(BnF allica

BIBLIOTHEQUE
NUMERIQUE

Isnardon, Jacques. Jacques Isnardon. Le Chant théatral. (1911).

1/ Les contenus accessibles sur le site Gallica sont pour la plupart des reproductions numériques d'oeuvres tombées dans le domaine public provenant des collections de la
BnF.Leur réutilisation s'inscrit dans le cadre de la loi n°78-753 du 17 juillet 1978 :

*La réutilisation non commerciale de ces contenus est libre et gratuite dans le respect de la |égislation en vigueur et notamment du maintien de la mention de source.

*La réutilisation commerciale de ces contenus est payante et fait I'objet d'une licence. Est entendue par réutilisation commerciale la revente de contenus sous forme de produits
élaborés ou de fourniture de service.

Cliquer ici pour accéder aux tarifs et a la licence

2/ Les contenus de Gallica sont la propriété de la BnF au sens de l'article L.2112-1 du code général de la propriété des personnes publiques.

3/ Quelques contenus sont soumis a un régime de réutilisation particulier. Il s'agit :

*des reproductions de documents protégés par un droit d'auteur appartenant a un tiers. Ces documents ne peuvent étre réutilisés, sauf dans le cadre de la copie privée, sans
l'autorisation préalable du titulaire des droits.

*des reproductions de documents conservés dans les bibliotheques ou autres institutions partenaires. Ceux-ci sont signalés par la mention Source gallica.BnF.fr / Bibliotheque
municipale de ... (ou autre partenaire). L'utilisateur est invité a s'informer auprés de ces bibliotheéques de leurs conditions de réutilisation.

4/ Gallica constitue une base de données, dont la BnF est le producteur, protégée au sens des articles L341-1 et suivants du code de la propriété intellectuelle.

5/ Les présentes conditions d'utilisation des contenus de Gallica sont régies par la loi francaise. En cas de réutilisation prévue dans un autre pays, il appartient a chaque utilisateur
de vérifier la conformité de son projet avec le droit de ce pays.

6/ L'utilisateur s'engage a respecter les présentes conditions d'utilisation ainsi que la Iégislation en vigueur, notamment en matiére de propriété intellectuelle. En cas de non
respect de ces dispositions, il est notamment passible d'une amende prévue par la loi du 17 juillet 1978.

7/ Pour obtenir un document de Gallica en haute définition, contacter reutilisation@bnf.fr.


http://www.bnf.fr
http://gallica.bnf.fr
http://www.bnf.fr/pages/accedocu/docs_gallica.htm
mailto:reutilisation@bnf.fr

5
i
1
ki
B
[

5',
H
i
i
!i..
il
i
.
} !
|
Bil
il
b
1
i.
il
Gl

!

i

|E;
t1:4)]
it
el 128
i
il
ag%;
iy
i
]
i
il
ik
il
i
bl
T
}r ;
|

L e e W A

LARELIE

I
2!

.}
%

p

i

L3

EH | lJ
! 't

H {.: i .
! i H R =
H I T F-fEI H

T : wgd g g t
i i +% 1:!
i ; l'gt,‘

FEv) S n‘l =L vy i ».“, A A B ":‘ , ¥

R e e S S A S e e ey el

TS YN T A A 2

ik

MALIRICE. \VIELTA
ET o WVIET

2RSS |

FUSE S IR

LA E T I

u,

Pt

Ty -

L R R S
i, -
e

R

Wil

oAt g
N/ !-»ﬂaféﬁém. '

st

31

o
¥
e

i

Sy e ]

n

@:nufﬂ;fﬁ:n; .

e

iy

o

LT

e
¥




LE CHANT

’

"HEATRAL

kS ST

/""_

/.

e

PN
1,

%
., \:\

yd

e vane amias don o rares Pesbiaite w Dub s



|

~
4

DE CET OUVRAGI

lﬁJq.J

1l

TR TII

al
L

1L A ¥

JAPON

IR DU

PAPLI

SUR

S

MPLAIRE

7
4

X1

20

PAPIE

25

i HOLLANDE

R Dl

4
A

SUR

S5

NEMPLAIRE

-

)

o

ET

s la presse de 4 a 20 et de 1

r

e

r

nemero

PRI S
e e o tali

_ﬂ? ok

e i 47 o] A At 7 b e o A AR




P

o e Ty g e i e o
y H.l.!nn.nnuuwrr.l.ﬁ?nr b,
; o i gt

s R O T o8 T
tr.fﬂ-il.lﬂMlﬁuﬂ.hrdtr:.f fgin,
At T iy e by
e X L N T W e e
- ey ENH TN ey

”, B Sl R T e

. T ”ﬁﬁuh\lw.u.ww-%?
B o M
- n.Wu...l\“\ - —_— -

L)

]

=

—

T e o T e T e [Pl ! ! i it B TR U D LN di Ll et in " i L e ! . '
frerre b b TR AT R o ot Bt i.\f_«_u_w:\....m Ot I A T e et TP A LR P e St ot b b L b At el v e S T
™ T e st = ey, e e R L T s i e g e e i T i e e AL AT AL
e Ly s My 2?3l i A ety b 4 = Lol ! o v -, e = L= B L PR - Ceae e g e LR T



JACQUES
ISNARDOON

PRIX NET 15 F.

T‘M"“x;’—_ T
\ \\ -

-

)
\\. - \ v
%.}\

YT o8

PARIS
MAURICE VIEU & JANE VIEU

S1, RUE DE ROME, 51

I—ill['i’]il'HS-['IH)I'R]I-".'I'\Il'.IiS POTR Tors PAYS

Copyright 4911, by Maurice Vieu el Jane View,

Tous droils de fradnction et de reproduclion réservés pour tous payr.
Printed in FFrance.

B

Q/ (z’t
3

' {

5\

oy

7S



o

L TRy
- . .
S I =
P A1t :' N
fl . .\-. Vb - . ; , .‘\.‘
SN i Py
4[ T, E ° n(f"t 3
f‘ LV - "1/,
0 e BRI 1A
I AR A =
5; P ¥ . 1 -
, H i ! - ;
"1‘ _— 3 - R = L.':'“ .'"I
) P
[ £y A ‘:\‘j—) :
‘ HE
18
-_"'f

Mon cher amy,

AY) ]’rf venals dire ico r/u,’a.w.z,n.(; Lt /)z..c/)lzfm“m'on, e celivre ft?féd‘(,’fjgl?,('-

ment duw chant n’evistail pas, vous serves le premier @ en sourtre ;
mats [o suis heurcws de powvorr déclarer qiden parcourant ces pages,
[y an rencontré, imprimées pour la premiere fous, bicn des vérités
essentrelles.

Certes

, l’ezz..s'(:'zfgn,em,en,{; verbal du cliand (m_a,[gré son habitiuel

cinpiresme, malgré qu'il néglige presque toujours d’aller aw fond
des choses et danalyser scientifiquement les cmpulsions de [ins-
finet) a product, o toietes les époquees et pourvw qiil émandi de bons
malitres, des réswltats excellents; car il pewt sillustrer d’evemples,
de démonstrations et «éelaircissements modifiables selon les éléves
wieequels il sadresse.

ILn'cn va pas de meme de Censecgnement éerit, et Lon trouverail,

5
je pense, assez diffecitlement, un chantewr vérvtable gl diit son talent,
ne fit-ce quen partie, a tel travté qu'il awrait lie. Cest que les
méthodes dechant ont letort devordoor cmiter Censeignementverbal ;
clles « vont aw plus pressé » ; formulent des préceptes, énoncent des
commandements, justifics sans donte, mais qui, @ cawse d’ine impos-
sthiline matérielle, v apparaissent insuffisamment (?.’1?/)([(‘//((}'.&' et que
Céleve, des lors, ne comprend qu’a demi — quand il les comprend.
Ignorant Corigine plysiologique des lois qi'on lui impose, il 1’ cn
péneire pas Uesprit, en méconnalt la variabilité, n'en concort poiit
les ressowrces dadaptation logique ci esthétique aux cas les plies

divers et les ])Zus OPPOSES.
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PRIEFACE

Lemértteetlanouveawlé de votre ouvrage consistent en ce que, loun
de vous borner « pousser péremptoirement Uéleve dans des chemins
qui vous sont familiers mais dont il ne connait ny le terrain ni iti-
néraire, vous vous appliquez bien plutot a déployer devant ses yeux
le domaine vocal towt entier, a lui en dévoiler, si jose dire, la
topographie, afin qu’tl puisse, d’ apres les circonstances, y iracer
lut-meme sa route ety déterminer la stratégie qui lue convient.
Fous le faites, en outre, d'une maniere atlrayante et dissimitlex
le gravité scientifique de vos solides dissertations souws un aspect

brillant ct varie.

De meme, les références, les evemples pour lesquels vous con-

Jirmez vos asserttons soitt UGERIew , LNPrévus, [rappaitts, paree qie

rows les prenez tout pres de nows, a portée de Leapérience journalicre
et gl nows est donné @ towte hewre (len vérifier la justesse.

Une autre qualité de cel owvrage ¢est sa loyawié. Nul ne peul
dowter, apres vous avoir lu, que le chant sott wn art extrememend
difficele o Uon ne sauract cxceller sans mettre en cuyre un rare
cnsemble de faculiés ctdont il seed de déconseiller également la pra-
tique a cewx qui ne disposent que d'une belle voin et a cewx qut sont
exclusivement douds de bonne volonté. In effet, le don gl est wndis-
pensable deposséder pour bien chanter, et sans lequel ol faut renoncer
a y parvenir, Cest linstinet vocal. £1 est indépendant de la vorx,
comme Péloquence est indépendante de la prononciation et la grdce
chorégraphique de la beauté du corps. Cest ce que méconnatssent
wne grand nombre de professewrs — aie point qu’on ne pewt Lowjours
se défendre dun dowie a Uégard de leur désintéressement. lLa
colontd, le labeur assidu pewvent beaucowp en matiere de chant, s'ils
sont guidés par Cinstinct; provés de salumicre, ils demewrent inwtiles.
La beawté, le volume de la voia: sent ditmportance secondaire ; uls ne
dotvent ctre considérés gilaw point de vue de « emplor » awquel il
est opporticn, de se consacrer, ol Pas wne persone de gmi.{: e 1rovu-
verait plus de plaisir a entendre wn mauwvais ténor hurler d’wne
belle vota: wn opéra entier qii’a éeowter un bon artiste de cafe-concert
détatller avee lact et avee charme wne petite chanson.

Or, votre livre sera d’un précicur secours & cewx-la qui possedent

Uinstinet vocal — tant il est vrai qu’on ne (:um.])r(md réellement que

11



PREFACE

cequ’on savaitdéja; graceavons, s verront plus clacr en ewe-nmemes;
ils retrowsceront dans ces pages, netiement déerits et savamment
Studids, des phénomenes connws qulils tenaient powr cutant de
particularités personnelles ; ils y apprendront, en i mot, a se con-
naitre et a se coniroler,

Par contre, cewx: qui sont privés de cet tnstinet, cewx « qur la
vocation fait défawt, seront, je le crois — et je Lespere, promptement
rebutés par ce livre. Puisse-t-il, cher ami, les plonger dans un amer
découragement et les persuader d’adopter une awtre carricre qie
celle dw chant pour laguelle tls ne sont pas nes, o W passe-temps
dont lenrs contemporains acent moins a patir.

Décourageons! Décowrageons! est un devoir, décourageons tows
ceux dont la brwyante nullité encombre un art que nois chérissons
ardemment, wn art qut pewt justement passer pour Uwn des plius
humains, des plus vastes, des plies nobles que sotent et gu’on sowffre
de coir regarder par des sots et des blaspliématewrs comme un
débowuché commode o comme wn délassement lygoénigue. Humain,
comment ne le serait-il pas, puisgi’l prend racine dans notre dame
et dans notre corps a la fois, gl émane directement de nos fibres
les pluws secretes el que rienne Sinterpose enlre notre etre et L) Fasie
il Cest infiniment puisqu'il s'inspire de towt, procede de tout, qie'il
pewt el doit (radwire des émotions, évoquer des objets, suggérer des
tmages, recéler wn pouvoir ilimité dincantation. Quant a sa
noblesse, elle réside dans son incomparable fragiliteé, dans ce
qil a dirrémédiablement éplémaere : & peine wn son est-il créé qu’cl
s’ évanowit a jamats, emportant avee Lui son enchantement ; et lavaler
artistique d’un clantewr peut se mesurer, entre awtres choses, a son
souct plies on moins grand de rendre précieuse une matiere vouée a
la mort immdédiate.

foncore une fois, le caractere transcendant, la beauwté quast
abstraite dw chani, cotre traité en donne vicement, fortement la
notion, sans pourtant jamais perdre de vue wn but accessible et pra-
tique. Cetfe originale et ntellrgente dualité Lue vawdrea, J'en suis
convarncu, le grand succés que je vous sowhaite de tout cocur.

Rrvynanpo Hanw.

b






LETTRE DE M. LE D" MARAGE

Vous avez ew parfattement raison de laisser dans colre ouvrage wune place
importante « la physiologie : vous avez compris Uiniérétl considérable qu’il y
« pour un professewr de chant a élablir sa méthode sur des bases réellement
scienlifigues.

Cela dw reste ne ni'étonne pas de volre part; car vous étes le premier des
professeurs du Conservalotre yue j'ai it « mon cours de la Sorbonne; d'autres
onlk sierer votre evemple.

Je ne sais pas st je vous at ¢ wlile, mats, vous, vous m’aves rendi service
par vos objections 1 vous maves forcé, en ceffet, « travailler certaines ques-
tions qui eous inléressaient particnliereinent, el lorsque nous 1 étions pas du
meéme aels, vous ne vons éles tneliné yue st je vous apportais une expérience
bien [aile el loul a fall probanie.

Tel dott étre, « mon avis, le rdle du physiologiste au Conscervaloire : thne
doil s'occuper ni de methode de chant, ni de musique, ni de médecine 5 o
ottt étre stmplemend wn homme de laboratowre, auguel on va demander con-
seily, st on en « besotn, el dont on siil les cours, s'uls sonl bren faits; tlest en
effet sans exemple gilun cours clair el wtile ait mangué & audileurs.

Volre ouvrage rendra les plus grands services, je vous en felicite el je
sothatte qu'il oblienne loul le suwcees qu’il méride.

Volre lout dévoud,

MARAGE.
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LETTRE DE M. LE D" CUVILLIER

En mémetemps que ce mol, cher mailre et ami, vous recevres ¢olire manus-
cril que je vous reneote recommandé,

Je Uai lu d’un bout a Uautre uvee la plus grande atlention et le plus oif
Lilerél.

