
SOPHIE CHISOGNE 

PROSODIE DU CONTE POPULAIRE 

Tous les peuples ont une histoire. Tous les peuples ont des 
histoires, que personne, jeune ou vieux, ne se lasse d'entendre 
raconter. Le plaisir du conte semble aussi inepuisable que les 
possibilites combinatoires de ses motifs. Comme elles, 
cependant, il n'est ni gratuit, ni aleatoire. 11 est - voulu, 
structure, determine - le resultat programme d'une attente 
implicite et de la volonte de la satisfaire. 

Le conte populaire - malgre ses liens relativement recents 
avec la litterature ecrite - est defini en premier lieu par son 
caractere oral. Par le biais de cette caracteristique lui sont 
attribuees, comme consequences necessaires, d'autres 
particularites, dont certaines, echappant totalement au recit une 
fois qu'il est mis par ecrit, conferent aux versions orales une 
specificite irreductible. L'analyse formelle des versions, autant 
orales qu'ecrites, gagnerait des lors en precision si I' on y 
adaptait la notion linguistique de prosodie. Ce sont les modalit6s 
de cette adaptation que je tenterai de definir dans les pages qui 
suivent1. 

I Definitions 

On associe generalement la prosodie a la poesie, plus 
precisement aux techniques de versification. La prosodie se 
defmit en effet comme l'ensemble des «regles concernant [les] 
caracteres quantitatifs (duree) et melodiques des sons en tant 
qu'ils interviennent dans la poesie» (Robert); la prosodie 
recouvre donc, avant tout, l'ensemble des caracteristiques 
rythmiques et melodiques de la poesie. 

Au sens specialise OU l'entend la linguistique, cette fois, la 
prosodie regroupe ceux des «faits de parole» qui ne peuvent, par 
leur nature meme, etre analyses hors de I 'en once qui les 
actualise. Selon A. Martinet, «on classe dans la prosodie tous 
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les faits de parole qui n'entrent pas dans le cadre phonematique, 
c'est-a-dire ceux qui echappent, d'une fa~on ou d'une autre, a la 
deuxieme articulation»2. La premiere articulation englobant les 
plus petites unites de sens (les mots), et la deuxieme articulation 
dont il est ici question les plus petites unites vocales articulees 
qu'il soit possible d'analyser (les phonemes), restent alors 
comme «faits de parole» l'energie articulatoire, l'intonation et la 
duree. Ces elements etant necessairement constitutifs de tout acte 
verbal, on ne saurait les definir utilement par leur presence ou 
leur absence; leur attribut remarquable est plutot leur sujetion, 
tout au long d'un enonce, ades variations ou modalites qui 
influent sur le sens du message3• Pour les besoins de notre 
rapprochement, nous retiendrons des lors que les modalites d'un 
enonce sont les causes ultimes de l'e!fet que l'enonciation peut 
produire sur le sens du message, et par consequent sur 
l'interpretation qU'enfera le recepteur. 

Dans le conte populaire, la prosodie interviendra a deux 
niveaux, soit ceux de }'histoire et de sa narration. Dans un 
premier temps, sans trop s'eloigner de son sens linguistique, 
elle rendra compte de l'action (modalites de la voix et des gestes) 
du conteur. Dans un second temps, glissant par le biais d'un 
transfert metaphorique vers le domaine de l'analyse proprement 
litteraire, elle determinera la structure meme de l'histoire 
racontee. Ces deux elements de defmition montreront fmalement 
le role primordial de la prosodie totale, unificatrice, harmonieuse 
du conte dans le rapport entre le conteur et ses auditeurs, et son 
pouvoir explicatif en ce qui a trait au «plaisir du conte» oral. 

11 Prosodie narrative: "action du conteur 

La (relative) simplicite de la structure des contes populaires 
europ6ens est bien connue: en reduisant ases elements essentiels 
le schema du conte merveilleux, du conte «proprement dit»4, on 
trouve qu'il s'agit presque toujours du recit d'une serie 
d'evenements que vit, ala suite d'un manque initial, le heros ou 
l'heroYne, et qui le transforme, le rend ant ainsi «apte» a se 
marier, c'est-a-dire, symboliquement, aetre admis dans le 
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monde adulte (d'ou l'interpretation generale du conte comme 
recit d'un parcours initiatique)5. 

