
le corps et différents échos qu'il peut retrouver lavoix la plus haute et lavoix la plus basse. Presgue chague
acteur ou chague actrice, peut produire les mémes effets qu’ Y ma Sumac, fameuse et renommeée en son
temps parce qu’elle a utilisé la voix — comme on a dit — de tous les hommes et femmes et de tous les
animaux, la plus haute et 1a plus basse. Chaque acteur peut lefaire. Maisil doit avoir comme point de départ
— et pour lavie — sa propre voix, avec le degré de base naturel, organique. La nature prendra toujours sa
revanche si nous violons ce que nous sommes en réalité. Nous dépasser? Oui, mais nous ne pouvons pas
feindre que nous-mémes sommes différents. Dans ce cas, ce sont les maladies et souffrances que la nature
nous rendra ou plutét que I’ organisme nous rendra.

Tout ce travail que nous avons pratiqué dans notre troupe pendant des années et des années, tout ce
travail n’'a pas été accompli dans une sorte de vacuité. Nous avons étudié les différents phénomenes. J ai
conversé moi-méme avec différents spécialistes, j'ai observé des acteurs dans différents pays, |’ ai aussi
observé comment les gens de différentes civilisations et langues différentes utilisent leur corps pendant
gu’ils utilisent leur voix.

Jai également interrogeé différents professeurs de voix — et j’ai eu de grandes surprises. J a regu
certains messages indirectement — par exemple le message de quelqu’ un qui a été un grand professeur
meéconnu, mais qui a découvert quelque chose d organique dans lavoix. Et ¢’ est atravers|’ enseignement de
disciples qui ont presgue complétement détruit ce que le vieux maitre avait découvert, dans des sortes de
ruines, quej’'ai observé et compris qu'il a su quelque chose, et j’'ai dégagé certains éléments qui étaient dgja
oubliés par les disciples.

Ja découvert d’ autres éléments par I’intermédiaire de professeurs de voix les moins connus, de
professeurs de petites villes qui n’ étaient pas connus dans leur propre milieu.

Par exemple, une femme qui travaillait dans un lycée de musique et qui avait observé des choses
fort intéressantes a propos de I’ utilisation des consonnes, des voyelles, et auss des résonateurs, bien qu’elle
ait cru qu’il n’en existe que deux; mais ¢’ était déjaimportant. Ensuite, sont venues les observations dans
différents pays. Par exemple, comment les Chinoistravaillent dans leur opéra classique: ils n’ont pas étudié
lavoix dans un sens conscient; le docteur Ling était une sorte d’ exception. Ils ont plutot chague jour répété,
répété le méme type de mouvements et de voix, inscrits dans I’ histoire du role. Mais lail y avait auss des
choses étonnantes; quelqu’ un m’ adit: «On doit avoir labouche plutét Ia» et il m’adémontré par cette phrase
absurde I’ existence de certains types de résonateurs, sans pouvoir d' ailleurs les définir.

Il'y certains messages qui m’ont été transmis par des disques, par exemple lafagon de chanter
d’ Armstrong. En I’ écoutant, j’ai pensé qu’il était faux de dire qu'il était enroué, parce qu’ on peut observer
chez les Africains ce méme type de chants: ¢’ est peut-étre plutot une sorte de vieille tradition. Comment
chante-t-il? C’ est comme le chant d’ un tigre. J ai pu observer ce méme chant dans certains types du théétre
classique oriental ou les femmes jouaient tous les réles — les réles d’ hommes également — et ou toutes
utilisaient seulement cette voix, avec des résonances animales. La, j'ai demandé: «Quel est le modele de
votre voix?» Réponse: «Ce sont tous les animaux sauvages qui chantent.»

Ainsi, pasapas, j'ai pu rassembler un matériel et aussi découvrir quelque chose. Quel en est le
résultat? Peut-étre doit-on commencer par le probléme gu’ on nomme dans différentes écoles d' opéra et
surtout dans I’ opéra al’italienne, le «support» de lavoix. On dit: «Quand vous chantez, vous devez avoir
une base.»

Méme aujourd’ hui, dans les différentes d’ opéra européen, il existe des chanteurs et des cantatrices
— spécialement des cantatrices— qui ont un mouchoir alamain et qui ont les mains sur le ventre — sur le
milieu du ventre. Ce mouchoir agit comme une sorte de convention et aussi comme accessoire. C'est une
tradition venue des chanteurs de |’ opéra al’italienne, qui ont cru que lorsgu’ on chante, on doit prendre une
respiration abdominale et lorsque I’ inspiration est prise, contracter les muscles du ventre. Lorsqu'on ale
maximum d'air dans le ventre, on peut aussi appuyer avec les mains au moment ou on commence a chanter
ou aparler. Alors, |'air est expiré avec force. Cette force d’air expiré va porter lavoix. Pour cacher une
manipulation purement technique, on utilisait un mouchoir. C’ était une opération de camouflage. Maisla
plupart des cantatrices ont oublié pourquoi elles gardent les mains sur le ventre avec le mouchoir en main.