Vous me demandez d’en faire lu eritigue : On n’y trouve rien & reprendre,
mais beaucoup & apprendre.

Je vous féliciie sincerement d'un (ravail ausst complel, ausst nouveau el
aussi parjail.

Nul ouvrage ne peul mieux répondre aux besoins modernes ni a Uorienta-
tion nouvelle, si nécessaire el siatlendue, de Uart du chant.

Encore bravo pour le grand succés que ce beaw liore va remporter, jen
suts certain, et bien affectueusement a vous,

D" H. CuviLLier.
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LETTRE DE M. LE D" CASTEX

Je eous remercie de ndavoir communigité les bonnes feuilles de volre
traité. Vous me donnes ainsi le platsir de dire Uexcellente impression que jen
garde.

En professewr consciencienx, vous aves voulu connatire ce gue lanalomie
et la physiologie de Uappareid vocal peuvent avouw d’ulile pour enseignement
i chant.

Cest t ce désir que jedots les agréables soirées dinstruction muluelle, o
cous m'inlerrogies swr le fonctionnement duw laryne humain el o vous
répondies a mes guestions d'ordre artistique.

Les régles que vous proposes s’accordent bien avec les données scientifi-
ques. lolles ont d'atllewrs Cappue de volre britlant enseignement.,

£ vous lisanl, je me suls arrélé plus spécialement sur le chapitre :
« Chant Mécanique » qui expose les principales notions de la physiologie, el
et sur celid de « CArttculation », dune st grande Lnportance.

Vous vous gardez bren (’tmiposer des doges.

Volre érudiion wevelut pus les midle anecdotes que gravent le préceple
deans la mémotre de Uéléve.

Lt comme vous wves e raison d'insisier sur ces erreurs de diagnostic gue
peuvent fuctlement commeltre les professcurs de chant dans le classement
des golv. Cest nous, luryngologisies, qui constatons les ravages produits
sur les cordes vocales par ces erreurs.

Les fausses vocalions scronl pliddt découragées en lisant colre traité. 1l
est bon qu'il en soit ainst. La voiv est chose st fragile, et si peu d éléves
airicent « une stluaiton brillante!

Encore une fois merct. Je souhaite et Jentrevois wn {rés grand suceés pour
colie onvrage,

Laurai, pour ma parl, a le consuller souvent.

Cordialement a vous,

DY ANbRE (CASTEN.
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LETTREE DE M. LE PROFESSEUR LIVON

Les (radtés sur le chant ne manguent assurément pas. Leurs awleuwrs les
ont écrits de bonne foi el avee la convicltion gue ce qu'tls pensaiend sur la
production de la voiv élait la réalité. Aussi; bien sougent, se sonl-ils €gaiés
a colé de la question, ce qui fail gu'ils ont raisonné fanx.

Le chant, comme vous Uavez parfailement compris, dépend surtout de lu
fucon de former et d’émeltre le son vocal.

Tout le scerel, a mon avis, consiste donc « savour se sereiwr de son appau-
retl vocal, mais, pour cela, il faut bien le connaitre.

Aussi, est-ce avee une grande satisfuction gue jatconstalé, en parconrant
le manuscrit de volre ouerage, gie vous vous éliez largement appuyé sur les
données de la science anatomigue el plystologique, el que vous aviez con-
sacrd & la physiologic de la voix el de la respiration un chapitre tmportant.

Avec une base pareille, le succes de votre auvre n'est point doutewr, car
pous avez si jolndre « volre grande expérience les donndes de la scrence, ce
qui permel acancer gue tous ceux qui suivronl vos consells sont assures
de ne pas faire fausse roulce.

Aussi je we crains pas de dire « lous cenx quienlreprennent Uétude du clant
gue, avec une méthode telle que la votre, ils sont slivs de ne pas casser leur
voix, allendi gue vous connatsses parfailement la conformaltion el la foic-
tion de Uorgane dont vous enseignesz le mantement.

C’est done de la science el non de Pempirisme!

Cordialemenl ¢ vous,
D" Cu. Livox.
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AVANT-PROPOS

Lorsque, dans une réunion mondaine, un peintre, un savant ou un
éerivain prend la parole, on écoute le Maitre avee déférence, avee
dévotion, — comme s'il enseignait.

Mais la conversation s’engage-t-elle sur la musique ou sur le chant,
un professionnel ne saurait placer un mot. Songe-t-on sculement a le
consulter ¥ Tout le monde parle & la fois, émet ses idées, timpose son
opinion, prétend a une inlaillible critique.

Ceux qui n'oseraient juger une ccuvre instrumentale ou symphonique,
— « Je ne suls pas musicien » disent-ils modestement, mais ils s’em-
pressent d'ajouter : « jai une bonne oreille » — ceux-Ia mémes for-
mulent leur opinion avec assurance dés quil s'agit de chant ou dart
théatral, D'un mot, ils exéeutent tel avtiste de valeur, alors ue tel autre,
d'un talent extrémement différent, est porté aux nues.

Pas de salon qui n'ait son t¢nor amateur, pas de maison ol quelque
jeune fille ne reve de carriere lyrique. Musique partout!

Parmi les ¢léves, dans Penseignement et, parfois, dans les théatres
Iyriques, on émet couramment les idées les plus 0011Lll':u.li(:-l;oircs, les
opinions les plus stupéfiantes.

Par cela méme, aucune appréciation juste, aucune critique sineere
ct prolitable. Aussi, T'art du chant est-il devenu 'un des plus diffi-
ciles & exercer. D'autant plus difficile que I'évolution musicale oblige
a se modifier, a se compléter, ct qu'il est, en outre, 'objet d’errcurs
physiologiques graves et le prétexte 4 une exploitation ignorante ot
clfrénée.

A ceux qui se sont efforeés d'apprendre, de comprendre, a ceux qui
ont consacré leur existence a cet art, il appartient, deés lors, de diffuser
les connaissances qu'ils ont acquises, quelquefois trés péniblement.

— Lh! quoi! encore une méthode de chant?

— Non, pas précis¢ment. D'ailleurs, les bibliothéques regorgent de
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AVANT-PROPOS

ces sortes d'ouvrages. Non, apres une carriere de chanteur, on il a fait
de son mieux, un professeur, un simple artiste se recueille ; il rassemble
ses souvenirs. 11 n'ignore pas que fixer ses pensées est, selon Je préceple
ancicn, la meilleure sagesse a laquelle on puisse prétendre ici-bas. 11
précise Jes idées recueillies — les siennes ct celles des autres — les
observations glanées au cours des luttes professionnelles. 11 a bu a
toules les sources, a puisé a tous les trésors, s'est éclairé a tous les
flambeaux,

Certes, il se défend de toute vanité littéraire — comme de toute armbi-
tion scientifique. 1l s’excuse d'avoir effleuré et, parfois, presque appro-
fondi certaines vérilés qui imphliquaient d'inévitables incursions dans le
domaine de Panatomie et de la physiologie. in se couvrant de "autorité
de savants, il a fourni la preuve de son labeur et de sa conscience. On a
vu quels Maitres furent ses initiateurs, ses collaborateurs'. Aussi, croit-il
fermemenl ue, s'il passail sous silence ces importantes questions, seon
travail demeurerail incomplet.

Il a, simplement, sans dogmatisme, écrit un livre de bonne volonté.

Puissent les lecteurs, trés imdulgents, y discerner une orientation
possible pour I'enseignement d’un art si décrié et si copieusement pra-
Liqué a notre époque.

Jacouus Isnanpox

Y A ceux de M. Castex, Cuvilier, Livon et Marage, il est jusle d'ajouler le nom de M. le
D Hepp qui, apres avotrdoliveée Fautenr d'un mealencontreu nj)pendic(?, charma sa convalescence
en complétant ses humbles rudiments de bivlogie et danalomic comparée, et celui de M. le
D Glover, médecin du Conservaloire, auquel le signataire de cetl ouvrage doit de longues conver-
salivus fort instruclives el qui passionnaient également le savant pralicien el le modeste pro-

jesseur. \ 3 " ]-/“ .
.. . P, R P L -f sl -\‘ .
Que tous — ici — recoivent Hzomfmag?.{ d'une profonde gratitude.
> ~, -3 o
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PREMIERE PARTIE

LLe Chant et son Enseignement






LE CHANT ET SON ENSEIGNEMENT

! de mon temps!... » disait, aux jours de mon adolescence, mon
A vieil oncle Numa avec regret et mélancolie.

Et, déja, je me rendais bien compte que, « de son temps, » il avait
quarante années de moins et que la magie de la jeunesse lui faisait tout
voir en beau.

... Mais, depuis « le temps » de Poncle Numa, il y a quelque chose de
changé dans les esprits. Ce changement, que Ies plus enlélés n'essaient pas
de nier dans la littérature et dans les arts, se fait grandement sentir dans
le théitre.

Nous ne nous inléressons plus aux amuseties de nos péres. Un généreux
besoin s'est révélé de grandeur et de réve. D’autre part aussi d’humanité
— de vérité, de vérite « théatrale »; car, la vérité vraie est au théilre,
domaine du mensonge, 'impossible chimére.

La lumiéve du joury fut imitée par des chandelles, puis par des quinquets,
enfin par le gaz et P'électricite. Llaction s’y passe dans les salons qui n’ont
que trois cOlés.

Aulong du chemin parcouru, les comédiens ont modifi¢ leur jeu. Les
plus célebres aujourd’hui ne sont peul-&tre pas ceux qui eussent autreflois
triompheé. Ts se sont conformés & I'évolution. Nous verrons ce qu'ont fait
les chanteurs.

Il est atsé de deviner combien difficile et complexe est devenu Penseigne-
ment du chant el de combien d’¢pithceles malsonnantes on qualifie les
mdéthodes

et fes professeurs.

Disons, en trois mots, que, sous peine de « laillite », 'Enseignement
doil &ire réformé, ¢elaire de science, qu’il doit porter sur la culture géné-
rale de T'éléve el s’inspiver de ce principe que le mécanisme da larynx est
mtimement lié au mécanisme du cerveau, et voyons ce qu’il en est de la
Décadence de l'art vocal, actuel sujet de tant de récriminations.

M. Albert Sorel, de 'Académic Francaise, éerivait, a propos de la mil-
heme de Carmen et de la cing centieme de Manon :

« J'élais au college Rollin, en rhétorique, lorsque fut donné le Fausi de
Gounod. J'assistai & I'une des premiéres représenlations. Faust, qui eut la
destinée de Carmen, connut les mémes épreuves ct ne {it sa rentrée glo-
riense a Paris qu'aprés une ampagne d’hiver en Allemagne. [l y avait

N
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LE CHANT THIEATRAL

cependant une critique, en ce temps-la; elle se piquait de goutl et de prin-
cipes. Son gofil étail de trouver mauvais lout ce qui élail venu au monde
depuis 1830. Quant au principe, il était simple : pour les uns, depuis Mozart;
pour les autres, les « savants », depuis Beethoven; pour les modernes et les
téméraires : depuis Rossini, il n’existait plus rien. Enire 1787, l'année de
Don Juan el 1816, 'année du Barbier, le monde avait connu l'age d’or. Avant,
c'¢laille chaos; aprés, la décadence. »

Rien de nouveau sous le soleil.

Lorsque j¢lais éleve au Conservatoire, jenlendals les vieux amateurs
pleurer sur la décadence du chant. Chaque année, aux concours, les jour-
naux ¢laient pleins de ces lamentations. On mnous parlail des époques
héroiques ol tant de grands maitres avaient illustré les scénes frangaises el
italiennes.

Les chanteurs, qui brillaient alors & I’Opéra et a ’Opéra-Comique, sem-
blaient ravalés au rang de simples chorisles. Nos professeurs élaient Lrailés
d’ignares. Nous apparaissions, nous, pauvres ¢éléves, comme une théorie de
jeunes oisons incapables de ne jamais rien savolr.
une aimable et souriante philosophie, que, depuis plus de trente ans, ils
entendaient les mémes phrases et soullraient de la méme mentalité.

Cependant, quand jinlerrogeais mes vieux maitres, ils répondaient, avec

Quand je consullais les collections de gazeltes, je conslalais que, trenle
aulres anndées avanl ces vieux professeurs, on avail déjd poussé — et en
quels termes ! — les mémes cris d’alarme.

L’art du chant avait-il donc toujours ¢é1¢é en décadence?

Quelle perplexilé pour des ¢léves désireux de bien faire! Quel doute
pour des dmes de bonne volonté!

Qu'allions-nous devenir ?

Nous ne pouvions, & vingt ans, avolr la méme sérénilé que nos vieux
professeurs. Nos inquiéludes étaienl grandes, notre conliance en I'Ensel-
gnement bien diminuée, notre courage bien amoindri.

Néanmoins, on s’acharna au travail, et quelques-uns d’enlre mnous
n'eurent pas & s’en plaindre.

IFondanl nos espoirs sur L'hisloire des peuples, nous pensions (ue, aprés
la période décadente, sonnerait enfin la Renaissance de 'art vocal, el nous
allions presque nous réjouir de honneur auquel nous serions appelés
@’appartenir a celte heureuse époque, de contribuer peul-éire 4 sa gloire.

Mais les plaintes ne cesscerent pas. Elles continuérent les jérémiades. Et,
au bout de longues années, voila qu’'on parle maintenant de la « Faillite des
icoles de Chanl ».

L'appellation a changé; air varie; la chansonest la méme.
c.‘ga

« Ah! de mon temps!... » disait le viell oncle Numa.

___4___.




LIl CHANT THEATRAL

J’ai loujours éLé frappé de ce fait que Phomme, arrivé & un certain dge,

trouve les choses du présentincomparablement inférieures a celles du passé.

Dés mes jeunes années, je m’élais promis de ne pas tomber, plus tard,
dans ce travers.

Mais que de gens ressemblent a l'oncle Numa!

Les plus grands esprits, les plus remarquables intelligences, subissent,
avec le regret de leur jeunesse, I'impression d’un mirage lrompeur qui
leur montre comme meilleures les choses d'aulrefois,

On est loujours « de son Lemps ».

N’a-t-on pas vu, en ces dernieres années, le docteur D .., médecin en
chef des hopitaux, auleur d'ouvrages remarquables, lulter conlre les
récentes découverles de la science, écarter les théories microbiennes, nier
Pantisepsie qu’il refusait de faire inlervenir dans les opérations les plus
oraves et mourir dans I'impénilence finale. |

Pour choisir — parmi tant d’autres — un exemple puisé dans le
monde artistique, me sera-i-il permis de citer I'un des plus grands mailres
de la musique [rancaise, Charles Gounod?