Lorsqu'un conteur prend la parole devant un auditoire, c'est 
cette convention tacite qui definit a l'avance les termes de leur 
echange. Le conteur s'engage a entretenir l'attention de son 
auditoire en choisissant tout au plus les episodes intermediaires 
de la transformation. Par exemple, une version de Cendrillon 
presentera toujours les episodes suivants: persecution de 
l'heroYne, aide magique, rencontre avec le prince, preuve (de 
l'identite du heros) et mariage6; une version de La Belle et la 
Bete : un enchainement de motifs introductifs, presentation de 
l'epoux surnaturel, mariage, violation des interdits, recherche de 
l'epoux, reunion 7; etc. 

Mais comme ces episodes, de meme que leurs differentes 
possibilites combinatoires, sont aussi connus de l'auditoire, le 
conteur slengage de plus a etoffer son recit, a en manier la 
substance - augmentant ou reduisant son ampleur, par l'addition 
ou la suppression de motifs, voire d 'episodes, ou encore par la 
repetition des epreuves - de fa'ton a gerer au mieux 
«l'investissement commun du temps» que represente, pour 
conteur et auditeurs, l'activite de narration8. Ce que 1'on 
demande en somme au conteur, ce nlest pas d'inventer une 
histoire (surtout pas!), mais dlen interpreter une: il doit utiliser 
des motifs connus pour les organiser et les presenter a sa fa'ton, 
en restant toutefois assez pres du paradigme pour qu'il soit 
toujours reconnaissable. Or, dire que le conteur presente les 
motifs «a sa fa'ton», c'est etablir deja un premier parallele entre 
la prosodie au sens strict et l'action du conteur: ce dernier, au 
cours de l'acte de narration, donne a sa voix les inflexions qu'il 
juge appropriees pour mettre en relief tel ou teI element de 
l'histoire, de fa'ton a provoquer teI ou teI effet chez ses 
auditeurs. Il cherche a determiner precisement le sens de son 
enonce par les modalites de son enonciation, par sa prosodie 
narrative. 

Prenons par exempIe la replique classique du loup dans Le 
Petit Chaperon rouge et ses variantes. Prononcer la fameuse 
replique «C'est pour mieux te manger, mon enfant!» sur un ton 
pIat, ou egaI a celui des repliques precedentes (<<C'est pour 
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mieux t'entendre ... te sentir ... te voir ... »), ne saurait etre aussi 
efficace qu'accentuer «C'est pour mieux te manger . .. 1» - la 
moindre tentative le confirmera. Dans ce demier cas, en 
marquant l'espace narratif d'un signe (vocal et/ou gestuel) non 
equivoque, le conteur fait contraster la signification cruciale de 
cette action (ou de cette intention) avec la neutralite des 
precedentes, lui conferant, du coup, une valeur speciale dans 
l'economie du recit. 

11 va de soi que le choix des elements accentues n'est pas 
entierement aleatoire, mais s'inscrit dans une strategie narrative 
presque aussi rigoureuse que le schema general du conte. 
Malgre cela, c'est dans ce premier «espace prosodique» que le 
conteur peut inscrire sa marque personnelle: l'usage qu'il fera de 
sa voix, sa creativite verbale distingueront dans une large 
mesure sa performance de sa parole ordinaire, de meme que de 
toute autre interpretation du meme conte. 