A |I'Opérade Pékin, j'ai pu constater que les acteurs, méme trés jeunes (8 ou 9 ans) travaillaient avec
une ceinture trés serrée. J ai demandé pourquoi et j’ai obtenu laréponse qu’ainsi on chante mieux. Bon, je
croisqu'alafin lacause est laméme, ¢'est la ceinture qui va agir, la ceinture qui serre et qui comprime tout
le temps les muscules du ventre. S'ils prennent |’ inspiration, cela se créera de soi-méme, cette pression d' air
al’intérieur et cette contraction des muscles qui serrent. Ce qui est beaucoup plus organique que la
manipulation consciente de I’ opéraal’italienne, parce que créé par soi-méme. Donc il existe des possibilités
de support de lavoix. Mais est ce nécessaire?

Ja souvent entendu dire que les acteurs doivent pratiquer les exercices respiratoires du Hatha-
Yoga. Nous avons pris conscience gu’ intervenir dans la respiration est dangereux. Mais qu’ on doit
expérimenter, et nous |’ avonsfait. Je ne veux pas faire une description trop détaillée de toutes ces expériences,
mais je vaistirer les conclusions. Les exercices respiratoires de yoga ont pour but d’ anéantir larespiration.
C’ est laméme chose avec tous | es exercices de Hatha-Y oga. Dans les textes concernant le Hatha-Y oga, on
répete que le but du Hatha-Y oga, ¢’ est d’ arréter le processus de larespiration de la pensée et de |’ §aculation.
En réaité, les personnes qui, sous le contrdle d’ un spécialiste authentique et selon les vieilles prescriptions
du Hatha-Y oga, travaillent longtemps la respiration, peuvent laralentir. On ne peut pas dire qu’elles ne
respirent pas, mais elles respirent beaucoup moins. Larespiration est ralentie et tous les processus de lavie
nevont pas s arréter, mais se ralentir.

Quel est le point final de ces expériences? Le résultat organique est trés proche du sommeil d’ hiver
de certains animaux. Si vous observez un animal dans cet état, il respire, mais sarespiration est trés ralentie.
I ne bouge presque pas, et il N'a presgue aucune conscience, si I'on peut dire. Quel est le but quand on
applique cela aux acteurs dont la substance de travail est au pdle opposé? Comment fait-on les exercices
dans le Hatha-Y oga? On commence par controler lalongueur de |’ inspiration et de I’ expiration. On cherche
comment inspirer au ralenti et expirer encore plus au ralenti. Mais pour expirer beaucoup plus au ralenti, on
doit amoité fermer le larynx. Et ensuite on cherche la pause entre |’ inspiration et |’ expiration. Cette pause
doit étre chague jour un tout petit peu plus longue. Mais pour pouvoir faire cette pause plus longue, on doit
vraiment fermer le larynx, non a moitié mais complétement. Et ensuite on |’ ouvre & moitié pour expirer. On
décompte en soi méme pour garder larelation précise entre I’ inspiration, la pause et I expiration. On arrive
acontréler le processus jusqu’alafin. Il ne peut en résulter que des erreurs et des blocages pour les acteurs.
Je n’ attaque pas cette technique appliquée a d' autres buts, mais pour les acteurs, ¢’ est une absurdité. On adu
mal & comprendre comment |e spécialistes peuvent appliquer de fagon irresponsable une technique qui
provoque erreurs et blocages, sans avoir méme étudié les résultats et les conséguences. On sait que, pour
utiliser lavoix, on doit avoir larespiration large, ouverte, naturelle. On peut se servir de termes différents.
Ensuite on croit qu’ aors on peut faire les exercices. Mais on n’ a pas de propositions correctes et on prend
des propositions toutes prétes et proposées par une technique psycho-corporelle d’ une autre civilisation, se
proposant d’ autres buts. C’est de I irresponsabilité. Ces exercices vocaux ne sont qu’ on mythe.

Sans doute I’ expiration porte-t-elle la voix. Sans doute aussi est-ce une action matérielle ni
métaphorique ni subtile. C'est I expiration qui porte lavoix, sans doute. Mais pour porter lavoix, |’ expiration
doit étre organique et ouverte. Le larynx doit étre ouvert, et on ne peut pas provoquer cela par des manipulations
techniques de |’ appareil vocal.

Peut-étre y a-t-il une seule prescription adonner aux acteurs: ils ne doivent pas faire d’ économie
d’'air. Mais ce gu’on appligue aux acteurs, ce que I’ on a appliqué dans les écoles théétrales, ¢’ est une
prescription opposée. On enselgne comment économiser |’ expiration, comment avoir une longue expiration
on enseigne tous ces exercices d’ expiration et de prononciation des chifres— 1, 2, 3 etc. On pratique une
éducation et une formation qui ne font que créer des difficultés.

On doit prendre I’ air lorsque cela est nécessaire. || y a des acteurs qui, par nervosité ou par trac,
prennent sans arrét leur ingpiration. 1ls disent deux mots, et ilsinspirent. On doit leur dire: «Pourquoi prenez-
vous votre inspiration, si celan’ est pas nécessaire? Car vous allez seulement vous étouffer. Pourquoi allez-
vous intervenir?»