Je n’ai pas ici l'intention d’étre irrespectucux envers le glorienx musi-
cien; si je n'¢tais lié & son souvenir par Padmiration, je le serais par la
reconnaissance. Il futl'un de ceux quiencouragérent mes débults, Je n’oublierai
jamais avec quelle bienveillance il m’accueillait dans son magnifique studio
de la place Malesherbes, ot sa belle téte, éclairée par la lumiére multicolore
des vilraux, luttait de blancheur avec le Christ en marbre, — auquel il
ressemblail

et qui se délachait sur le fond sombre de 'orgue impression-
nant et grandiose. Alors, le célehre artiste rejetait son humble béret de
velours noir, et, pour m'ouvrir les bras, quillail un instant sa plume d’oie
et sa pipe de deux sous en terre blanchie.

Eh bien! Gounod ful loujours « de son temps ». Il ne voulut pas
se départir des régles qui Vavaient instruit : il demeura le disciple du génial
Mozart. 1l fut Ie charmant amoureux de la romance; mais il fit parler lc¢
méme langage & Marguerile, & Julielle, & Sapho; il consentit a4 remplacer la
mort de Mireille par un mariage et il nous priva de la « comédie musicale »
quon pouvait allendre de lui, & délaut de Pecuvre forte, do haute signification,
de grande audace. ..

Cependant, Verdi suivail 'évolution; nous le voyons, dans ses lrois
manicres, fournir Lrois élapes bien marquées, avec, par exemple : Le Trou-
vere, dida, Falstaff. On objectera peut-tlre qu’il réussit mienx dans sa pre-
miére maniére el que, de par son tempérament, il n’élait véritablement le
musicien que du Trouvére. Mais quel esprit généreux, quel amour du pro-
grés chez un vieillard, quelle volonté! Quel noble exemple!

Dés lors, a entétement du musicien, du savant el du brave oncle Numa,

Je compare celui des gens qui viennent m’aflirmer que « de leur temps »
¢’ ¢tait bien mieux!

1
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LI CHANT THEATRAL

Enlendons-nous : d’abord on ne nous parle que d'une élite parmi les
chanteurs d’autrefois, On a soin de bien choisir ceux qu’on nous donne
comme des exemples, Mais, & ¢olé de ces exceplions, n’y avait-il -pas, tout
comme aujourd’hui, une foule de nullités qui faisaient considérablement
baisser le niveau artistique?

It pense-t-on que, de mos jours, il n’exisle pas une pléiade d’artisies
dignes d’étre, plus tard, avece le recul — ce bienfaisant recul qui met toutes
choses au point — cités comme des modeéles?

(Cest loujours laméme hisloire, allez! Tant que nos artistes vivront, on
leur fera la le¢on avec ceux d’autrelois. Quand ils auront disparu, c’est avec
cux quon la fera & leurs successeurs.

Ne

[oncle Numa parlait souvent d’un opéra-comique gui Pavail particuliére-
menl charmé, I'un de ces ouvrages « comme Pon n’en fait plus anjourd’hui »,
ajoulatt-il, « plein d’espril, de'linesse et de grice ». Ce souvenir élail pour
lui inséparable du plaisir qu'il avait éprouvé a entlendre le lénor, prin-
cipal interpréte.

Plas tard, jai lu l'ouvrage: liveet enfantin, d’une déconcertanlte platitude,
musique quelconque, suite de morceaux qui eussenl pu servir indistincte-
ment pour une romance, une sérénade, un air bachique, ou un chant de
victoire, une amnusetle, digne toul au plus d’une distribulion de prix, dans
un pensionnal de jeunes filles.

Quant au fameux ténor, je ne ’ai pas entendu; il ne chantail plas depuis
longtemps. I professait. Mais, un jour, jeus le plaisir de lui &ire présenté.
Je me réjouissais d'avoir avee lul quelques minutes d'entretien, dont jespé-
rais tirer un enseignement, el, de bonne foi, jélais disposé & admirer, &
mon lour, celul qui availt {ait la joie de "oncle Numa.

Je me trouvai devant un vieillard qui n’était pas musicien, qui n’avail
qu'une organisalion {rés médiocre, ignorail toul de la liltéralure, méme le
nom de nos plus notoires écrivains el qui élait dépourvu de toitte mentalité
arlistique, de toule nolion sur le sens esthélique de notre profession, de
toule 1déalité.

Alors ?

Alors, je suis bien loreé de conclure que, « du temps » de 'oncle Numa,
on ¢étail moins dillicile que du notre!

%Qo

Mais le théalre n'élait-il pas plus facile et, surtout, plus fertile en effets
vocaux? Ne veul-on pas nous parler de ’époque ot les opéras élaient écrils
avec la conslanle préoccupation de faire valoir les voix? De nos jours, le
méme artiste n’oblient-il pas beaucoup plus d’applaudissements dans un
ouvrage ancien que dans une ccuvre modernc? Ainsi, dans le premier
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LE CHANT THEATRAL

cas, ne lui décerne-t-on pas un diplome de bon chanleuar, qu'on lui refuse
le lendemain?

Eh bien! ¢’estla qu’est toule la confusion, |

Qui, le théatre musical est devenu lerriblement difficile. L'élile et une
partie du public ne veulent plus des ecuvres qui divertissaient nos péres.
Ils ne s’intéressent plus aux formules banales, aux airs, aux cavalines, aux
ariettes. Ils répudient les aimables compositeurs (ui ¢erivaient sans Lrou-
bler leur digestion et qui ne craignaient pas de [aire mourir leur héroine
sur un air de mazurka.

Baudelaire disait déjh : « Al! vous aimez les opéras qu’on peut com-
mencer par le miliea!... A quel degré d’abjection faul-il que vous soyez
tombé! »

Baudelaire, esprit chagrin, allait un peu loin, sans doute. Mais son
idéal se réalise. Voici que 'on ne pourra plus faire, en quelques mois, un
chanteur passable d’un cocher de fiacre. Il ne sulfira plus de seriner & n’im-
porle quel porteur d'ean les mélodies de n’importe quel opéra, de PafTubler
d’un maillol et d’un pourpoint ¢t de le pousser sur le thédtre on, jadis, avec
une belle voix et un peu d’aplomb, 1l se fut peul-étre liré d’aflaire el elit éLé,
sans doule, acclamé par le public.

Car ce public qui crie & la faillite, ¢’est & Jut qu’il faudrait reprocher
toutes les décadences. Il encourage lui-méme le « coup de guehlc », pout
me servir du lerme consacré, el il n'apprécie pas loujours les choses d’art.
Clest le public qui a refusé, d'abord, sa faveur — quitte ensuite & les adorer
— & Carmen el & Foaust. Cest le public qui avail repousse, avant de les
applaudir, les ouvres de Rameau, de Gluck, de Mcéhul. Le public est-il
done incapable de juger? Ne se guide-l-il que sur la réussite? Lui faut-il
loujours I'intervention de I'élite qui proteste, infirme les jugements injustes
ct impose le succes?

Au eours d'une enquéle de MHusica, M. Reynaldo Hahn, qui est un remar-
quable chanteur, s’ceriait @ « 1l n’y a pas a Paris cent personuces qui soienl
capables de faire la difl'érence entre un bon et un mauvais (:h-antem', el, pour
clrange que cela pavaisse, les arbitres acluels de Uart vocal, ceux qui établis-
sent el enrayent le sucecs des « artisles », ce sonl encore gquelques clubmen
« lres musiciens ». Si une chanteuse est jolie, accepte facilement a souper
¢l va aux courses, on la déclare d’abord « intéressanle », puis « lres en
progres », puis, enfin, « veaiment ¢lonnanle », Si un chantear est capable de
donner, deux fois par semaine, un s/ hémol a pleine voix, on considere que
cela suffit. »

Done, d'aprés M. Reynaldo Hahn, il n’y a pas, i Paris, eent personnes
capables de juger un chanteur, et telles « ¢loiles » de nos théatres lyriques
ne s’aviseraient pas d’aller, sous un nom Femprunt, débuter sur une scénc
de sous-préfecture. Au vingtlicme sicele! Dans la Ville-Lumicre! Que pou-
vons-nous penser de la province et de Uélranger!

Dans Pune des plus grandes villes du monde, Caruso, ¢ui a une voix

-
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merveilleuse, qu’il connait et dont il se sert admirablement, était, comme
4 toujours acclamé par les foules. Son répertoire comprenait / Pagliacct, de
% Leoncavallo, ot il interprétait le role & grand effet de Canio. On sait que,
% dans cet duvrage, Arlequin, personnage tenu par un second ténor, chante
;{ une sérénade dans la coulisse. Un soir, soil que PArlequin fit indisposé,

soit par pure fantaisie, Caruso chanta la sérénade. KEh bien! personne
ne reconnut le grand ténor; lui, qui venait d’étre I'objet d’ovations enthou-
siasles sur le thédalre, n'oblint auncun applaudissement dans o coulisse.
Caruso en tire une conclusion philosophique qu’il est facile de deviner.
Mais revenons a Paris et voyons la mentalité artistique du public le
I . plus passionné de musique, de théaire, de chant, celui des concours du
| Conservaloire. Dans la premiére année de ma carriére de professeur, j'ai

assislé 4 Pune de ces séances. C’élail encore dans la pelite salle du faubourg
Poissonniére,

o A K AL T A o
0 gk ol - ——

At

3 J'y ai relrouvé le méme public devant lequel javais concouru moi-
;p | méme. Par-ci, par-1a, certes! de nouvelles figures; mais Pesprit, le gotit, les
g tendances de ce public élaient demeurés les mémes.

: Derriére moi, une grosse dame avait broyamment install¢ son importante
graisse dans un maigre fauteunil. Elle s’éventait, dépliait son programme,

3 se penchait lourdement vers sa voisine pour lul communiquer ses impres-
11 sions, Jul donner quelques notes biographiques sur les concurrenles, &
1 mesure qu’elles défilaient, exallant la beanté de celle-ci, raillant la gaucherie
l de celle-la, assommant telle avtre d’an mot. Elle paraissait au courant de

e

tout, des pelits polins el des grands, de la valeur des concurrentes, des

intentions du jury, du choix des morceaux, des paroles, de la musique, de
;: loule la musique.

Au milieu de la séance, nous avions cu la chance d’enlendre quelques
belles pages de Beelhoven, de Gluck, de Haendel.
. Ici, la grosse dame applaudissait faiblement, & coups d’évenlail, sans

enthousiasme, déclaranl & toul propos qu’il faisait trés chand — préte a
e somnoler.
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Toult d’'un coup, sans avertissement, sans transition, perfidement, & la
. belle, pure et vigoureuse déclamation qui esl la vérité, succéda le men-
| songe, la niaiserie d’un slyle sans expression, la pauvreté de vocalises sans
musique. Une jeune concurrente, bien habillée, gracieuse et adroile, vint
nous infliger cetle vieille friperic donl j'ai dé¢ja tant souflert, la valse du
Pardon de Ploermel, sans avoir méme Pexcuse de poser le bout de récil qui

AR
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commence la scene, de lier les quelques sons qui composent le cantabile, ni
seculemenl d’exécuter les gammes el vocalises qu’elle « filait » avec une

ingénuité radieuse, remplacant l'arl véritable par du brio, du fla-fla, do
lrompe-l'eil,

t Alors, la grosse dame s’agita, elle déplaga sa graisse qui vinl déborder
3 . sur le dossier de mon fauteuil. Elle avait rejeté son éventail, elle applau-
| dissait avec délire, en poussant de pelits cris, des gloussements de poule
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en mal de poussins. Le public suivitce gros exemple el ce furent des bravos
sans fin.

— A la bonne heure! Vous voyez que la vieille musique fait toujours
plaisir!

Or, ce morceau, si délraichi, était 'un des plus jeunes du concours.
Mais, pourladame,il ¢lait plus facile & comprendre; la musique de Beethoven,
de Gluck, de Haendel, pour elle inaccessible, et Wagner et I'Eicole moderne,
qu’elle rejetail de parli pris, lout ¢a, voyez-vous, ¢'élail du « méme sac ».

Ah! les temps sonl lointains encore ou le public consentira & marcher
dans les chemins que lul ouvrent les arlistes sincéres.

<§e
Le grand griel que l'on fait & la musique moderne, ¢’est de supprimer le
chanteur, de le reculer tout au moins au second plan. Ce n’est pas seule-
ment Pamaleur qui parle ainsi. Cetle erreur est encore enracinée dans une
parlie du monde de Uenseignement. Un professeur, non des moins connus,
se fail une joie de dire que « la musique moderne, ¢’est Panéantissement des
chanleurs », etil ajoute un peu brutalement sans doule : « Toul ca, ¢’est Ja
faute & ce s...abot de Wagner! »
Eh bien! il n’est pas possible d’¢tre & ce point aveugle

ou micux, sourd :
Ancantir le chanteur! Mais la musique moderne le rehausse, au contraire.
Iille nous débarrasse de ce quela virtuosité avait Cinsipide el met en valeur
la déclamaltion. ],fihl,erpl'éle devient un collaborateur. On a remplace la voca-
lise par 'expression véridique. Le chant n'est plus un art i part : il est inti-
menient lié a la musique. Dans la polyphonic de l'orchestre se trouve au
premicr plan le plus merveilleux des instruments @ la voix humaine. Conm-
nienl prétendre, comment imaginer que le chanteur soil sacrifié ? Jamais, au
contraire, on ne lui a demandé, comme aujourd’hui, un art aussi complet,
une aussi grande stireté d’¢mission, une unité aussi parfaite de la voix, unce
articulation aussi nelte, pour ne parler que du mécanisme.

Quant au chant arlistique, il est inutile de dire les proportions dans
lesquelles s’est ¢tendue Uinterprétation des cuvres modernes.

'\%Qo

Sur certains esprits pése done la routine de toute une tradition. Mais
comment ne pas reconnaitre quane fornie pouvelle du Drame Musical s’est
posée’?

La voiel — union magnilique de la Symphonic et du Verbe — avee sa
polyphonic intense, ses rythmes nouveaux, ses harmonices Lnprévues,; sa
savanle mstrumentation.

« lies Lemps sont accomplis ! »

Le regne des cantilenes el des barcarolles est passe.

- {) — i
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LE CHANT THEATRAL

Nous rompons avec les traditions surannées, avec les formules banales.
Nous sommes voués au chant rationnel et & la déclamation — a la déclamation
jusle.

C’est tout un bouleversement,

Et voici que tous les chanieurs sont obligés de connailre leur langue et
la musique.