Grace a sa voix, donc, par l'energie, les intonations, la 
duree, par le rythme en somme de son elocution, le conteur 
s'approprie le recit en lui imposant une melodie unique: ace 
point, la prosodie narrative n'est qu'une application specialisee 
de la prosodie au sens linguistique. Mais on ne saurait sous­
estimer le passage ace second degre de la prosodie, qui est vital 
pour le conte puisque la presence de la prosodie au sens 
linguistique suppose assurement l'actualisation du moyen de 
transmission qu'est la voix, et que cette actualisation est 
necessaire dans la me sure oil elle fait du conte un objet reel, 
concret.. Cet objet qui, ayant ete mis, al'etat de puissance, ala 
disposition de l'auditoire par le conteur avec le seul but de faire 
passer le temps agreablement, est devenu reel a la seule 
condition d'avoir ete assez desire. On note en effet que le 
conteur, avant de s'executer, sonde son public pour connaitre le 
degre de son desir d'entendre un conte. Pour ce faire, il a asa 
disposition des formules introductives rituelles, qui demandent 
la participation de l'auditoire: afin de connaitre la motivation de 
ses auditeurs, illance par exemple un «Cric!» sonore; le «Crac!» 
de la reponse est d'autant plus fort et unanime que les auditeurs 
ont envie dlentendre le conteur ... 9 Si la reponse nlest pas 
satisfaisante, c'est que l'auditoire n'est pas dispose a investir 
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son attention dans l'action narrative: le (bon) conteur s'abstient 
et le conte reste cl ['etat de virtualite10• D'ou la necessite de cette 
condition - l'actualisation de la voix - pour l'existence meme du 
recit. Mais cette condition necessaire n 'est pas suffisante. Les 
formules introductives ne sont pas toutes aussi codifiees, . 
ritualisees, assimilees, que celle de l'exemple; quelque chose 
d'autre doit permettre de distinguer la parole du conteur de celle 
de la personne ordinaire, du conteur en civil, si je puis dire. 
C'est Ui qu'intervient la prosodie narrative, qui apparait comme 
le signe manifeste de l'actualisation du conte et comme le sceau 
de son identite. 

Deux aspects de la prosodie entrent donc en jeu dans notre 
analyse, jusqu'a present: au sens etroit, elle est necessaire it tout 
recit oral, et remoigne simplement de l'actualisation de la parole. 
Au sens large, elle signifie que le recit-objet-de-desir, c'est-a­
dire le conte en tant que tel, a lieu, existe concretement; elle 
correspond a l'action personnelle du conteur: action de la voix 
d'abord et surtout, mais it laqueUe on doit ajouter les gestes du 
conteur, ses regards, les expressions qu'il donne it son visage, 
car ces actions, en accord avec sa voix, rythment son recit, le 
ponctuent, devenant ainsi le vehicule complementaire du sens en 
le precisant. C'est cette prosodie au sens large qui est la vraie 
maniere de dire du conte oral, et sa particularite. 

III Prosodie de I'histoire: les choix du conteur 

Le type de prosodie dont il sera maintenant question est le 
resultat d'un transfert metaphorique du concept, du domaine 
linguistique au domaine litteraire. Il s'agit de l'appliquer it 
l'etude de l'organisation interne du conte, que la narration en 
soit, cette fois, orale ou ecrite. 

La structure des contes obeit it un decoupage rythmique qui, 
particulier a chacun, est fonction des elements structurants de la 
narration que sont les personnages et leurs actions (les fonctions 
du conte, telles que les ont d6finies Propp, puis Bremondll). 
Mais bien que la combinaison de ces elements en motifs, puis la 
repartition de ces motifs en sequences rythmees, soient 
suggerees par la tradition, l'habitude et l'attente des recepteurs 
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(lecteurs/auditeurs), il reste encore au conteur assez de latitude 
pour inserer ace niveau aussi sa touche personnelle, puisqu'il 
reste libre en definitive des modalites de composition (par 
opposition aux modalites vocales) qu'il impose a«son» conte12. 