D’autre part, il y ades acteurs qui n’ expirent que trés peu quand ils parlent. Ainsi ils ferment a
moitié le larynx, et en méme tempsils étouffent. A ceux-la on doit dire: «C'est I’air qui porte. Utilisez I’ air.
Ne faites pas d’ économie. Prenez I’ air quand ¢’ est nécessaire. Et ensuite, pas d’ économie. C'est I’ air qui
travaille. Ce n'est pas |’ appareil vocal. C'est |’ expiration par elle-méme qui agit. Si vous voulez porter la



voix bienlain, utilisez I air jusgu’ a ce point fantastique, fantastique parce que trop éloigné, oui, oui! envoyez
I’air. Expirez. Nefait pas d’ économie.»

Lagrand aventure de notre recherche a été la découverte desrésonateurs, peut-étre le mot vibrateur
est-il plus exact, parce que, du point de vue de la précision scientifique, ce ne sont pas des résonateurs.

sr N

Dégaal’ école thédtrale— dans la section «jeu» — j’ avais appris que I’ on doit utiliser «le masque».
Qu’ est-ce que «le masque»? C’ est la partie du visage qui englobe le front, les fontanelles, le créne, les os
sous les pommettes, toute cette partie ou les acteurs autrefois mettaient un masque. Les acteurs antigques ont
posé leurs masqgues a cet endroit du «masgue». Le masque antique arenforcé lavoix.

L’ acteur dans e théétre dramatique utilise cette partie de la téte qu’ on nomme «le masque» comme
une sorte de résonateur naturel, et, vraiment, s |’ acteur parle avec cette partie du visage, de latéte, on entend
une vibration, et celle-ci peut étre observée si I’on pose lamain sur latéte — non pas sur la partie des
pommettes ou du front, mais sur latéte. C'est une tradition assez ancienne dans le théétre en Europe; maiss
tous les acteurs veulent utiliser le résonateur du «masgue», ils n’en arrivent a utiliser qu’ un seul résonateur.
Aing, il existe une certaine couleur, un type de vibration de lavoix de I’ acteur dramatique, en méme temps
noble — c’est fort drole — et en méme temps qui sonne. Si vous ohservez les acteurs anglais qui aujourd’ hui
encore veulent appliquer une tradition du XIXe siecle pour dire Shakespeare, vous pouvez trés bien sentir
cette voix du «masgue.

Ensuite, j’ai appris que dans certaines écoles d’ opéra, par exemple, on utilise également un autre
résonateur, celui de la poitrine. C’est le résonateur mis en mouvement plutdt si I’ on utilise lavoix basse, et
pour cela les chanteurs de «basse» utilisent ce résonateur. Les ténors utilisent plutét le «le masgque.

Dés mes débuts de travail dans e théétre, je me suis senti en défiance contre cette voix typique pour
les acteurs, relevant du cabotinage. Observez les langues de différents pays: on peut en tirer certaines
conclusions. Comment par exemple parlent les Chinois? |ls émettent des sons trés aigus qui sont pour nous
presgue artificiels. Vous pouvez aors découvrir que ¢’ est plutét le point occipital qui vavibrer, occipital et
sous-occipital. Il 'y adonc auss cette posibilité, et on peut commencer a chercher comment mettre en vibration
ce point. C'est possible pour un Européen parce que celafait partie de notre anatomie. Moi-méme |’ ai
cherché cela atravers des mots qui étaient pour moi tres chinois. «King-King», et j’a cherché aaller trés
haut, plus haut que le plus haut. Pour celaj’ai cherché d’ abord comment parler avec labouche, ensuite avec
le nez, comment parler avec le front, et ensuite le plus possible avec e sommet du créne, et comment ensuite
attaquer en arriére de latéte, comme avec une aiguille qui vade I’ interieur piquer ce point sous-occipital, et
j'a chanté: «Ki-Ki». C'est plutbt lanugue qui S étire et latéte qui ne reste pas droite. C' est comme un oiseau
qui va becqueter sous la nuque. Lavibration existe, et on peut vérifier celapar le toucher.

Dans certains langues slaves, on utilise plutét le ventre. Et on peut croire que c’est le ventre qui
donne les résonances. On peut aussi observer que les gens assez gros, qui retrouvent un certain sérieux de
leur corps, se basent sur le ventre — comme le Bouddha japonais avec sont gros ventre. 11s se «posent» sur
le ventre — utilisé comme vibrateur. Ensuite, |’ ai observé que ce sont la aussi les vaches qui utilisent cette
VoiX, et jel’ai cherchée avec les acteurs. Je leur ai proposé de prendre la position d’ une vache - non a quatres
pattes — plutét avec les jambes écartées, avec le ventre lourd en avant, et lavoix qui vaversle bas, avec
cette association de lavoix prolongée de la vache: les vibrateurs du ventre étaient alors utilisés.