Un véritable bouleversement, vous dis-je.

ng

Mais sile public est responsable de mauvais goiit, de renommeées injusti-
fides, c'est peut-ttre qu’il ne fut jamais instruil.

L'effort des hommes raisonnables qui ne croient pas devoir garder pour
eux ce qu'ils eurent quelque mal & acquérir doit se donner pour but cet aver-
tissement,

A tenter de diffuser le gotit du chant parmi le peuple, on goile des
surprises précicuses : d’abord, celle de s’apercevoir que, a Paris, par
exemple, les jolies voix sonl plus nombreuses qu’on ne le pense et plus
répandu le gouil de la musique.

Je parle d’expérience. Ayantl pris Uinitialive d'un cours gratuit & la Mairie
du IX® arrondissement, je n’ai pas tardé &y voir aflluer un public délicieux,
singulicrement plus assidu el plus attentil que les éléves ofliciels se destinant
i la carriere du théilre,

Ceux-ld sont de modesles employés, de simples ouvriéres ue la musique
charme el repose de pénibles labeurs,

Leur application rend aisée la lache que je me suis donnée de diriger el
de cultiver leur goiit artistique. Jai la joie de les détourner des produc-
tions ordinaires et de les inilier aux belles cuvres, de les éloigner, parfois,
du café-concert imbécile, d'en arracher quelques-uns au cabaret el peutl-éire
i I'alcoolisme,

Il serait peu modesle, quant & moi, ¢’insister sur le bénélice social de
ces humbles essais; mais j’y trouve un argument de plus en faveur des idées
que je m'efforce de préciser ici.

cga

Cetle ignorance que nousreprochonsaun public, ne peut-on la reprocher,
ou, du moins, ne fut-il pas un temps ot on la pouvait reprocher aux chanteurs
cux-mémes : ignorance dans laquelle, du reste, ils se complaisaient.

Peut-on citer I'exemple de celte célebre chanteuse qui devail créer un
réle dans un ouvrage tiré d’'un drame de Viclor Hugo? Un ami lui conseilla
de lire ce drame et lui en offrit un exemplairve... donl elle ne coupa jamais
les feuillets!

Vacquerie ne nous a-l-il pas conté la stupéfaction d’une grande cantatrice
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quand on lui apprit que Rigoletio, ou elle triomphait depuis longlemps, élail
tiré d'un drame appelé Le Rot s'amuse?

S'est-on assez gaussé de la naivelé de ce brave ténor qui, devant débuter
dans la Jutee, en feuilletait la partition, et qui, prenant la date de la premiere
représeanition pour celle de l'action méme de 'ouvrage, s’écriait : « .Com-
ment ? en 1835, on brulail encore les Juifs dans des marmites ! »

Mais tout cela, ¢’étail... « de mon temps ».

Nous n’en sommes plus a la marmite, ni méme & la Jiecve...

La musique moderne ne fournit guére, nous dit-on, d’application pratique
du bel canto. Dot 'on conclut sans ellort, sans essayer d'en donner les
raisons, qu’on ne sait plus chanter. Elle exige le chant rationnel, la décla-
mation : les inlerpréles n’y sont pas loujours préparés.

Le théatre, la musique sc translorment. D'ou la confusion, les cris de
« décadence », de « faillite », alors qu’'il s'agit, seulement, d’une période de
lransition, d’un malentendu, et aussi de graves erreurs d’¢cole

erreurs

momentanées, espérons-le et d'un mauvais vouloir, d’un entétement a...
I'ignorance.

Mais ce ne sont plus les mémes que 'on acclamera. Le régne des phéno-
menes est passé. « Monsieur du Gosier » esl détroné. Prenons patience : les
comédiens ont évolué ; les chanteurs feront comme les comédiens.,

Voici ou, dans loule son imporlance, dans sa véritable mission, apparail
VEnseignemendt.

Le professcur ne doil pas seulement étre un éducateur; il doil élre aussi
un intlbiateur,

Il ne doit pas se conlenter d'instruire 'éléve sur le mécanisme du chant,
il doit initier & la Musique el aussi a la Littérature, lui inculquerle sens
esthétique de sa profession, lui révéler 'ame de ses personnages, développer
ses mslincts artistiques, son idéalilé.

gﬁ’o

La science du chant n’est pas une science exacle, malgré les progres de
la laryngologie (ui, en ces derniéres années, l'ont éclairée d'une vive lumisre.

Je ne crois pas qu’il existe une élude plus délicate que le travail de la
voix, ni une responsabilité plus grande que celle du prolesseur. Rien de
moins précis que cetart qui n’a pas de regles fixes, dont les principes géné-
aux peuvent varler selon les aplitudes spéciales de chaque éléve et qui
nous oblige & rejeler ici ce que nous adoptons la.

La mission des professeurs est donc fort délicale el présente de graves
difficultés. Parmi ceux-la — il faut bien le dire

combien en est-il que rien
ne désignait pour ces fonclions ? Les professeurs qul « n'ont jamais chante
cux-meémes », de combien d’intuition, d’intelligence, de goit, ne doivenl-ils
pas faire preuve pour remplacer I'indispensable pralique en un arl qui
demande tant d’expérience et qui cache tant de périls.

—_— 1 F —
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LIS CHANYT THEATRAL

D'autre parl, on objectera que d’illustres chanteurs, leur carriére terminée,
n'ont pu faire que de médiocres prolesseurs. Cest sans doute ’ils avalent
dit leur sucees, non a leur savoir, mais & une voix exceplionnelle.

Ou bien, alors, nous allons conclure qu’il faut un don naturel, une apti-
tude spéciale, que 'on nait professeur comme 'on nait avec des yeux trop
pelils ou un nez trop grand.

c:go

Il est cerlain que Vinsuflisance de données physiologiques a causé, jusqu’ici,
de graves erreurs.

Il n’est pas rare d’entendre parler de la méthode de M. X... el du systeme
de M. Z... Tel maitre est ¢léve lui-méme du célebre Y... dontl il continue le
procédé. La méthode italienne vient en concurrence avee la méthode fran-
caise. Gelui-ci fait chanter fermé; celui-la ouvert. Tel professeur exige la
voix appuyée sur la poilrine ; lel autre dans e téte. lei, on préconise le son
placé sur les dents; la on demande la voix palatale. « Souriez, mais souriez
donc! » ditl’'un. — « Non, ouvrez, en hawlewr! » s’écrie aulre...

De I, une confusion inexprimable que les barbares expressions consacrées
contribuent du reste & angmenter.

De toules ces mélhodes, pourrait-on dire, une seule devrait exister : la
bonne,

La réponse est lacile.

Elle serait juste ailleurs. Ic¢i, il n’y a pas qu’une méthode : il y a wne
méthode nouvelle avec chague éléve.

Voila précisément ot réside la grande difficulté. Voila on ’é¢ducateur a
besoin de loule son cxpérience, de toule sa délicatesse de touche, de toule
la stirelé de son oreille, de toules ses connaissances eliniques de la physio-
logie. 1l est appelé & polir le diamant qu’on lui a confié.

La, commence 'ére des responsabililés,

c‘go

Toutl le monde est d’accord pour déplorer qu'un nombre considérable de
helles voix se perdent... Mais on ne s’entend guére sur les raisons de ces
désastres, Quelques esprits retardalaires en accusent la musique moderne, et
— naturellement — celle de Wagner, ignorant que, pour &tre un bon chan-
leur wagnérien, il sullit d'élre bon chantewr « toul court », st je puis ainsi
dire ; on oublie que, plus que towt auwire, la musique de Wagner est {éconde
en mélodie el en bel canto; te tout esl, pour le publie, la possibilité d’y étre
accessible, el, pour les inlerprétes de bon gout, de les y découvrir. Dans les
Maitres Chanleurs, par exemple, ce bel canto prédomine, il se manifeste
dans les phrases de Walther, de Sachs, de Pogner, et Beckmesser lui-méme,
dans sa sérénade, pourtant chantée en charge, peut en fairve état.

Voici ¢e que dit Botey (Maladies de la voix chez les chanteurs) : « Ce sonl

— 12 —
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les exceuteurs de voix, car ils écrivent des roles comme ceux de Tristan el
Ysecull qui ne sont pas chantables, & moins de vouloir absolument sacrifier
g VOLX. Anjourd’lmi élément symphonique s’impose de plus en plus, el
Porchestralion bruyanle, assourdissanle, abasourdissanle méme, & jel con-
tinu, regne en souveraine dans les théatres, au délriment de 'organe vocal
ct du public. »

Botey ¢erivail cela en 189g. Orv, en 1723, Tosi, dans Vidrt die chant,
s'éeriail déja .

« 11 se pourrait bien aussi que les idées extravaganles que on cnlend
aujourd’hul dans un grand nombre de composilions ful (sic) la seule cause
qui enleve aux chanteurs le moyen de joindre le canlabile & leurs connais-
sances, car Jes airs & lamode vont généralement a franc élrier et metlent les
chanleurs dans uncagitationsi violente qu'ils en perdentlarespiration el qu'ils
se lrouvenl tolalement privés des moyens de faire valoir loules les finesses
de leur intelligence. »

Répélons-nous « Nel neove sub sole!

On accuse, juslement, l'alcool, le labae, le surmenage, les maladies cons-
titutionnelles ou accidentelles — plus juslement encore, un mauvals ensei-
gnemenlt...

Personne cependant ne songe & accuser ceux-li mémes qui ont la chance
davoir recu en parlage 'un des privileges les plus précieux de la nature,
une belle voix, el qui, jamais, n'arrivent & en lirer un parti quelconque.
Ienorants, peu soucieux de s'instruire, et dépourvus du don, — qui remplace
le savoir — ils se servent, sans e¢n connaitre usage, du charmant et si d¢li-
cal, si fragile instrument, qu’ils ne peuvent manquer de détruire bien vile.

Ce sont les innombrables ratés. lls se répandent ensuile dans Paris ct
dans la province et ils proclament Pimpuissance d'une ¢tude dont ils n'ont
rien voulu urer,

Combien de chanteurs doivent encore leur perle 4 lear propre impru-
dence, a lear facon de vivre, 4 unc coupable insouciance de.leur santé. El,
cneore, el surloul, a de trop prompts débuts, sans que soient sullisantes les
¢tudes préalables. Combien de débulants mailres de leur voix? Combien
peuvent chanter sans fatigue ? Combien d’instruits sur la Musique, la Lilléra-
lure, le Théatre?

Un jour, M. Reynaldo Hahn s’étonnant que M™® Lilli Lehman n’etit jamais
chanlé @« Perfide, parjure », admirable cantatrice lui répondit @ « Voila
dix-sept ans que je travaille ce morceau, que j’y pense sans cesse, que e
m'en imprégne. Je crois pouvoir m'y risquer anncée prochaine ». Jeunes
gens, jeunes gens, commenlez ces paroles. Iilles furent prononcées par I'une
des plus grandes artistes de notre ¢poque.

Il ne s’agit pas de défendre Pensergnement, On connail les mélaits de
cortaines méthodes dont les principaux sont : Pappui de la voix en gorge qu

est devenu comme la plaic actuelle, Ia manie de chanter trop fort, et le dédam
de Particulation.

s
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LIl CHANT THEATRAL

Mais 1cl ¢’est encore le public qui est le coupable.

L’excellent ténor Saleza, au cours d’une longue interview, s’é¢levait contre
la théorie qui veul « que I'on choisisse pour enseigner le chant une personne
quit n'a point fourni une carriére théalrale féconde et qui n’a point eu a
alfronter le public »,

LEt M. Saleza expliquait :

« A un arliste qui a conquis — aprés quels efforts! — un 1alent sir et solide, qui
s'esl mesuré aux roles Ies plus difficiles, qui a remporté des succés incontestables, qui a su
discipliner, assouplir et développer sans cesse sa voix, qui connait enfin toutes les exi-
gences du chant, il semble qu’on préférera toujours, dans notre doux pays, pour enseigner
le bel art vocal, un vague professeur, qui n’a jamais créé un réle et abordé de front le

-public, qui ignore tout de la science du chant et qui n’est recommandable, en somme, le

plus souvent, que par ses recommandations. Jalfirme, moi, qu’un tel professeur, si
érudit el si artiste qu'il soit, peut enseigner, sans doute, a ses éléves le style, le sentiment
de la plrase musicale, développer leur goit et affiner leur sensibilité, mais lewr apprendre
la potx, 3aMmals ! Un acteur de métier, seul, peut donner a de jeunes actenrs les conseils et
les enseignements salutaires, Allez, on ne sait pas le mal que font ces professcurs... plalo-
niques, qui forcent bénévolement leurs éléves & enflerou & diminuer le son, d’aprés des lois
arbitraires, contraires aux nécessilés physiologiques du chant, Je vous le répéte : il laut
avoir, sol-méme, des années durant, travaillé sa voix, perfectionné¢ son chant, pour oser
transmeltre & d'aulres cette science précieuse que expérience, seule, fournit. Du moins,
je pense ainsi.

« Youlez-vous une confirmation de cetle opinion que je crois, pourtant, évidente par
clle-méme ? Jeus, comme professeur de chant, M***, auquel je dois beaucoup, et dont
je garde un cher souveniv. 1l m’a enseigné bien des choses excellentes. Mais, s'il m’'a
appris & chanter avee avt, il ne m’ajamais enseigné I'art du chant. Yous comprenez la diflé-
rence ? Pour ce qui est de la voix, il m’a fait, bien involontairement, un tort considérable.
Clest qu’il n’¢lait pas un chanteur de profession. 11 me disait toujours : « Vous chantex
trop fort! » 1l me conseillait bien de donner moins de voix, mais il ¢lait incapable de m'in-
diquer la maniere, directement. Tantbien quemal, jem’elforgai de le satisfaire, en me (abri-
quant une scconde voix, sije puis dire, aux dépens de la vraie. Par exemple, il ne m’apprit
point qu'un pianissimo doit reposersur la voix, naturcllement. Je ai su plus tard, hien plus
tard, par mot-méme... Un chanteur m’elit cuseigné ces merveillenses indications et mn’efit
¢vité bien des années de recherches et de peines. »

LEt, pour donner une idée du tort que lui fit cel enseignenent, le créateur,
a Paris, de Salammbo ajoule que, aprés avoir chanté sans effort le grand air
de la Juive, 1l ne pouvait, au bout de deux années d’études, lerminer, sans
quelque inquiétude, Pair de Pylade d'Iphigénie en Tauride. L’on sait la
disltance qu’il y a entre les deux morceaux.

q‘:‘o

Jal, parmi mes confréres, deux excellents amis, d'esprit cultive, de tempé-
raments différents, avec lesquels j’aime raisonner de notre art. Par une
longue carrieére au théatre et dans I'enseignement, par différents travaux, ils
se firenl connaitre du public; & cause de cela, nous appellerons I'un Alceste,
sl vous le voulez bien; Pautre Philinie.