Ces modalites de composition, dans leur application a la 
structure du recit, refletent les modalites de l'action du conteur, 
ou ce que nous avons appele la prosodie narrative. Elles se 
manifestent par quatre caracteristiques rythmiques qui, 
combinees le plus souvent, ordonnent la narration du conte 
populaire: le triplement, la progression vers le superlatif, 
l'accentuation [male et I'emploi de formulettes. 

nest tout afait commun d'observer dans le conte merveilleux 
la repetition d'un ou de plusieurs elements du recit. Actions, 
decors, personnages se multiplient, mais en restant quasi les 
memes, puisque les variations norees entre les elements repetes, 
d'une fois al'autre, sont en apparence (en apparence seulement) 
accessoires. Ainsi, dans le conte-type 301A du catalogue 
Delarue-Teneze, Les Princesses delivrees du monde 
souterrain 13, le heros, designe parmi trois freres ayant subi la 
meme epreuve, doit delivrer trois princesses de trois chateaux; 
dans une version du conte-type 511 (Un-reil, double-reil, triple­
reil - La Petite Annette)14, la maratre tend trois fois le meme 
piege a1'heroIne, qui se defend trois fois de la meme fa~on; et 
ainsi de suite. Notons au passage que la repetition structurale de 
l'action est souvent renforcee au niveau stylistique par l'emploi 
repete de tournures identiques (mais qui ne sont pas des 
formulettes au sens oil nous l'entendons plus loin); dans le conte 
des Les Deux Freres (cf. infra, p. 8) pour ne citer qulun 
exemple: «...mais X aussi etait fatigue, i1 appela donc Y et lui 
dit. .. ». 

Comme on peut le remarquer a partir des exemples 
precedents, la particularite des repetitions est d'etre presque 
toujours au nombre de trois dans les contes europeens, pour des 
raisons culturelles: l'omnipresence du modele de la Trinite 
divine, par exemple, ou le concept de pluralite selon lequel trois 
est le premier «vrai» pluriel, un exprimant la singularite et deux 
n'exprimant que la dualite, la polarite, c'est-a-dire le rapport 
ferme de run face a run15. Quant a la fonction du triplement, 
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elle est largement determinee par l'opposition statismel 
dynamisme caracteristique du conte: pour qu'il y ait recit, 
l'equilibre de la dualire, statique et rassurant, doit etre rompu par 
un troisieme element, forcement perturbateur, afin que le 
mouvement dynamique s'instaure et que l'action progresse, 
tend ant toujours vers l'etablissement d'un nouvel etat statique et 
rassurant16. 

Le triplement emprunte trois formes: egalite lors des 
tentatives (ou des comparaisons), deux echecs suivis d'une 
reussite, ou une amelioration progressive avec succes a la 
derniere tentativel7. Les autres possibilites, quand elles sont 
exploitees, ne sont jamais definitives: si l'herolne reussit deux 
epreuves et echoue a la troisieme, cela ne peut qu'ouvrir une 
nouvelle serie de motifs et d'episodes, jusqu'a ce qu'elle 
triomphe indubitablement. Ainsi, dans La Petite Annette, les 
deux premieres tentatives des demi-sreurs echouent et la 
troisieme reussit: le recit enchaine avec le motif de l'arbre 
merveilleux, une autre epreuve a lieu dont Annette sort 
vainqueure; alors seulement le recit peut-il prendre fin, ayant 
satisfait aux exigences de la morale naIve (cf. infra), 

Dans Les Princesses delivrees ... , le triplement par 
accroissement progressif caracterise l'apparition des trois 
princesses, que le heros rencontre par ordre de beaute, laqueUe 
est associee a la valeur croissante de trois metaux: 

Le jeune homme arrive aun chateau aux murs d'acier. [ ... ] 11 
entre et voit une belle demoiselle qui lui dit etre la flUe du roi 
d'Espagne, et avoir deux aulres sreurs plus belles encore 
retenues enchantees, elles aussi, par l'aigle qui est un grand 
magicien, rune dans un chateau d'argent, l'autre dans un 
chateau d'or. S'il peut tuer l'aigle, elles seront delivrees et il 
pourra epouser celle qu'il voudra. 

La princes se le conduit au chateau d'argent d'ou l'aigle 
s'envole comme du premier. 11 delivre la deuxieme princesse, 
les deux sreurs le conduisent au chateau d'or [, ..], Les deux 
sreurs reviennent et le jeune homme entre seul. La troisieme 
princesse lui donne l'epee enchantee ",18 

Sur le plan de l'espace, le triplement fonde aussi le decor de 
cette histoire et le nombre d 'epreuves correspondantes: 
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premier espace : le monde habituel, ou le heros doit 
reussir une premiere epreuve relativement facile 
(rester eveille); 
deuxieme espace : le monde souterrain, ou il doit 
reussir une epreuve plus difficile (s'orienter dans un 
lieu non familier); 
troisieme espace : le chateau d'or, ou il doit cette 
fois accomplir un veritable exploit (vaincre un 
adversaire surnaturel). 