Comment parlent les Allemands? Peut-étre n’ est-ce pas tres objectif; je veux plutét vous démontrer
lavoie des recherches. Pour moi, le langage allemand s’ est toujour associé avec les dents. Ce sont les dents
gui donnent le son «Auf Wieder sehen». L’ association animale, ¢’ est le chien, le loup, et les exercices étaient:
«Parlez avec les dents». C'est comme le chien ou le loup qui parlent avec le langage humain. J ai poséla
main sur les méchoires, sur leslévres d un acteur qui utilise ce type de résonateur, et j’a observé que méme
les dents sont en vibration, en vibration subtile. Peut-étre n’ est-ce pas les dents, mais les os des méachoires.

Ensuite, le chat. Comment parle le chat? Quand il miaule, il n’est pas sans mouvement, sa colonne
vertébrale est en mouvement. J ai fait alors |’ experience de parler avec la colonne vertébrale, comme un
chat; ce n’est pas simplement un mouvement, mais elle parle.

Ja étudié comment utiliser les différentes parties de la poitrine qui peuvent étre vibrateurs. Puis
guand on utilise la poitrine on peut faire une sorte d impulsion en arriére avec la partie supérieure de la
colonne vertébrale: on commence a parler — comme si on avait labouche dans |’ os cervical. La— et ¢’ est
une autre voix. J ai posé lamain et observé que se produisait une vibration en cet endroit. Et je me suis



demandé: peut-étre peut-on retrouver cette vibration aussi dans la partie moyenne de la colonne vertébrale.
J ai chanté comme ayant la bouche |&-bas. J ai observé: ¢’ est possible. J ai touché I’ acteur qui cherchait
ainsi. Ja posé lamain sur sacolonne vertébrale, il y avait [a une vibration. Et en méme temps, lavoix éait
de nouveau différente. J ai cherché laméme chose avec «lacroix» en commencant avec le ventre, et ensuite
— vers «lacroix». La, acet endroit. Comme si la bouche était & il y a une vibration matérielle des os.
Presque partout ou I’ on utilise les vibrateurs dans le corps, |a commence une vibration matérielle.

Souvent, en effet, les gens qui ont entendu parler des vibrations — atravers certaines anecdotes —
pensent que ¢’ est un phénomeéne subjectif. Non. En effet, il existe une vibration matérielle. Méme dans le
ventre — et ¢’ est pour celaque I’ on ne doit pas parler de «résonateurs», parce que dans le ventre, sur le plan
scientifique, le résonateur N’ est pas possible: il 'y apasd’ os. Et pourtant, il y aune vibration. Si I'on utilise
le vibrateur du ventre, il y aune vibration de la chair a cet endroit.

Quand j’ai moi-méme cherché les différents types de vibrateurs, j’en ai retrouvé en moi-méme
vingt-quatre différents. Et pour chague vibrateur, il y aen méme temps la vibration de tout e corps, mais
davantage de vibrations dans |e point central de vibration: lavibration maximale est laou il y ale vibrateur,
son point d application ou I’ on met en mouvement le vibrateur. Mais, avrai dire, tout le corps doit étre un
grand vibrateur. L’ acteur engagé dans une action de facon totale sansy penser est un grand vibrateur. J ai cru
gue I’ on pouvait |’ obtenir par une voie plutét mécanique.

Comment combiner les vibrateurs? Par exemple, si vous utilisez la voix basse en mettant en
mouvement le vibrateur du crane, ce sont les deux vibrations du crane et de la poitrine qui vont agir en méme
temps. Si, au contraire, vous utilisez lavoix haute et mettez en mouvement le vibrateur de la poitrine, ce sont
aussi deux résonateurs qui vont marcher en méme temps: de la poitrine et du crane. Ce sont comme des
jouets pour les enfants.

Nous avons appliqué les vibrateurs en toute préméditation. Les acteurs en ont eux-mémes touché et
ils ont cherché comment obtenir cette vibration matérielle. On peut trouver assez vite les vibrations. Les
acteurs ont découvert pas a pas davantage de résonateurs dans leur corps, et moi aussi. J ai eu ensuite
certains doutes. J ai observé que lavoix de |’ acteur éait plusforte, qu’il pouvait produire des effets comme
Y ma Sumac: lavoix trés haute, trés basse, une voix tres diversifiée comme si elle émanait de diverses
personnes et de divers animaux. Et en méme temps, ¢' éait dur, mécanique — je ne veux pasdire froid mais
automatique plutdt, ce n’ était pas vivant. J ai observé que les acteurs pouvaient utiliser dans le travail —
Sils cherchaient certainsformes vocales — les couleurs préméditées de lavoix. Mais s'ils commencaient &
agir avec latotalité de leur étre, c' éait tout a fait autre chose, ce n’ étaient plus les vibrateurs conscients, ou
alorslesvibrateurs qu'ils voulaient utiliser consciemment bloquaient |es processus organiques.