— 14 —
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« — Si j’étais ministre de I'lastruction publique, nous disail un jour
Alceste, je décréterais demain :

AnricLe uNioue. Toul 7ndividu, exercant ou désirant exercer le métier de
professeur de chant, est tenu de se faire inscrire, dans les huit jours, ala
mairie de son arrondissement et de se préparer a subir, devant un jory
composé de sommilés arlistiques et scientifiques, un examen dont la date
Iui sera ultéricurement communiquée.

— Nallez-vous pas un peu loin, interrompit notre ami Philinte, et ne
croyez-vous pas que cet examen, pour que le résultat en fut juste, oflrirait
de grandes difficultés? Ne vaudrait-il pas mieux avertir le public?

— Le public? Mais le public est trop dilficile & instruire!

— Comment cela?

— Ne voyez-vous pas que Paris — pour parler de ce que nous avons
sous les yeux — est peuplé de prolesseurs de chant que rien, entendez-vous,

rien, ne désignail pour ces fonctions : ni une carrié¢re préalable, ni les
¢tudes spéciales auxquelles 1l est indispensable qu'on se soit liveé avant
’enseigner aux aulres ce quil est st difficile d'acquérir soi-méme. Ces
imnombrables industriels se ruent au recrutement des ¢léves avee une
audace véritablement slupéfiante. lls {lattent et séduisent leurs victimes par
de fallacieuses promesses et les bluffent avec des mélhodes exiraordinaires.
Combien de ces [ruils secs de Conservaloires ou de scénes lyriques ui se
sont glissés dans le corps enseignant et spéculent sur la naiveté du public!
On nous dit, avee candeur, quils ont eu des succes,.. & 'élranger ou
quune maladie arréla leur carricre.

Mais le nombre de violoneux et de pianoleux que vous rencontrez la est
mimaginable. N'en voyez-vous pas qui furent, pendant quelques mois, «accom-
pagnaleurs » chez un professeur de chant ou ils apprirent & bégayer quelques
expressions techniques — fausses, du resle

et qui n'ont rien trouvé de
mieux — pour leurs intéréls — que de donner, & leur tour, des lecons?

Puis, arrive le professeur qui est éléeve d’un ¢léve du fameunx Spaghelli,
fa femme du professeur qui... — le mari de la chanleuse que... — la veuve
du Lénor dont... — la petite choriste qui esl si musicienne... — I'ancien
secrélaire de Tagliarini, dont il a recueilli les traditions — puis, la tante du
composileur, la ni¢ce du librettiste, enfin celle qui porte un nom qui, i lui
scul, est une garanlie!...

Mals, en voici bien d’une aulre : certains médecins aunraient tenlé d’en-
seigner le chant. La voila, la méthode scientifique! Etil faal croire qu’ils
ont découvert le secret de développer unc organisation artistique en lrant
lel muscle! Je les attends au muscle qui donne le style,

Iit les professeurs élrangers! Tous les noms en i, en o, en off! Quelques-
uns arrrvent & lJa notoriété en faisant courir le bruit qu’ils ont formé telle
cantatrice célebre, parce que celle-ci a acceplé, trois fois, chez eux, une
invitation & venir prendre le thé.

Connaissez-vous la dame qui loue, 4 la journée, des automobiles el les
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fait stalionner devanl la porte de son hotel, pour faire croire aun public qu'il
y a toujours chez elle une foule des plus select? |

Et la maison oi lout est si bien organisé que des rabatlteurs vonl &
avrivée du train attendre les candidals chanteurs exoliques ct, afin de ne
point les laisser échapper, les placent dans des pensions de familles ol 1ls
les chambrent ?

Il y a aussi ce bon industriel qui, 4 Londres, ol il élait clemist, a vendu
trois boiles de chlorale de potasse a Caruso el a pensé, des lors, que ses
relations pharmaceutiques avec le célebre ténor lautorisaient a traverser
la Manche pour venir & Paris — & Paris nalurellement! — professer le
chant.

Puis cet étranger, richement installé, qui, de sa vie, n’a ouvert la bou-
che en public, qui ignore la musique, qui parle notre langue avec un accent
des plus comiques, el auquel, de New-York, on envoie des éleves pour qu'il
leur enseigne le chant francais! ‘

— Jites-vous sir de tout cela?

— Absolumentsr.

— Etces gens-la ont des éléves ?

— Parbleu! puisqu’ils continuent leur industrie!

— C’estinimaginable ... En France... A Paris! -

— Oui, cela est. Il nous semble que si nous avions & travailler le chant,
nous irions demander des lecons al'un des arlisles que nous avons enlendus
au théalre, dontle genre delalent, par exemple, correspond a notre tempéra-
ment ou sur le succés duquel iln’y a pas de contestation. Ifncore, ne serail-on
pas cerlain, n'esl-ce pas? que celui-ci phil nous enseigner I'art dans lequel
il réussit lui-méme; mais, du moins, il y aurail la une chance qu’il est impos-
sible de courir ailleurs. Eh bien! il est une multitude de gens & qui celle
idée ne viendra pas! »

Alcesle poursutvait :

« — Comment de tels individus, sans la moindre notion de physiologie,
de musique, de théatre, penvent-ils porter un diagnostic sur la voix, le
tempérament général, Ie caractére, l'inlelligence de I’éléve et le révéler a
celui-ci? Car ce n’est pas a U'éleve de se connaitre, c'eslau professeur & lui
apprendre ce u'il est réellement, et, de cela, tirer Porienlation de son ensci-
gnement physiologique el artistique. « Expérience passe science », proclament-
ils. L’expérience, soit! Mais, seule, 'expérience basée sur la science! Ce
n’esl pas par la physiologie qu’on pourra former un grand chantear; mals,
par le malmenage physiologique, on arrivera stiremenl & le déformer.

Vous connaissez 'aventure de notre « collegue », qui, faisanl exéculer
des « coups de glotle » & I'une de ses jeunes mulilées, s’alliva celle ques-
tion : « Qu'est-ce que la glotle? » elqui se vit obligé de répondre, en dési-
gnant vaguemenlt le fond de Ja gorge : « C’esl un pelil morceau de chair...
Ne vous occuper pas de celal »

C'est simplement honleux.
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Que de dons naturels demeurés sans culture ou 1rrémédiablement
perdus par des méthodes anti-naturelles, des déformations dangereuses
pour I'individu — et pour la Société.

Et toujours le bon public se laisse prendre & la renommée de soi-disant
Mailres, ignorants et défenseurs de I'ignorance, ennemis du savoir, envieux
des esprils cullivés, grands prétres de la routine obscure!

Allons! arrachons ces masques derriére Iesquels s’abritent les traditions,
le mauvais vouloir, la paresse, la perfidie et empirisme !

Il est temps de le dire, de le crier : voila la grande cause de la raréfaction
des voix.

— Voila Pune des nombreuses causes, reclifia Philinte.

— Qui, je sais, les ¢léves sont généralement recrutés parmi des jeunes
gens sans aucune culture, pour lesquels l'art est difficilement accessible,
car ils ont foul a apprendre. Le mal est plus grand encore, car ils ne
sont nullement convaincus que, pour apprendre, on n'a pas trouvé, jusqu’ici,
de meilleur moyen que de travailler. La plapart se livrent, avant tout, & un
concours de paresse — etl, aussi, de vanité. Voila, parmi tant d’autres, la
réforme a proposer : modifier les meurs des chanteurs, les habituer... au
Lravail.

Auvjourd’hui, au Conservaloire, les éléves trouvent que la classe de sol-
fége, & neul heures du malin, les oblige a se lever trop tol, que deux airs el
un duo & apprendre, en un irimestre, les conlraignent & un surmenage for-
cené, Dés qu'ils sont admis & concourir, on leur offre, pour un concert, des
cachels imporlants qu’ils acceplent avec dédain. Ils sonl, en général, dgés
de vingt-cinq ans el plus. N’en avons-nous pas connu qui avaient vingl-neuf
ans? Rien ne les émeut. Ils ont tout le temps d’arriver & la gloire.

De « notre temps », élait-ce mienx? Sans doule, ce n’élail pas mieux,
C’élait aulrement.

Les cachels élaient raves, el plusicurs d’entre nous se conlenlaient de
moins. Nous avons connu un élablissement — dont R... et D... n’ont peul-
étre pas perdu le souvenir, et ol 'on s’en allait, sous des noms d’emprunt,
chanter le samedi soir, le dimanche en matinée et le dimanche soir, pour un
achet global — comme disait le tenancier — de quinze francs.

Ah! combien nous étions ambitieux d’apprendre. Nous faisions tlout
pour cela. Rappelle-toi, Philinte : Avant neuf heures du matin, nous arrivions
au Conservatoire. Nous n’y manquions aucune classe. Outre les lecons
générales de chant, de solfege, d’ensemble, nous suivions le cours de décla-
malion dramatique, spécialement affectée aux chanteurs, que professail
notre admirable Régnier. Ce cours n’élait pas obligatoire, et dés lors,
nous nous y tirouvions les seuls chanteurs (car ce dédain de tout ce qui
n'est pas la voix ne date pas d’hier). Cela nous offrait 'occasion d’avoir la
réplique des ¢léves de Got et de Worms, qu'attiraient la vive lumiére de ce
rare enseignement et qui s’empressaient aux conseils de Régnier. Clest
ainsi que nous furent révélés Moliere el Beaumarchals, en compagnie de

._..17._. 3
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MU S, W, R. B., M. B. et B. C. et d’autres jolies personnes — t'en sou-
viens-tu ? — d’Albert Lambert, de Berr, des plus notoires comédiens et comé-
diennes d’aujourd’hui. |

Nous suivions aussi Ja classe de « mainlien » professée par le danseur
Petilpas, (!) qui nons enguirlandait bien quelques gestes, mais qul nous
apprenait & nous tenir sur nos jambes; la classe d’escrime oit ’on s’habituait
A tirer I’épée (pour le théalre el... pour le pré) ; 'assouplissement que nous en
recevions nous réchauffait durant ces froids matins. Comme 1l faisait tout
aussi froid, 'aprés-midi, nous passions quelques heures 2 la bibliotheque
du Conservatoire (bien peu de nos éleves, aujourd’hui, savent o elle est
située), puis, au cours de Littéralure Dramatique fait par Lapommeraye —
ol nous rencontrions beaucoup de comédiens — enfin, an cours d'Histoire de
la Musique — ot nous rencontrions peu de chanteurs — et qui, déji, était
professé par le regretté Bourgault-Ducoudray, si attendri lorsque nous avons
mis sous ses yeux deux cahiers de notes prises, il y avait alors vingt ans, et
conservées depuis. |

C'est ainsi que 'on s’'imprégnait de musique, de littérature, de Lhéalre,
que l'on ne vivait que pour son art, que Ion y ramenait tous ses ellorts
loutes ses pensées, tous ses espoirs. On était toujours appliqué i essayer
un son, lrouver une belle sonorité, — grave probléme

a chercher une
intonation, bousculant les passants dans la rue d’un geste qui échappait,

jetant I'effroi parmi les vieilles dames, dans les omnibus, laissanl au second

plan la solution dilficile d’'on autre probléme si souvent inquiétant : le
déjeuner du lendemaim... »

... Ainst par]a Alceste.

Brusquement, 1l s’arréta. Il allait tomber dans le travers de l'oncle
Numa... | |

<_§o

Je me suis toujours ¢lonné de celle anomalie : landis que 'étude des dif-

férenles sciences a ¢lé coordonnée dans les grandes universités, on n'a
jamais songé

du moins n'a-t-on jamais rien {ail dans cet ordre d'idées —
aréunir, ni méme a rapprocher les différentes écoles d’arl.

Ne pense-t-on pas qu’un simple groupement aménerait une plus grande
perfection ? |

Dans une inslitution ot seraient réunis tous les arts, 1'¢leve trouverait,
en méme temps que latechnique propre & ses études, une culiure intellee-
tuelle beaucoup plus large, une plus grande corrélation dans P'esthétique ; et,
avec un stimulant des dons innés, la comparaison, ou, mieux, le rapport des
arls enlre eux. Plus qu’ailleurs, il pourrait développer les facultés fondamen-

tales de tout artiste : sensibilité, compréhension, amour du Bean et du Juste,

horreur dn convenu, méprisde la majorité imbécile, dédain de la médisance,
courage, persévérance, foi.

Le role social de Parliste n’est-il pas de fleurir la triste humanité el aussi

—_— 1S
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dinstruire le public, de le pousser vers la vérité, de Pinitier & I'amour du
Beau, de former son got, et non de le flatier?

Sa cullure générale doit se composer de tout ce qui peut lui faire con-
naitre, pressentir la Beaule dans fous les arts, former son esprit et son cozur,
lui donner la connaissance des belles ccuvres, des beaux monuments, des
beaux pays. Il compléterait celle formule par la lecture approfondie des
ouvrages d'artistes et de poeles el aussi de philosophes, d’historiens, par
tont ce qui donne la réflexion, la Pensée. 1L arriverait alors a cet élat d’ame
spécial qul consiste & ramener toutes belles choses a son art, & reconnaitre
la grandeur, la simplicilé 1a ou elles se trouvent réellement, a dégager de la
poésie la ol d'aulres passent indifférents... tout ce qui fail qu'on exisle,
enfin.

(est précisément ce défaut de culture générale qu’on peut le plus repro-
cher o cerlains de nos arlistes modernes.

Que de peinires, de sculpleurs « font bien le morceau »! Que de comé-
diens débitent habilement le couplet! Que de chanleurs exéculent finement
la phrase musicale ! Chez la plupart manque I'élément principal : la Pensée et
ce qui en dérive, sans doute, ce qui tient lieu de tout : I'Emotion.

Celle Université pourrail ¢lre une admirable institution. On y réunirait
les différentes ¢eoles — on rendrait obligatoires pour chacune certains cours
des aulres — on instituerall une classe d’esthélique commune a tous les
arls. 11y aurait la fréquentation générale de ces futurs artistes — 'exemple,
(combien favorable aux chanteurs, 'exemple du travail) les conversalions,
les échanges d'impressions et d'idées : Pambiance.

Mais i quoi bon s’abuser ?... De telles réalisations sont impossibles.
Quelle voix serail assez puissanle pour se faire entendre des pires sourds?...
Ce n'est, ici, que réverie d'un modeste joueur de flute, d’'un humble profles-
seur, qui sall combien sa mission consisle, souvent, a4 ... précher dans le
désert.