Mais le triplement est plus qu'une simple repetition, ces 
exemples le montrent: quelque chose de precis se degage de la 
structure a trois temps. C'est ce qu'il est convenu d'appeler la 
progression vers le superlatif. 

Cette progression revele la distinction hierarchique qui 
s'etablit frequemment entre les elements repetitifs d'unconte: 
associes aux degres de l'adjectif (positif, comparatif, superlatif, 
le demier palier correspondant au superlatif absolu), ils sont 
dotes d'une valeur qui confere achacun son sens propre et sa 
place dans l'histoire. Dans l'exemple precedent, la premiere 
princesse est belle, mais ses seeurs sont «plus belles encore». La 
premiere princesse habite un chateau d'acier, la deuxieme un 
chateau d'argent, la troisieme un chateau d'or; le heros va 
rencontrer la princesse d'acier avant la princesse d'argent, et 
celle-ci avant la princes se d'or, parce que les metaux qui 
identifient les trois belles possedent des valeurs nettement 
differenciees que la logique eIementaire du conte reconnait et 
hierarchise seIon une progression positive, du moins vers le 
plus. 

La progression vers le superlatif peut refleter exactement le 
triplement: l'enumeration compte alors trois termes, qui 
correspondent aux trois degres de l'adjectif. Elle peut aussi, bien 
sUr, etre «diluee», etendue dans une enumeration aplus de trois 
termes. C'est le cas, par exemple, dans le conte des Grimm 
intitule Les Deux Freres: 

Cela fait, il [le chasseur] etait tellement abattu et fatigue par 
le feu et la bataille qu'il dit ala jeune fille: «Nous sommes 
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tous deux si abattus et fatigues, nous devrions dormir un 
peu.» Elle dit oui, et ils se coucherent par terre et le chasseur 
dit au lion: «Tu monteras la garde, afin que personne ne nous 
attaque pendant notre sommeil», et ils s'endormirent tous les 
deux. Le lion se coucha aleur cOte pour monter la garde, mais 
lui aussi etait fatigue par le combat, de sorte qu'il appela 
rours et lui dit: «Couche-toi acote de moi, il faut que je 
dorme un peu, s'il y a quelque chose reveille-moi.» Alors 
l'OUTS se coucha acote de lui, mais lui aussi etait fatigue, il 
appela donc le loup et lui dit: «Couche-toi acote de moi, il 
faut que je dorme un peu, s'il se passe quelque chose reveille­
moi.» Alors le loup se coucha acote de lui, mais lui aussi 
etait fatigue, il appela donc le renard et lui dit: «Couche-toi a 
cote de moi, il faut que je dorme un peu, s'il se passe quelque 
chose reveille-moi.» Alors le renard se coucha acote de lui, 
mais lui aussi etait fatigue, il appela le lievre et lui dit: 
«Couche-toi acote de moi, il faut que je dorme un peu, s'il se 
passe quelque chose reveille-moL» Alors le lievre se coucha a 
cote de lui, le paUvre lievre aussi etait fatigue, mais il n'avait 
personne pour le rem placer. et il s'endormit.19 

La progression vers le superlatif pennet d'affiner la fonction 
de la repetition: il ne s'agit pas de repeter betement, ni 
d'enumerer sans critere, mais de classer, d'ordonner, de 
hierarchiser, et donc en derniere instance de discriminer. Dans 
l'exemple precedent, c'est parce qu'il est au terme de la 
progression, parce qu'il est le plus petit, parce qu'il ne peut 
deleguer s~ mission apersonne que le lievre est responsable du 
maIheur de tous; c'est aussi pour cela qu'il doit reparer l'erreur 
commune, et donc qu'il se detache comme heros temporaire 
charge d'une mission dont l'importance est cruciale pour la suite 
de l'histoire, lui le plus petit et le plus faible. 