A cette étape, je me suis demandé pourquoi lavoix était en méme temps forte et artificielle: et un
jour, j’ai compris que nous €tions, par une tout autre voie, tombés dans la méme erreur. Nous hous sommes
observé nous-méme; nous avions commencé aintervenir dans le processus organique. C' était, bien sir, plus
naturel qu’ auparavant. Auparavant, nous observions I’ appareil vocal, maintenant, nous observions tout le
Corps ou certaines régions du corps, et pour cette raison, lavoix était beaucoup plus forte. Ce n’ étaient pas
seulement les vibrateurs qui avaient déclenché les différents types de voix, ¢’ était également le fait que nous
avions cessé |’ observation, le contrble de |’ appareil vocal. Le contrdle du corps est plus naturel, mais ¢’ était
guand méme une auto-observation.

Lorsque nous avons voulu utiliser lavoix d’animaux sauvages, cette «voix d’ Armstrong», c’'est le
vibrateur du larynx qui a été mis en mouvement. Le larynx peut servir aussi comme vibrateur, sous la
condition que cela se passe soi-méme, que ce soit organique. Si | acteur veut provoquer cela avec préméditation
— comme hous I’ avons fait avec d' autres vibrateurs — il commence a s' enrouer. Alors, pour mettre en
mouvement le vibrateur du larynx, nous avons commencé a faire des études et ajouer différents types
d animaux sauvages. A ce moment, j’ ai observé que les acteurs et moi-méme, nous pouvions |’ utiliser sans
difficulté. Et en méme temps, ce résonateur dit sauvage — vibrateur dit «animal», celui de tigre, a été
beaucoup moins dur et automatique que les autres.

Je me suis alors demandé pourquoi ¢a se passe ainsi. Sans doute, parce que nous ne pouvons pas
utiliser ce vibrateur avec préméditation. J ai demandé par exemple a deux acteurs de chercher comment
libérer de soi-méme les animaux sauvages, lestigres, etc; ils devaient étre dans une forme de jeu ou lutte ou
d action «vis-avis» — ¢’ est-&-dire qu’ils doivent libérer lesimpulsions vers I’ extérieure, «vis-a-vis».



C' éait le commencement de la recherche dans une autre direction. J ai observé que si I’ on voulait
créer |’ écho extérieur, on pouvait mettre en mouvement les vibrateurs, sans aucune prémeéditation. Si |’on
commence a parler versle plafond, a ce moment, le vibrateur du créne va se libérer de lui-méme. Mais ce ne
doit pas étre une action subjective, I’ écho doit étre objectif, on doit entendre I’ écho. Dans ce cas, notre
attitude, notre attention ne sont pas orientés vers nous-mémes, mais vers I’ extérieur. Car nous allons écouter
I’écho. L’ écho doit étre réel et en méme temps lavoix doit se diriger versle plafond. Si ce n’ éait pas assez,
j'adais les acteurs aors avec une formule: «Tabouche est sur la téte».

Ja ensuite observé que si nous voulons I’ écho du plancher, sous notre corps, nous alons chercher,
et tout le corps vatrouver, une attitude spéciale. Les jambes un peu écartées, le ventre va agir. Et s on aide
I" acteur avec une association de la bouche sur le ventre et e bas-ventre va étre mis en mouvement par soi-
méme.

Ensuite, si I’on vachercher |I' écho du mur en face de nous assez éloigné, ce sont les résonateurs de
la poitrine qui fonctionnent. On peut alors dire; «Tabouche est dans ta poitrine». En ce moment si on fait
I’impulsion en arriére — pour faire I’ écho du mur derriére soi — et s ce mur est @oigné et I’ écho rédl, ¢’ est
une partie de la colonne vertébrale et du dos qui commence atravailler comme résonateur.

Par le fait méme d’ agir dans |es différentes directions de I’ espace on fait travailler d’ eux-mémes|les
vibrateurs différents. La voix n’est pas automatique, elle n’est ni dure ni lourde, elle est vivante. L’ attention
est tournée vers |’ extérieur, on fait I’ écho — le phénomeéne extérieur, et, en méme temps, on écoute |’ écho,
le phénoméne extérieur — ce qui est naturel.

D’autre part, I’ acteur ne peut pas échapper alatentation de s écouter lui-méme. Il peut alors écouter
I’ écho. Dans ce cas, |e processus peut étre quand méme organique. Bien s, il reste des points dangereux. Si
I’on veut créer ou causer I’ écho du plafond, et écouter I’ écho du plafond, on tourne la téte vers le haut et tous
les muscles dala gorge sont alors contractés; et dans cette position, il est facile de fermer le larynx. On doit
aorsdireal’ acteur: «Maisnon, ce n’est pas avec cette bouche qui est ta bouche, mais avec labouche qui est
au sommet da la téte que tu dois parlers.

J ai observé que les acteurs peuvent commencer afaire des choses automatiques également dans ce
domaine. Jai pu |’ observer pendant des cours dans différents pays.

L es stagiaires commencent a répéter les mémes mots — dans le cas du plafond: «Plafond! plafond!...»
Dans le cas du plancher: «Plancher! plancher!...» Ils commencent alors aretrouver ce qui est stérile:
I’ automatisme.