%“a

... Rien n'arréte éclosion lyrique. Ni 'encombrement, ni la difficulté
d'une carriere ardue, ni 'absence du don, ni la disgrace d’un physique ines-
thétique, ni Popposition des familles, ui la perspective de la lutie, des décep-
lions, de la miscére.

A travers quel prisme regarde-t-on la vie du théatre ? Clest Ia carriére a
laquelle chacun se reconnail des aptitudes. A ce pointl qu’il existe a Paris,
parmi les gens du monde, toule une troupe lyrique, de quoi remplir les
cadres d'un théialre de premiers sujets — de premiers sujets seulement, car,
pour les emplois secondaires, personne ne consentirait a4 les tenir. On
couvre d’applaudissements ces chanteurs que 'on égale aux plus grands. On
les encense, el le seul reproche qu'on leur adresse, c’esl de laisser perdre
pour le théatre leur incomparable talent.
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Il n’arrivera jamais & un jeune homme, indécis sur la profession a choisir,
de se réveiller un matin en disanl : « Je suis peinire, ou sculpteur, ou litié-
rateur. » (Ge sont vocations qui se manifestent de meilleure heure.) Mais com-
bien, se sentant peu de goat pour la finance on le commerce. persuadés que
I'intelligence suffit et qu’ils en sont, Dien merci! largement nantis, songe-
ront au théatre! Pour peu qu'en grattant sur le larynx, ils arrivent a en tirer
deux malheureux sons, voila des candidats chanteurs de plus, de futurs
dévoyés, des ratés. Nallez pas vous imaginer qu’ils auront, un seul instant,
I'idée de I'échec possible. Ilsne penseront pas i tous les cadavres qui jonchent
le champ de bataille.

Oh! combien faut-1l, au cours d’une année scolaire, en décourager, et par
la méme, se faire d’irréconciliables ennemis !

— Mademoiselle, je vous conseille vivement de ne pas songer & une car-
riére si décevante et illusoire.

~— Mais j'en connais pour qui elle futune source de succés et de fortune,

— Certes! It sl vous éliezstire d’étre parmicelles-la...

-— Pourtant on me reconnait assez douée...

— Je ne dis pasnon — mais 1l faut tant d’autres choses...

— Oh'!il y abien des artistes 4 Parig qui ont des défauts.

— J’en conviens.

— Ainsi, M" Chose n’est nullement comédienne et elle appartient au
théatre de...

— Qui, mais elle est si jolie...

PP

— Je ne dis pas que vous soyez laide. Mais... peul-élre... un peu pelite
et un peu... forte, et... lorsque vous approcherez la trentaine...

— It M" Machin, qui pése 96 kilogs'!

— C’est juste. Mais elle a une voix magnifique!

— La mienne poeul devenir belle et je vaudrai toujours mieux que
MYe True qui n’en a pas du tout et qui chanie au théatrede... »

Que répondre & cela? On reconduil la jeune fille, qui, dés lors, vous a
voué une irréductible haine et qui va chez un autre professeur chercher les
encouragements qu’onluia refusés,

q“’a

Alceste nous rapporle celle conversation que, journellement, il échange
avec le public :

— Quelle est votre méthode? Lites-vous pour la méthode italienne ou
pour la méthode francaise? |

— Je n’al pas de méthode. Je les a1 toutes. Jai une méthode particuliére
pour chaque éleve. Le professeur n’est ni un inventeur, ni un créateur. Il
n'estqu’un guide. Sa mission consiste a révéler des qualités, a réformer des
défauts, a conselller 1'éleve, selon son tempérament naturel. Comme il n'y a
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pas deux éléves qui se ressemblent, ilne peut y avoir deux méthodes pareilles.
— Mais n’y a-t-il pas des principes immuables, des régles qui doivent
étre observées pour tous?
— Qui, et vous touchez précisément un point capital. Oui, il y a des prin-
cipes immuables et ce sont ceux-la que l'on oublie, ou que l'on ignore. Ce

sont ceux-la qui font 'objet de toutes les qquerelles, de toules les erreurs, de
lous les dommages.

— Quelles sont done ces régles?

— Oh'! bien simples, si simples que vous allez les comprendre du premier
coup et demeurerez stupéfié qu’elles soient si peu ou si mal appliquées. Je les
simplifie encore et vous livre en deux minutes le fruit de longues observa-
tions. D’abord, la respiration : élémenl principal. Pouvons-nous faire mieux
(que de respirer selon la nature, et méme selon notre nature, d’appliquer la
nature a Part, en amplifiant et en complétant, s’il le faut, pour I'usage artis-
tigue, la respiration natuwrelle? Ensuile la phonation : une simple coordon-
nance de nos muscles vocaux, un équilibre entre la poussée d’air et la
résistance du larynx et des cavités de résonmance, une « attitude » parlicu-
licre aux diverses tessitures, un « appareillement » général, une émission
libre avec une recherche d'unité et de portée, tant dans les sons forle que
dans les sons pianc que nous pourrons aisément percevolr car nous aurons
acquis la faculté de {ransporter notre oreille au fond de la salle, enfin,
une articulation nelte, appliquée aux voyelles et aux consonnes, qui posera
la voix et la doublera. Nous ticherons d'obtenir ce résultat sans efforl.
J’ajoute méme cue nous ne l'obliendrons qu’en évitant 'effort...

— C’est lout?

— C’est tout pour la partie mécanique. Esl-ce simple?

— Mon Dieu... oui; mais je soupconne ue ce doit élre 1mpossible sans
la surveillance incessante d’un professeur.

— En eflet... car le professeur subslitue son oreille d’artiste a 'oreille
nexpérimentée de I'éléve.

— Mais puisque vous préconisez l'absence de tout eflort, diles-moi
pourquol 'on voit tant d’éléves...

— Parce que les éléves veulent presque tous chanler, non avec la voix
quils ont, mais avec celle qu’ils désireraient avoir, qu’ils s’'imaginent qu’il
faudrait qu'ils eussent, bref, celle qu’ils n’ont pas.

— Le méme défant se remarque chez plusieurs de nos arlisles.

— Gest que ceux-la, semblables au dineur qui croit avoir bien mangé
lorsque sa digestion est laborieuse, jugent de la valeur d’un son a leffort
quil leur cotite. lls sont persuadés, comme une partie du public, que le
chant est un tour de force. Lorsque le chanteur, avec mille efforts apparents,
alteint une note élevée, qu’il donne Pimpression d’un acrobate téméraire,
il est couvert de hravos.

Si, au contraire, il se dérobe a4 'ampleur pour user dhabiles ficelles de
métier, il est récompensé de son adressse par les applaudissements.
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Eh bien! 'un ct l'autre se trompent et trompentl le public.

M™ Viardot contait a M. de Curzon, de qui nous tenons Panecdote,
que, pendant une saison italienne, elle logeait dans le méme hétel que Tam-
berlick, célebre par son ut « de poitrine ». De sa chambre, la grande canta-
trice entendait le fameux ténor exercer sa voix et donner dix, quinze, vingt
fois de suite, avec la plus grande facilité, la terrible note qui faisait sa gloire
et qui, le soir, devant le public, semblait lui coller un effort, exiger une
dépense énorme d’énergie et donnait I'impression d’une véritable acrobatie.

It, comme elle faisait part de son é¢tonnementa Tamberlick, celui-ci con-
fessa : « Celle dépense d’énergie est feinte. Si je donnais ma note sans difli-
cullé visible, le public ne s’apercevrait pas que c’est 14, enfin, 'ut qu’il attend,
el... je naurais aucun succés ! »

Malgré son réel talent et sa voix extraordinaire, Tamberlick avait cru
nécessaire de tromper le public.

1I n’est de bons chanteurs que ceux qui, par une large inspiration et une
sire distribution de leur souflle, une « atlitude » générale, une articulation
parfaile ne révelent ancan effort, peuvent, dans le plein et libre épanouisse-
ment de leur fonction, prendre confiance en eux et faire pariager cette con-
fiance au public.

5t voila, peut-élre, une le¢on de chant.

... Mais n’anticipons pas :

L cHANT THEATRAL comprend 'étude de deux éléments distincts, el, néan-
moins, inséparables : |

1 La partie technigue : mécanisme du chant, travail du clavier vocal,
élude appliquée aux moyens de réaliser les autres éléments, c’est-a-dire
d'assurer les attitudes vocales qui permellront a l'artiste de rendre, sans
souct matériel, la juste expression ressenlie parlui : Le coaANT MECANIQUE :

20 La partie intellectuelle, si vous voulez,ou travail propre a développer la
menlalité de P'éleve, & éclairer son goul musical et litléraire, a Iinitier aux
styles, & It révéler la psychologie de ses personnages, 'emploi des accents,
des valeurs, des couleurs. Enfin I'élude scénique, ou scénologique, ou scé-
nographique, ou callisthénique, comme on voudra Pappeler, ¢’est-a-dire celle
des mouvements extérieurs qui servent a donner 'apparence physique des
personnages, aoblenirla vérité... disons 'illusion théatlrale ; I'attitude, le geste,
la physionomie : L CHANT ARTISTIQUE.

Programme aussi varié que copieux, exigeant, méme des micux doués,
une volonté plas grande qu’on ne se plait 4 'imaginer.

Deés lors, mettons-nous au {ravail.

@V//‘i
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LEDUCATION DE L'OREILLE

« Ce que l'on sail le moins, ¢’esl le commencement. »

oun enseigner le chant, on s’adresse d’abord & loreille..
Avant Pinstrument vocal, 'instrament auditif. Pour exprimer, il
faut d’abord éprouver. Pour chauter, il faut d’abord entendre.

Les sourds-muets ne sont muets que parce qu’ils sont sourds. L’enfant
n’apprend & parler que par la reproduction de ce qu’il entend. Si un accident
le rend sourd, il perd peu & peu 'usage de la parole.

Le fonctionnement del’appareil phonateur est done étroilement Lié a celui
de 'appareil auditeur.

Songeons, d’abord, & 'éducation de 'oreille.

Ioreille peut entendre trois sortes de sons: les bruits, la parole, les vibra-
{tons musicales. |

Les brutts sont produils par des vibrations conlinues, irréguliéres, non
périodiques.

La parole par des vibrations disconlinues etirrégulicres.

Les vibralions musicales par des vibrations continues, réguliéres, pério-
diques.

Seules, les qualités d’un son musical nous inléressent. Les voieil :

La durée : un son n’esl pas instantané; sa production dure pendant un-
lemps plus ou moinslong : Si, par exemple, on prononce successivement et
tres rapidement les voyelles I, E, A, on pent constater que I dure /54 de
scconde, BB 2/54, A 4/54.

Lintensité fail qu’un son est perca plus oumoins fort & une dislance plus
ou moins grande. L’intensilé dépend : 1° des dimensions du corps sonore (le
son d'une cloche a plus d’intensité que celui d'une corde, aussi renforce-t-on
le son d’une corde de violon par la caisse de I'instrament) ; 2" de Camplitude
des oibrations (U'intensilé est proportionnelle au carré de 'amplitude); 3° du
mulieiw ambiani (les sons se propagent moins dans Pair comprimé, les liquides,
les solides que dans Palmosphére); 4° de la distance (intensité du son

percu est en raison inverse du carré de la dislance a laquelle on se trouve
du corps sonore).
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La hawiewr estla tonalité plus ou moins élevée dans la gamme musicale.
La hauteur dépend du nombre de vibrations produites en une seconde. Pour
classer les sons d'aprés leurs hauteurs, il fallait convenir d’un point de com-
paraison : en I'rance, on rapporte les vibralions musicales au diapasen don-
nant 435 vibrations doubles a la seconde ; c’est la note dénommée [la
normai, ou la’. |

Le timbre, ou caractere du son, formé par les sons harmoniques qui se
produisent en méme temps que le son fondamental.

Tous les sons se divisent en andibles etinaudibles : Iesaudibles se divisent
en non musicaux el musicaux. Une gamme est une série de sept sons qui se
distinguent entre eux par le nombre deleurs vibrations.

En partantde la gamme 3 qui contient le /z® normal, chaque gamme a
son numéro de classement au-dessus ou au-dessous de lrois — au-dessous
de 1, lesindices sont négatifs,

On mesure la hauteur du son, c¢’est-da~-dire le nombre de vibralions a la
seconde, soit directement (méthode graphique), soit par 'unisson avec un
corps sonore donl onconnait Ie nombre de vibrations (siréne, diapason).

« Le son se propage par des vibrations de I'air el non par des transports
d’air. 1l se réfléchit (écho, acoustique des salles) et se réfracte comme la
lumiere.

La vitegse du son dans l'air est 333 mélres par seconde, environ.

Lavitesse d’un vent qui renverseraif les édifices les plus solides serait
de bo meltres environ i la seconde »*.

De ce qui précéde, nous concluons que I'amplitude des vibrations fait
V'intensité du son ; leur vitesse, sd hauleur. Inulile de s’attarder & ces deux
gqualités que tout le monde percoil naturellement. Il n’en va pas de méme
pour la plus importante de toutes : le timbre, qui donne au son sa particula-
rité, qui individualise la voix ; curisuse impression, sensation étrange d’ol
se dégage, si 'on peut dire, la nuance, la teinte, le coloris.

Etudions le timbre.

Les découvertes de Helmholtz, conlredites ensuite, suscitérent de nom-
breux travaux sar le phénomene du son. Ces travaux ont opéré dans l'élude
de TI'acoustique une véritable révolution. Ils intéressent non seulement la
physique, mais encore ’esthétique, et apparliennent au domaine de l'art, autant
qu'd celui dela science,

On formula que le son doit &lre considéré comme un mode particulier
des mouvements moléculaires ; ct, de cette formule, on lira naturellement
des conséquences que les mathémaliques n’avaient pu préciser. On décou-
vrit le secret du timbre; on décomposa le son le plus complexe; on élablit
que, dans la nature, il n’y a point de noles simples et que ses bruits sont
tous des accords. On démontracomment Poreille humaine analyse les percep-
lions sonores et de quelle facon des impressions mulliples y déterminent

1. D Marage.
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'unité de la sensalion; enfin, une 4 une, de l'analyse méme des sons
sortirent leslois complexes, jusqu’alors tout empiriques, de ’harmonie. « Ainsi
agrandie, 'acoustique n’est plus cetle science aride et banale dont les rudi-
ments se lrouvent encore exposés sans art dans les traités de physique’. »

S’il était besoin de preuves pour faire comprendre que la maliére n’est
]ﬁoill't continue, mais qu’elle est composée de parties, 1l suflirait de citer le
phénoméne du son. Dans un corps sonore, qu'il soit solide, liquide ou gazeusx,
toutes les molécules se déplacent et entrent en vibration. Nous avonsvu que,
si ces mouvements sont confus, de durée ou d’intensité inégales, on n’en-
tend quun bruit, s’ils sont rythmiques, et, pendant quelque lemps, sem-
blables & eux-mémes, on percoil un son.