Le triplement et la progression vers le superlatif sont 
ponctues le plus souvent par un accent «tonique» final, qui 
marque dans ce dernier cas le superlatif absolu. eet accent, 
signalant un aboutissement, un accomplissement, la fin de la 
quete (ou du moins la fin d'une etape importante de la quete), 
sert amettre en relief un element particulierement significatif du 
recit. De la meme fa90n que la progression vers le superlatif 
precise l'utilisation du triplement, l'accentuation finale vient 
renforcer le superlatif en le chargeant d'un sens primordial tant 

http:s'endormit.19
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pour l'histoire que pour l'organisation narrative. On l'a vu avec 
l'exemple du lievre; on le constate a nouveau dans Les 
Princesses deUvrees ... : la derniere princesse est la plus belle, 
c'est elle qui fournira l'objet magique; le dernier chateau est un 
chateau d'or (le plus precieux des metaux), c'est la ou le heros 
affrontera son adversaire surnaturel; le demier des freres, le plus 
jeune, est aussi le plus brave, c'est lui qui se detache comme 
heros; etc. 

Enfin, un dernier type d'element rythmique se rencontre 
frequemment dans la tradition du conte: il s'agit des formulettes. 
En marquant la transition entre les differents episodes20, elles 
servent de reperes mnemotechniques au conteur et contribuent 
au rythme narratif. Dans l'exemple cite auparavant, La Petite 
Annette, l'heroYne do it dejouer ses demi-sreurs qui l'accom­
pagnent pour garder les moutons afin de connaitre le secret de 
son embonpoint (sa maratre, qui la sous-alimente, s'inquiete en 
effet de la voir bien dodue et pleine de sante). Elle parvient a 
endormir les deux alnees en chantant achacune: «Endors-toi 
d'un reil, endors-toi de deux yeux; endors-toi d'un reil, endors­
toi de deux.» Mais la benjamine, munie par les bons soins de sa 
mere d'un reil supplementaire, est en quelque sorte immunisee 
contre la chansonnette et surprend le secret de sa demi-sreur. 
Dans ce cas, la formule souligne d'abord la repetition de 
l'action; mais parce qu'elle contient en elle-meme la cause de 
l'echec (ou de la reussite, selon le point de vue ou 1'on se place) 
de la troisieme tentative, elle devient le pivot du conte, 
structurant a la fois l'histoire et le recit: l'histoire, parce qu'elle y 
est thematisee, et parce qu'elle declenchera une autre serie 
d'episodes inter-mediaires, retardant ainsi le denouement; et le 
recit, puisque sa thematisation meme foumit au conteur une suite 
de reperes narratifs qui en determinent l'articulation. 

Comme on l'a vu, la disposition des elements narratifs 
organise le texte selon un rythme, ou ce que l'on peut appelera 
juste titre la prosodie de l'histoire: les repetitions, le triplement 
en particulier, en font varier la duree; la progression vers le 
superlatif repartit en quelque sorte «l'energie», le souffle du 
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recit; et l'accentuation finale en marque le ton, en detache les 
elements primordiaux. 

Le fonctionnement de cette prosodie rapproche de fa90n 
inattendue le conte populaire des formes poetiques. La prosodie 
du conte, comme les regles de la versification traditionnelle, 
determine le recit et, en meme temps, l'attente du recepteur. En 
ecoutant un premier vers, celui-ci sait, grosso modo, queUe 
forme aura le vers suivant: sa longueur, le lieu de la cesure, la 
rime; le jeu du poete consiste alors a manipuler cette attente, a y 
repondre plus ou moins promptement pour bercer, surprendre 
ou faire languir. C'est dire alors que le conteur (qu'il parle ou 
qu'il ecrive), comme le poete - plus encore, peut-etre, dans la 
mesure Oll la fonction meme du conte, par le biais de la morale 
naIve, engage plus etroitement sa responsabilite - nlest pas 
entierement libre de ses mots; i1 y a toujours un minimum de 
contraintes a observer, une certaine attente a satisfaire, un 
engagement a respecter. 