Cette tentation — ce péché originel — comment I’ éviter? En cherchant des associations, en parlent
avec quelgu’ un: «Ton ami est |la— dans |’ abime — trés profond...»

En cette période, j'ai étudié le phénoméne des gens élevés dans différents circonstances de lieu,
d’ espace. Les montagnards qui parlent au loin, libérent par eux-mémeslavoix. Ja alors demandé al’ acteur:
«Parle versle mur, mais plus loin que ce mur. C'est une montagne. Parle vers cette montagne, a quelqu’ un,
loin.» Il acommencé alors acrier. Non! les montagnards ne crient pas, ils parlent vers|’ abime.

Jai cherché différents associations a travers les animaux — les chiens, les vaches, les chats, les
oisealx, etc. Ensuite, j’ai observé que les acteurs peuvent ne pas libérer dans leur corps humain les différents
animaux, qu’ils peuvent plutdt jouer les animaux a quatre pattes. C'est de houveau une sorte d’ asile, de
refuge, d’ ersatz. On peut créer d' autres associations aussi: avec un acteur, je cherchais atravers un oiseau
qui était sur lui. «Il se promene sur ta poitrine. Chante pour lui. Et & présent, il becquéte ton crane sous le
point occipital» — etc.

Puisj’al fait faire une éude ou I’ acteur aretrouvé une relation, non pas sexuelle mais tout de méme
charnelle, avec une femme de savie qu’il avait retrouvée comme une partenaire imaginaire. Je lui a dit:
«Chante pour €elle, elle amis samain sur tatéte», et a ce moment, lavoix était libérée par le vibrateur du
créne. Ensuite «€elle te touche la poitrine» et ces résonateurs étaient aussi libérés. Point aprés point, différents
résonateurs ont travaillé dans le sens organique, non automatique, mais seulement atravers |’ association.

Ensuite, un probléme plus essentiel s'est posé, celui desimpulsions du corps. J ai souvent observé
que les acteurs ont |es réactions vocales, assez naturelles selon les circonstances, mais retardées par rapport
aux impulsions du corps qui, du point de vue de I’ ordre organique, dans lavie, doit précéder lavoix. Le cas
le plus simple: quelqu’un qui va frapper avec lamain une table et crier «Stop». Dans lavie, I'homme donne



d’abord le coup et ensuite le cri. L'intervalle peut étre petit, trés petit, mais|’ ordre est celui-la. Les acteurs
font le contraire. D’abord il y ale cri, et ensuite laréaction du corps. J a observé que dans ce caslavoix est
bloguée. J a demandé: «Faitesle contraire» et j’ai constaté que si laréaction du corps précéde laréaction de
lavoix, ¢’ est organique.

Méme en cet exerciceil y abeaucoup de dangers: les acteurs crient, hurlent. I1s pensent libérer la
voix atraverslescris. Il font seulement des mouvements violents, ils frappent etc. On doit chercher, sans
pression, sans forcing.

On peut avoir lavoix qui vibre, qui cause |’ écho dans tout I’ espace — associations de plantes, du
vent... les différentes études — mais dans |’ espace.

On peut exercer sur |’ acteur, de I’ extérieur, différentes manipulations avec la gorge, le diaphragme,
certains points de la colonne vertébrale, etc., etc., et causer de |’ extérieur les réactions du corps qui portent
lavoix; on peut libérer lesimpulsions tout afait organiques. Mais on peut comme ¢a ainsi causer beaucoup
de mal. Je dois en parler car ce phénomeéne est objectif. On peut causer lavoix ouverte de I’ extérieur. C' est
dangereux, mais possible. Pourquoi?

Parce que atravers différents stimulus corporels appliqués de | extérieur, on peut causer une réaction
de tout corps. Ce sont des impulsions qui viennent de I’ intérieur du corps et précedent une réaction, méme
inarticulée, du corps. Ce sont les impulsions qui portent lavoix.

On peut libérer tous les différents types de voix, par différentes associations, qui pour nous sont
personnelles et souvent méme intimes. Cependant, pour ne pas hous vider de nous-méme, nous ne devons
pas engager |es exercices dans une recherche trop intime. Dans ce cas, on pourrait susciter une sorte
d hypocrisie. La confession intime en principe n’ est nécessaire que dans le processus de création. Si I’ on fait
des exercices, on ne doit pénétrer dans ces zones d'intimité que si cela se déclanche par soi-méme.

Les associations qui libérent lesimpulsions du corps ont tout un champ d’ amplification atravers des
images animales et de la nature, des plantes, des images presque fantastiques telles que: vous devenez long,
petit, grand, etc. Tout ce qui est associatif et oriente vers une direction dans |’ espace, tout cdlalibere lavoix.
Libére surtout, dans les études de jeu, lesimpulsions non pas froides, mais recherchées dans le champ de
notre propre souvenir, de notre «corps-mémoire». Cavacréer lavoix. Alorsil y aun seul probleme: comment
libérer les impulsions de notre «corps-mémoire»? On ne peut pas travailler avec lavoix sanstravailler avec
le «corps-mémoire».