Tout le probléme, pour nous, doit se poser dans la maniére de percevoir
ce son et d'en dégager le timbre.

Prenez une corde de piano, par exemple, accordée a une cerlaine note,
(que nous nommerons son fondamental; frappez celte corde, et bientot, oulre
Ja note fondamenlale, une oreille fine ou exercée saisira la résonance de plu-
sieurs autres noles, plus élevées et plus faibles, sorte de complément
sonore qui composera comme tn accord loinlain, formé par un ensemble
de notes harmonigues.

Ce sont ces harmoniques qui donnent le timbre.

Dans les instruments 4 cordes, elles sont plus faciles a saisiv que dans les
instruments a vent, surtoutdans 'instrument parexcellence, la voix humaine,
la plus riche, pourtant, en harmoniques.

Nous n’avons pas ’habitude de tellesanalyses. Le son de la voix humaine
nous parail si naturel, nous sommes tellement accoutumés a 'entendre, que
notre esprit se reluse a ce travail... indispensable au chanteur.

Le D' Castex, a « 'oreille de Denys », & Syracuse, pendant que le custode
faisait Paccord parfait majeur, entendit la tierce au-dessus de la nole la plus
haule.

e,
$

%‘“o

Mais toul le monde n’est pas égalemenl accessible i celle perceplion; car
c'est 1a une qualité spéciale, nullement en rapport avee la finesse ordinaire
de 'audition. ,

Il exisle, sans qu’on y puisse rien corriger, une inégalité native entre les
individus.

Quelques-uns, avee l'ouie la meilleare du monde, seraient incapables de
distinguer un ton d’un autre, une note hasse d’une note élevée. Ni Lraitement

1. A, Laugel.
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médical, ni méthodes, ni exercices ne peuvent remédier a de pareils cas. C'est
ce qui s’appelle wWavoir pas Uoreille musicale.

D’autres, ‘au contraire, alteints d’un aflfaiblissement de Pouie, ne per-
cevant que fort peu la conversation usuelle, gardent cependant la faculté de
reconnailre et de classer les sons d'un instrument, d’un orchesire, d’une
voix. On cite un répétiteur de 'ancien Théatre-lalien qui, atteint de surdité
trés prononcée, ne laissait passer aucune fausse note. C'est ce qui s’appelle
~avour Uoreille musicale.

Il est & peu prées démontré, sinon délinitivement établi, qu’il ya, analo-
miquement, d'immenses différences derichesse dans 'appareil de perceplion
auditive, c¢’esl-d-dire dans oreille interne chargée de transmetlre au cerveau
les sons qui frappentle tympan,

L’oreille interne, chez les vertébrés, présente en eflel, en une de ses par-
ties, la cochlée, une membrane siriée composée de la juxtaposition d’une infi-
nit¢ de cordes paralleles de dimensions variables et croissantes, c¢’esl-a-dire
susceplibles de s’accorder avec une séric de sons; ces cordes trés petiles,
qui ne vibreraient done qu’a Punisson des sons lrés aigus, sont surmontées
d’une double rangée de cellules formantau-dessus d’elles un véritable arceau,
lequel, en surchargeant les cordes, les rend aples a vibrer a I'unisson de
sons trés graves relalivement & leurs dimensions, comme la sourdine fait
pourlescordes du violon. L’ensemblede ce long instrument a cordes s’appelle
Vorgane de Corti ; les cordes sont les siries de Hansen o cordes de Nuel ; les
cellules qui les surchargent sont les cellules de Corii; ces derniéres ont pour
destinatlion, non sculement de modérer et de régler la vibration des cordes,
mais encore de la recevoir et de la lransmelttre aux nerfs qui y aboutissent et
qui apportent au centre cérébral Pimpression recue,

Cette harpe éolienne en minialure, que constithe 'ensemble de 'organe
de Corti, peut comprendre jusqu'a 6ooo cordes de Nuel. Comme les sons
musicaux comprennent sept octaves, les sons de chaque octave sont suscep-
tibles de faire vibrer Soo cordes el comme chaque octave comprend douze
demi-tons, plus de¢ 66 cordes vibrent pour chague demi-lon de telle sorle
qu’uneoreille bien constituée devrait percevoir une différence de 1/66 de demi-
ton, ce quicorrespond presque exactementalaréalité, puisque, suivant Weber,
unc oreille musicale exercée peut percevolr expérimentalement jusqu’i 1/64
de demi-ton.

Nous sommes doncmunis d'un appareil de perception d'une finesse et d’une
sensibilité extrémes, nous permellant de saisir, non sculement le son fonda-
menlal, mais les harmoniques, c'esl-d-dire ces vibralions secondaires qui
sont au son principal comme 1 est & 2, 3, 4, 5, cest-d-dire qui sont avec
ce son dans une proportion mathématique, par conséquent harmonieuse.

Si tous les sujels possédaient cet appareil tel que nous le décrivons, 1l
esl cerlain que tous seralent susceplibles de recevoir une éducation musicale
parfaite et que la plupart; & moins de vices de conformation du larynx ou des
cavilés de résonance, pourraient devenir de bons chanteurs.

- 28 —



LIE CHANT THEA TRAL

Malheureusement, les inégalités sont grandes en ce qui concerne cel organe
de perceplion musicale; elles peuvent varier du simple au double, ce qui
explique trop nettementcertaines incompréhénsions musicales irréductibles,
comme loul professeur de musique ou de chant en rencontlre-trop souvenl.

Or, si 'oretlle ne perc¢oit pas, 'appareil d'émission ne peut pas se perfec-
tionner. Lavoixn’est d’abord, nous l'avons dit, qu'un acle réflexe inslinctif, qui
fail que 'étre reproduit, ou cherche a reproduire, le son musical qu'il percoit;
s’il ne percoit pasle son, il ne peut pas le reproduire. L’éducalion de la voix
n'est que la mise en wuvre, 'exercice méthodique et raisonnéde 'acte réflexe
primitif’; Ix oi I'acle réflexe fait défaut, solt par une paralysie de la percep-
tion, soit par une paralysie de organe d’émission, ’éducation ne peut vien.
De méme qu’il faut de honnes cavités de résonance naturelles pour avoir une
belle voix, de méme une belle voix ne peut apparaitre que chez celui qui pos-
s¢de une audilion parfaite et raflinée, le perfectionnement n’élant possible que
ardce & de bons organes.

Il serait cependant inexact de penser et de dire que tout individu pourva
d’une oreille musicale soit susceplible par cela méme de devenir un bon chan-
teur. Il est d’ailleurs d’observation courante que d’excellents pianistes, vio-
lonistes, chels d’orchesire, ne peuventarriver & bien chanter, méme & chanter
juste.

%‘aa

A ce propos, il importe, ici, de signaler une nuance, d’é¢lablir une clas-
sification entre l'oreille musicale et Poreille vocale, si jose dive; enlre la
facullé d’apprécier une be]l_e'(nuvre, de la différencier d’une productlion ordi-
naire, d’en sentir les moindres nuances ¢t les moindres défauts — d’¢lre un
musicien, enfin, et la. faculté, toute différente, de saisir une belle sonorite,
de dégager une modulation, de reconnaitre une jolie inllexion de la voix, de
posséder le sens de la belle émission, autrement dit, des bonnes altitudes
vocales et, par inslinct, d’udhpler tout cela a sa propre voix, — d’élre un vir-
luose.

Ces deux qualités ne sont pas conlradicloires, lant s’en faul; mais 1l n’est
pas irés fréquent qu’elles se trouvent réunies chez le méme artiste.

- Lanatare a réparti ses dons : aux uns, la musicalilé ; aux autres, les belles
sonorilés, |

Ce que nulle grammaire ne peutindiquer, ce que lesméthodessontimpuis-
santes a démontrer, peut &lre saisi par un éléve doué.

Laoule professeuruse, sans succes, ses démonstrations, Uoretlle triomphe.

Le don supplée au savoir.,

~

%O

Car 1l s’agil, vous Pavez compris, de faire catendre o 1'éléeve, parmi les
différentes sonorités qu’il emploie, celle qui est la bonne

du moins celle
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(qui, par rapport & sa consiruclion anatomique personnelle est capable de
donner les meilleurs résultats; il faut, en un mot, lui faire saisir le timbre
qui, en méme temps qu'il supprimera Peflort, décuplera Ueffet, le timbre qui
charmera l'auditeur. C’estl’oreille quifacilitera le sens du chant ; par instinct.
par induclion, par imitalion, I'éléve exéculera les mouvements propres au
résultat qu’il cherche.

Lies roles seront alors renversés : ¢’est 'effet qui aménera la cause.

Voila, dira-t-on, qui est purement du domaine d’une organisation spéciale.
Les hommes les plus doués au point de vue de lintelligence pourraient étre
fort incapables de saisir celte fine nuance.

C’est vrai. '

Ge qui esl vrai aussi, c¢’esl que cetie faculté peut élre donnée aux étres
les plus simples.

J'al loujours le souvenir d’un ouvrier peintre, qui travaillait chez moiet. ..
qui chanlait.

Pour commencer, a peine indiquait-il la mélodie et son articulation était
confuse. Mais comme on ne [ui faisaitaucune observation, il s’enhardit : « Une
¢toile d'amour, une éloile d’ivresse » disait la banale romance.

Peu & peu, de la piéce voisine, jenlendis sa voix montler, se préciser, se
moduler, el je constatai chez ce simple un golt véritable, un sens réel de la
jolie émission, en méme lemps qu'un instinct surprenant de la diction.

Je me gardai bien d'allerle complimenter. Il m’eat demandé, peut-étre, des
lecons... et pourquoi ouvrir des horizons nouveuux, incertains, devant un
homme contenl de son sort?

Cet épisode me rappelle la petite histoire, ot il s’agit aussi d’un ouvrier
peinire el que raconlait Gounod, avec beaucoup plus d'esprit que je n’en
mellral & la transcrire. Elle date de I'époque ont le ¢élébre musicien s’inslalla
place Malesherbes : « J'¢lais logé dans appartement avant que les derniers
travaux fussenl terminés et Jélais trés impatient de voir partir les ouvriers.
Les peintres, surlout, n’en finissaient pas. L'und’eux, croyantm’étre agréable,
sans doute, accompagnail les mouvements de son pinceau, en chantant un
molil de Faust: « Anges purs, anges radieux!» Il m’empéchait de travailler,
d’aulant plus qu’il avait pris si lentement, qu'a la fin jen fus agacé, e,
comme j'enlr’ouvrais la porte de la piéce ol il se trouvait, je m’apercus que
son pinceau suivail paresseusemenl le rythme de son chant. Le misérable ! 11
retardail non seulement la résurrection de Marguerile, mais aussi la fin des
travaux! —« Que chantez-vousla, mon garcon? — C’est un morceaunde Faust. —
« Yous savez que j'en suis auteur. — Je le sais bien, M’sieu Gounod. — Alors,
«vous voudrez hien permelttre i Mauteurdevousdonnerleshonsmouvements. »
Et me voila, pour U'entrainer, chantant avec ini. 1l saisit bien vite; mais, s1
le mouvement du chanl élait accéléré, celui du pincean restail leméme ; alors,
lui prenant la main, je le guidai moi-méme, un instant, en lui faisant suivre
le rythme de la phrase : « Allez-y, mon garcon, allez-y ! Comme ¢a votre bras
« batlra la mesure ! »

— 3o —
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« it le soir méme », ajoutait Gounod, en prenant, avec amour, une prise
de tabac, « le soir méme, les peinlures étaient achevées. »

‘Mais revenons & notre sujel.

[oreille est ce bizarre pelit appareil que nous avons décrit dont 'exté-
ricur n’est qu'un simple porte-voix, dont tout le secret est an dedans. Elle
jouit de celte merveilleuse propriéié de reconnaitre, dans un son qui frappe
ses parois, les ondes particuliéres qui composent ce son. L'onde lolale est
percue a U'extrémité de 'appareil, ou loreille en décompose les sons.

Le clavier nerveux est considérablement plus riche que les claviers ordi-
naires ; ceux-ci n'ont que quatre-vingl-quatre notes, tandis que 'oreille ¢n a
des milliers. Aussi, avec quelle merveilleuse facilité elle peuat saisir les plus
exirémes délicatesses d’'un son! N'avons-nous pas, grice & celle linesse, la
faculté de reconnaitre les personnes sans les voir, rien qu’au son de leur voix ?
Ne peul-on pas, & certaines particularités, deviner le sexe, 'dge, la naliona-
lité d’un individu? L’émotion de la voix humaine n’a-t-elle pas sur nous une
puissance irrésistible? Tel orateur entrainera son anditoire par un discours
dont une simple lecture accuserait la médiocrité, Telle comédie que nous
avons lue sans éprouver la moindre émotion, nous tirera les larmes lorsque
nous irons 'entendre au thédtre, mise en valeur par des comédiens. Il y a Ii,
évidemment, une part qu’on doit attribuer ala diction méme, mais plus encore
au charme de la voix humaine sur notre oreille ; ce charme est, peut-on dire,
communicalif.

Que de fois ai-je entendu, en Italie nolamment, ot le public est, plus
quailleurs, sensible & la beauté du son, des chanteurs applaudis 4 la fin d'un
morceau qu’ils n’avaient pas toujours rendu avec une irréprochable justesse
d’intonations, mais out ils avaienl déployé loules les séduetions d'un organe
riche. Au Conservaltoire, 'un de mes camarades de classe étail, en chantant
une jolie phrase, & ce point ¢ému par le timbre de sa propre voix, que ses yeux
s’emplissaient de larmes. Iit, plus tard, & I'Opéra-Comique, I'un de nos col-
legues disail, modestement, & qui voulait I'entendre : « Ma voix ne charme
pas que le public, elle charme aussi mon oreille. Je me fais plaisirv & moi-
méme! » Or, ¢’était fort juste.

Cela me rappelle ces deux éléves, disparus depuis, qui élonnaient leurs
camarades par I'élalage de lenrs qualités vocales, et qui, se rencontrant dans
la cour du Gonservatoire, s'abordaient ainsi : « Mon cher, j’ai travaillé ce
matin : ma voix est si belle que ¢'est du miel dans mon oreille! » — « La
mienne esl si puissante qu’elle m’¢toufle !.. »

. Nous avons donc a notre disposition le plus sensible des mécanismes.,
lilforcons-nous & éduquer une oreille saine et normalement conslituée, A déve-
lopper un entendement musical et vocal.