Pourtant, malgre ce que- 1'0n serait tente de croire a prime 
abord, ces restrictions ne sont pas per9ues negativement dans le 
conte, ni par le conteur, ni par son auditoire. Au contraire, tout 
ce que nous pourrions appeler globalement les «contraintes 
prosodiques» est voulu, desire, et de l'un et de l'autre cotes: ne 
pas sly tenir romprait l'equilibre securisant qu'elles assurent, 
trahirait en quelque sorte l'union des deux parties fondee sur 
l'acte (le pacte) de parole, devaluerait «l'investissement commun 
du temps». C'est que le conte, en etant comme nous l'avons 
mentionne deja une parole ceremonielle, hors de l'ordinaire, est 
en meme temps une duree a part, exceptionnelle. Le temps du 
conte est un temps familier, controle, maitrise, Oll le doute 
n'existe pas: la, pour satisfaire aux exigences de notre morale 
naive, qui s'indigne devant l'injustice du monde reel et cherche 
reparation dans un monde imaginaire, les mechants sont 
toujours punis et les bons toujours recompenses21 . Pas de 
doute, pas d'incertitude, puisque la reduction de l'ecart entre 
l'injustice per9ue et la reparation souhaitee est certaine, consentie 
a l'avance par les regles de l'histoire, que refletent les regles de 
composition, la prosodie. Cela explique en grande partie le 
plaisir du conte, qui vient de la securite qu'il procure, tant aux 
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adultes qu'aux enfants: securite de savoir ce que 1'on veut, 
securite de savoir qu'on va l'obtenir, que l'attente n'aura pas ete 
vaine. En somme, tout se passe comme si le recepteur avait 
absorbe la prosodie du conte merveilleux et se faisait 1'echo, a 
1'avance, des paroles du conteur: celui-ci, en enclenchant 
1'engrenage prosodique, eveille chez son auditoire une attente 
qu'il se doit de satisfaire, de la meme fa90n que 1'on honore un 
contrat que 1'0n a signe22• 

Pour les tout-petits, le plaisir du conte est encore augmente 
par 1'apprentissage ou la confIrmation du fonctionnement de la 
logique elementaire, binaire, caracteristique de la pen see 
naturelle: distinguer une hierarchie de valeurs jamais 
compromise (des metaux, par exemple, comme dans Les 
Princesses ... ), comprendre le fonctionnement de concepts 
comme la progression croissante ou decroissante, assure une 
premiere emprise sur le monde reel: c'est une fa90n d'y mettre 
de l'ordre, de comprendre quelque chose a la masse confuse 
d'informations qu'il contient. La prosodie du conte est le signe 
de la possibilite d'un ordre et le moyen de son apprehension, 
meme si cet ordre n, est que temporaire, destine aetre bouleverse 
aplus ou moins longue echeance, tout comme la tranquille 
«objectivite» de la pensee naturelle. 

IV Harmonie du conte oral 

La prosodie narrative, definie par rapport a la structure 
interne du conte, s'applique autant a ses versions litteraires 
qu'aux versions orales populaires. Ce qui distingue maintenant 
le conte oral, c'est que sa prosodie (prosodie tout court) resulte 
de la combinaison harmonieuse de deux composantes: la 
prosodie commune aux histoires orales et ecrites, d'une part, qui 
est prosodie des evenements, de la matiere; et la prosodie 
«vocale», narrative, du recit oral en tant que tel, prosodie de la 
voix du conteur avec son debit, ses intonations, ses inflexions, 
prosodie de la maniere, d'autre part. La prosodie du conte oral 
est donc plus que la forme de 1'enchainement que tout conteur 
donne aux motifs de son recit: elle en est 1'actualisation, elle est 
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cette forme dans la mesure Oll elle est prise en charge par 
l'instrument modulateur -la voix - qui unit son rythme propre a 
celui des elements modules de la narration. En cela, elle rend les 
versions orales plus completes que les versions seulement 
ecrites, garantissant par l'actualisation de la voix narrative 
l'existence pleine et parfaite du conte. 
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