A présent donc, je sais beaucoup plus ce quel’ on ne doit pasfaire, que ce que |’ on doit faire avec la
voix. Mais cette science: ce que I’ on non doit pas faire, est a mon avis beaucoup plus importante; cela veut
dire gu’on ne doit pas faire des exercices vocaux, mais qu’ on doit utiliser la voix dans des exercices qui
engagent tout notre étre et ou lavoix va se libérer par elle-méme. Peut-étre doit-on travailler en parlant, en
chantant, mais on ne doit pas travailler sur lavoix, on doit travailler avec tout notre étre, tout notre corps.

Je saisauss gu’on ne doit travailler lavoix dans aucune position fixe, rigide, que toutes les positions-
clés des acteurs qui travaillent lavoix bloquent lavoix; toutes ces positions symétriques, geometriques, les
positions sans mouvement ou avec mouvements automatisés — tout cela est stérile.

Bien sOr, dansle casdel’opéraal’italienne, ¢cavaagir, parce que |3, les acteurs - chanteurs sont
presgue sans mouvement, ils gardent toujours les mémes positions, et pour cette raison ils peuvent garder
certains types de supports extérieurs automatiques de lavoix; ils peuvent aussi utiliser certains types de
respirations, car tout cela est conventionnel, lavoix est conventionnelle, mais aussi tout le reste. Tout cela
est géomeétrique, tout cela est symeétrisé, et lavoix aussi est — peut-on dire — géomeétrique, sans ligne
imprévisible et naturelle.

Ensuite, j’a compris que si on demande aux acteurs de travailler avec tout leur corps quand ils
utilisent lavoix, ils tombent facilement dans une type de mouvements conduits avec préméditation. Il existe
des écoles de lavoix basées sur ce principe. Dans certains écoles théétrales et centres de recherches vocaux,
on utilise par exemple une sorte de gymnastique pendant les exercices de lavoix. Ce sont des exercices pour
les sourds. Dans les centres de rééducation des sourds, on cherche comment apprendre aux sourds a utiliser
lavoix, on cherche donc pour différents types de consonnes et de voyelles les différents types de mouvements,
€t, atravers ces mouvements, les sourds, malgré le fait qu’ils n’ entendent pas, peuvent libérer leur voix.

Mais écoutez quelle est lavoix des sourds: elle est tres artificielle — et ¢’ est cette voix artificielle



gu’ on va appliquer aux acteurs. Quelle chose absurde. Tout ce qui est automati que et mécanique ne va créer
que des difficultés. Si I’on veut libérer lavoix, on ne doit pas non plustravailler avec |’ appareil vocal, ¢’ est-
a-dire gu’'on ne doit pas fixer son attention sur le travail de |’ appareil vocal, on doit travailler comme si le
corps chantait, comme si |le corps parlait.

Et qu’ est-ce que I’ appareil vocal? C' est seulement I’ endroit atravers lequel «ca» vaaller, ce n’est
gu’un corridor. Rien de plus. Nous ne devons pas fixer notre attention sur nous-mémes, jamais, méme si
nous fixons notre attention sur le corps et non sur |’ appareil vocal, ce seratoujours mangué. Lavoix c'est le
prolongement de notre corps, dans le méme sens que nos yeux, que nos oreilles, que nos mains: ¢’ est un
organe de nous de hous-mémes qui nous prolonge vers |’ extérieur et qui est au fond une sorte d’ organe
matériel avec lequel on peut toucher.

On peut, atravers certains associations qui ne sont pas intellectuelles, cérébrales, mais simples, au
niveau du corps, retrouver une voix-épée une voix-tuyau, une voix-entonnoir; lavoix est alors aigiie comme
une épée, large et longue comme un tuyau, comme un tube, ¢’ est vraiment une force matérielle. Et, alafin,
j’a observé que si I'on veut faire des exercices vocaux, on va seulement créer des difficultés; les acteurs ne
doivent pasfaire d exercices vocaux, pas plus qu’ils ne doivent faire des exercices respiratoires.

Doivent-ils cependant travailler en ce domaine? Sans doute. Mais comment? C’ est la formule
d Hippocrate: «Primum non nocere». |1s doivent chanter, ils doivent se comporter comme |es paysans qui
chantent. Quand ils font le ménage, ils doivent chanter, quand ils font une action pour eux amusante, ils
doivent chanter. Ils doivent aussi jouer avec différents sons; ils doivent chercher comment créer différents
espaces atravers leur chant, comment créer une cathédrale, un corridor, un désert, une forét. Ils doivent
prolonger leur étre par la voix, mais sans prémeéditation technique.

J ai également observé que dans certaines périodes on doit faire une vérification, une sorte de test
pour découvrir ou I’ acteur bloques ses réactions vocales, comment il les bloque; chercher comment libérer
lavoix organique, avec le larynx ouvert, etc. Mais ensuite on ne doit pas travailler dans le sens d’ exercices
trop programmeés. On doit chercher des études ol e «corps-mémoire» peut se prolonger par lavoix, et ¢’ est
tout.

On doit donc faire des études de jeu qui engagent nos souvenirs, notre imagination, nos relations
avec nos partenaires (en méme temps partenaires de la vie et partenaires acteurs), études de jeu qui sont
libératrices du «corps-mémoire» prolongé dans I’ espace par lavoix. C est-a-dire éudes de jeu avec le «corps-
meémoire» — ou I’ on chante, ou I’ on parle, et on cherche le contact.

Il'y atoujours un danger a éviter: cris, hurlements, tricheries vis-a-vis de nous-mémes, atravers des
mots répétés automatiquement ou des mouvements qui veulent seulement imiter lesimpulsions vivantes,
qui sont en réalité seulement des mouvements (et non pas lesimpulsions), des mouvements avec préméditation,
causés de I’ extérieur, contrélés par le cerveau, non pas par le cerveau qui veut éiminer une sorte de chaos,
mais dans |e sens du cerveau qui nous divise en deux, en pensée qui dirige et en corps qui suit comme une
marionnette.

A lamaison, en faisant quelque chose, chantez! chantez en faisant |le ménage, quand vous jouez a
guelque chose, quand vous vous amusez, quand votre corps est occupé. Chantez pour pouvoir mieux agir
avec le corps.

Dansletravail ( le «corps-mémoire», les études de jeu), nous alons nous prolonger par le langage,
vis-a-vis de quelgu’ un, d' un partenaire imaginaire, ou d'un partenaire de jeu, qui agit comme écran sur
lequel nous projetons nos partenaires de vie. Le partenaire est inévitable. Sans lui, le prolongement dans
I’ espace n’ existe pas.

On peut croire que tout cela est plus facile que les exercices de voix. Non, ¢’ est beaucoup plus
difficile parce que 14, pas de recettes. Chacun aun travail individuel; dans chaque cas, d’ autres problémes,
d autres différences, une autre nature, un autre «corps-memoire» et d autres possibilités.

Ensuite, ce qui est retrouveé aujourd’ hui est a dépasser un autre jour. Pas selon laformule «ne pas se
répéter». C'est plut6t poursuivre saroute en abandonnant ce qu’ on atrouvé. Latentation majeure des acteurs
comme de tous les hommes, ¢’ est de rechercher et de découvrir une recette fixe. Cette recette n’ existe pas.

Je veux répondre a certaines questions qui me sont régulierement adressées au cours de stages, de
rencontres etc. Ces questions sont posées sur le travail pratique qui n’est que commencé, dorsquel’on n’est



pas arrivé au stade ou «ga» se fait, ol «ga» existe, quand encore agit la tentation dangereuse de «savoir-
faire».

La premiére question que j’ entends chaque fois est la suivante: «Comment utiliser les vibrateurs
dans | e spectacle? Laréponse est la suivante: ne pas penser aux vibrateurs quand on commence, ou quand
on est en train de créer. Quand nous sommes en train de créer, ce sont tous les autres problemes: de la
confession, de notre «corps-mémoire», mais pas ce probléme technique. On peut — si on cherche certains
effets formels — on peut avec pleine conscience utiliser différents vibrateurs. Mais seulement pour créer un
effet trés médité et qui est I’ exception dans fleuve de notre création de jeu organique. Je suis sir qu’il est
préférable d’ oublier tous ces problémes dans le travail créateur.

L a deuxiéme question est assez proche de la premiéere: «Comment travailler avec lavoix dansle
spectacle?» Ne travaillez pas avec la voix dans une spectacle — ¢’ est tout simple! Travaillez avec le role,
C' est-a-dire avec la confession charnelle, cette honnéteté de la confession, fleuve des impulsions vivantes
entre les rives de la «partition». Et tout le reste, vous I’ obtiendrez par surcroit.

Tout letravail avec les vibrateurs aau fond un seul but: nous faire comprendre que notre voix n’ est
pas limitée et qu’ en vérité nous pouvons tout faire avec la voix, expérimenter que I'impossible est possible.
Et tout |e reste appartient au domaine des impulsions vivantes.

Quand I’ acteur tout entier est un fleuve d' impulsions vivantes, il utilise en méme temps les différents
vibrateurs dans | es relations complexes qui se modifient d’ elles-mémes sans cesse. Souvent, ce sont des
relations presque paradoxal es des vibrateurs et vraiment imprévisibles et impossibles adiriger consciemment.
C’ est beaucoup plus riche que toutes les techniques possibles. Latotalité du corps agit comme un grand
vibrateur qui déplace ses noeuds dominants et méme ses directions dans I’ espace. La technique est toujours
beaucoup plus limitée qu’ un acte. La technique est nécessaire seulement pour comprendre que les possibilités
sont ouvertes et apres, seulement comme conscience qui discipline et précise.

Dans tout autre sens, on doit abandonner la technique. Latechnique créatrice est le contraire de la
technique dans le sens courant du mot: ¢ est latechnigque des gens qui ne tombent pas dans le dilettantisme
et le plasma— et qui ont quand méme abandonné la technique.

Exposé fait en frangais en mai 1969 devant les stagiaires étrangers du Théétre - Laboratoire de
Wroclaw.
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