Cetle élude devant avoir pour résultal d’aplaniv loutes les diflicultés du
mécanisme et de diminuer la durée des élades est la premiére dont le chan-
teur doit se préoccuper. C'est elle qui ouvrira & I’éléve des horizons arlis-
liques sans bornes... De Poreille, on peul tout attendre : sans clle, rien.
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LES ORGANES PHONATEURS

La voix est ¢élroitement lide & la structure physique d’un sujet, & 'héré-
dité, & Panatomie, a I'ethnologie.

Qui, & 'ethnologie : les races d'individus dont les cavités du crine sont
mal développées, ont des voix a résonance défectueuse. La similitude du
timbre dans les familles est expliquée par la similitude des cavités, soit
que ces cavilés solenl naturelles, soit que, par imitation, il y ait, parmi les
parents, similitude des nolions d'aliviudes ¢ui contribuent & donner leurs
formes aux cavilés. Le langage influe sur la qualit¢ de la voix, le climat sur
son développemenl. Les peuples latins sont, & cet égard, singuliérement
favorisés : leur Jangage conlient des voyelles sonores, et, sous le soleil, ils
chantent en plein air, s’exer¢ant ainsi, sans y penser, & amplifier, & timbrer
des sons. Toul le monde sait que I'ltalic regorge de belles voix. « Ils n’en
onl pas en Angleterre’... »

e
Malgré les progres récemment accomplis, la physiologic — de l'aveu
méme des spécralisles — est remplie encore d’obscurités. |

Ayons donc recours & 'anatomie, & I'anthropologie, laquelle sans doute,
est philosophique, mais fournit des données précises, positives, scienti-
fiques. IElle répond aux sujets qui viennent de [a nature. Elle apprend les
origines des choses naturelles et les découvre jusqu’i ce que nous tenons
pour surnaturel. Avec elle, nous nous rions des engoucments ct des partl
pris, car elle est souciecuse de 'immuable Vériteé.

Or, avec les derni¢res données anatomiques, ¢’cst-a-dire de dissection, on
aurail les matériaux pour ériger une sorle de statuaire du chantenr, qui ne
serail aulre, en la fouillant bien, que la statuaire humaine. La statuaire du
chanteur est la statnaire 1déale.

U Le célebre théitee de Covent-Garden fut, depuis sa ervdation, occupd par des troupes ita-
lienmes (Royal Halian Opera), jusqu’en 188g, ot il devinl nne scene franco-italicime; quelques
années plas tared, on y introaduisil des représentations allemandes, mais fante Cimterprétes, foules
les tentatives éehonervent par lesquelles on essaya d'y mtroniser la langue nationale, .
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LE CHANT THEATRAL

C’est dire que le chant est un attribut supréme de ’homme, résultat
indirect de la station bipéde, comme, peut-étre, U'intelligence elle-méme.

L’anatomie du chanteur consiste dans la corrélation organique mettant
en concordance le développement de I'appareil phonaleur avec la croissance
totale du systéme musculaire dont il fait partie, systeme déja établi sous la
dépendance de I’'équilibre originel ou artificiel du squelette.

Mais remontons... an déluge — et méme un peu plus haut. Au régne des
élres muets, des animaux aqualiques, succéde le régne des animaux fier-
restres, des reptiles qui sifflent, des oiseaux qui chantent. Pour s’adapter
a la respiration aérienne, les branchies des poissons deviennent les arcs
hranchiaux, forment le tuyau ot I'air pénétre, le larynx et les bronches d’ot
bourgeonnent, en s’accroissant pelit & petit, les poumons. Iln méme temps,
— el ce fail est considérable dans V'hisloire des &ires animés — les femelles
ne déposent plus leurs cufs au hasard, dans un milieu favorable a leur vie,
comme l'eau de mer, sur le trajet des mailes fécondateurs. Dans le milieu
aérien terresire, ces ceuls auraient trop de chance d’¢tre détruits. Pour la
conservation de Pespéce — loi primordiale — il faut qu’ils demeurent a I'abri
dans le corps du procréateur. Les étres commencent & s’accoupler : le mile,
aux époques du rut, ne trouvant plus sur son passage le ban de [rai ou i}
déposail sa semence, se lamente, appelle la femelle; la femelle va vers la
voix la plus forte, la plus belle, la concurrence entre les males s’établit qui
donne naissance au chant — chant d’amour. Le mdile le plus puissant a la
plus belle voix; car son appel se fait plus impérieux, son larynx se déve-
loppe, son thorax s'é¢largit. Voild eréé le type méle a la poilrine puissante,
a la voix grave, et, du méme coup, voila lié¢, dans la série des élres, Je rap-
port nécessaire entre le sexe et la voix, d’aprés lequel les obéses pen sexués
onl une voix inattendue d’un timbre aigu, qui délermine ce fait si curieux
du développement subit du larynx chez le male & Pépoque de la puberté,
produisant les discordances de la mue, qui permet de créer, par une opé-
ralion, paradoxale en apparence, les castrals & voix {éminine de la Chapelle
Sixtine, qui explique enfin I’émotion voluptueuse, si souvent impérieuse,
sur la femme, de la voix masculine du chanteur...

c_%’o

Comme il est regretlable que les artistes vivent ¢loignés des hommes de
scicnce. Les lois de la nature embrassent tout : 'art, lui-méme, ce « fils de
la fantaisie ».

...Mais, je voudrais, avant lout, rassurer le lecleur. Qu’il ne redoute
ici ni 'ennui d’'une pesante érudition, ni la nécessité d’un effort d’attention
lrop soutenu. Je n’ai pas l'intention de Passommer de latin. Il ne trouvera
dans ce chapitre que des éléments absolument indispensables, tout juste ce
qu’il est nécessaire de connaitre pour nous alder dans notre travail et aussi
pour écarter les dangereuses erreurs qui ont cours relativement a Ja forma-
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tion des chanteurs, Ne tentons pas de nous improviser physiologistes: les
ouvrages techniques me sontl pas rares; J'y renvole ceux qui désireraient
pousser plus avant leurs études.

N'est-ce pas, du reste, a des chanteurs que nous devons les premiéres
recherches physiologiques etle laryngoscope, I'instrument méme qui permit
de faire pénéirer le regard dans 'organe phonateur? Manuel Garcia fut, en
effet, le premier qui se livra a I'étude de I'autolaryngoscopie. L'appareil fut
ensuite modifi¢ par Battaille et Segond, deux chanteurs doublés de méde-
cins... Deés lors, les études sur la phonation se multipliérent, la lumiére se
fit et voici que 'on commence a dégager des données précises.

Quelques amateurs pensent qu'il est inulile, pour bien chanter, d'étudier
la physiologie des organes phonateurs et qu'il est superflu de faire inter-
venir la science dans un art qui semble presque exclusivement d’'intuition.

Ce sont des esprits retardataires. De ce gqu'une science n'a pas dit encore
son dernier mol, il ne s’ensuit pas qu'on doive la rejeter. Si les connais-
sances anatomiques ne font pas les bons chanteurs, lignorance peut en
faire de mauvais. Ne faut-il pas, au moins, u'on sache, & peu prés, comment
est construil 'instrument dont on se sert?

Le docteur Nuvoli, de Milan, a constaté, dans sa pratique, que nombre
d'artisles n’avaienl aucune notion de 'organe auquel ils devaient leur répu-
tation; il ajoute qu’il a vu quantité¢ de chanteurs qui fussent arrivés a la
gloire, s'ils n'avaient été instruits par des maitres dont la méthode élait
purement empirique’'. N'est-ce pas Duprez qui affirmait : « Il n’est pas plus
besoin au chanteur pour chanter de connaitre 'anatomie de la voix qu'au
poéte pour faire des vers la physiologie cérébrale. » Obin disait toujours :
« Vousn’avez pas plus & vous occuper des organes de la voix que la dan-
setise ne s'inquiete des muscles qu'elle met en mouvement, lorsqu’elle
exécule un pas ». Mais Obin, qui fut un grand artiste et un professeur éner-
gique, était « du temps » de 'oncle Numa et sa théorie ne serait pas digne
de notre époque.

IZt puis... et puis, la mentalité des chanteurs, leur esprit, leurs moeurs
nous permelttent de suspecter loujours un pen leur sincérité. On a le droit
de penser, lorsqu’on a vécua dans le monde des théatres, quil suffit que tel

arliste en vogue ¢melle une opiniou pour (ue son rival — ou celui qui croil
&ire son rival — se déclare immédiatement de 'avis contraire. (G étail assez

que Baltaille sc fut livré & de précieuses études physiologiques pour que
Obin en proclamit 'inanité,

De nos jours, cetle opinion est plus répanduc encore qu’on ne l'imagine.
it voila I'incurable état d’esprit qu'on généralise : un exemple de paresse,
le désir de fermer aux autres ce que U'on n'a pas eu soi-méme le courage
de connailre et de savoir.

Je suis renseigné. Plusieurs artistes m’ont confessé qu'ils avaient tra-

Combien d'autres dont Ja voix ¢ malmende 5 el ¢té sauvée par nn enseignement delaird,
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valllé 'intuition, sans s’occuper jamais de leur instrument el qu'ils ¢laient
demeurcés dans celte ignorance jusqu au jour ou les fatigues du théalre, des
aceldents, des maladies, les avaient forcés & consulter un médecin; que,
Ji — la seulement — ils s’étalent familiarisés avee le nom el la lonction des
organes dont ils se servaicnt depuis longtemps et s’élaient rendu compte
de leurs erreurs physiologiques. Eh bien! c¢’est loul simplement stupéfiant.
Cette indifférence, d'abord, est admirable, — et ot la nature fut plus admi-
rable encore, ce fut en douant ces chanteurs de telles voix qu'elles pou-
valent se passer de loul... jusquau jour ou le « malmenage vocal »; selon
Ulexpression de M. le D" Castex, les conduisait chez le hbon médecin. .,

Les illustres Rubini et Nourril n'avaient, pa]?aiiu'ait—il, sur 'appareil voeal,
que des idées tres vagues. Clest peul-&lre vrai; mais des nolions précises
pouvaienl-elles leur nuire? lls avaient eu la chance de naitre doués de
maitresses qualités artistiques el aussi d'une analomie spéciale. De telles
exceptions ne doivent pas nous servir d’exemples et ne peuvent ¢ue con-
firmer la régle propre & tous les lalents moyens. Ces merveilleux arlisles
brillérent d’un éclat particulier; mats, en raison méme de leur rareté, ils ne
firent pas monter le niveau artistique. Gonsidérons-les comme des phéno-
meénes — des phénoménes « de leur temips ». Surloul ne les imilons pas.

Il est au moins inutile de perpétuer des méthodes empiriques qui sont
cause de tant de maux; avee les actuelles connaissances, on abrégera la
période du travail mécanigque ¢l Pon se consacrera longuemenl aux éludes
artistiques que nolre époque exige plus compléles. Pourquoil lilonner
quand la science peul éelairer notre route? La machine vocale se gouverne
par la volonté. Il en faut connailre les rouages el le fonclionnement normal.

Ceux (ui jugent superilu d’encombrer le bagage de I'¢léve ne pourront
nier, loutefois, que les prolesseurs avisés onl besoin d’¢lre Instruils avec
soin de Loul ce qui constitue Nappareil vocal, des modifications qu’il subil
dans les diflérentes phases de la phonation, de ce qu’il en faul craindre, de
ce quon peut lui demander. En un niot, ils doivent connaltre les moindres
causes des moindres cllets.

Se confierait-on & un médecin que Pon saurait ignorer Fanalomie el Ja
physiologie ? Est-il plus raisonnable de se livrer 4 un professeur non instruil
des lois naturelles qui gouvérnent les délicats organes vocaux? Comment le
maitre pourra-l-il combattre les imperfections el les délauls de la voix, s'il
lgnore ol se lrouve le siege du mal?

Ne doit-il pas, avant toul, connaitre les lois qui régissent la voix au point
de vue physiologique el acouslique !

Car il n’est pas douteux que ignorance de ces notions ne soit Ja eause de
nombreuses maladies.
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«. Sinus [rontal,

b. Sinus sphénoidal.

¢. Méals nasaux. supériecur moyen cl inféricur.
(. Orifice de la trompe d’Buslache.

e, Pharynx.

g. Langue.

k. Lpiglotie.

¢. Corde vocale.

7, 7' 7% Trachée (le canal placé derricre est
I'cesophage).
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LA SOURFLERIE

H semble puéril, aujourd’hui, d’entreprendre la description des organes phonateurs.
Mais le sujet est plas difficile & traiter qu’il ne parait 'étre et la multiplicité des contro-
verses l'entoure en outre d’obscurité.

\ Yol ,
W T

Comparons, pour aller trés vite, I'appareil

¥

vocal & un insirument 4 vent.
1° Les poumons sont la soulfflerie.

2° Le laryne est Pappareil vibrant.

3° Le pharynz, huccal et nasal, représente
la caisse de résonance,

Si nous prenons, comme comparaison, un
orgue, nous a0rons :

1° La soufflerte qui correspond aux pou-
mons.

2° Les anches qui correspondent anlarynx.

3° Lies tuyaux qui correspondent a la téte.

De méme, pour le violon: l'archet est le
moleur; la corde, le vibrateur; la caisse, le
résonnatenr.

St vous l'aimez mieunx, jouons de fa clavi-
nette : le poumon est le porte-vent; le larynx
est 'anche qui produit le son; le pharynx est
le pavillon qui le modifie.

Eiudions la soufflerie :

Deux mouvements : linspiration, Pexpi-
ration,

Disons, en passant, que dans la respira-
Lion naturelle, lorsqu’on ne respire que pour
vivre, U'inspiration est a peine plus courte que
Iexpiration.

Dans la respiration ari/stique, au con-
traire, lorsqu’on respire pour chanter, I'ins- Fig. 2.
piration est rapide et I'expiration doit pouvoir
se prolonger selon la phrase musicale, en tenant comple des occlusions produites par les
voyelles.

Faut-il indiquer que Vair aspiré traverse le lavynx, pénétre dans la trachée, gui se divise
en bronches dont le role est d’amener cet air anx poumons ? Que le trone humain est divisé
en deux parties : la poitrine en haut, en bas 'abdomen, et que ces parties sont complite-
ment séparées par une sorte de cloison aponévro-musculaire, nommée le diaphragme ?
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Nous avons donc, pour ce qui concerne la souffleri¢, a connaitre le diaphragme, les
poumons, les bronches et la trachée. ' |

Le diaphragme forme une voite, dont la convexité est tournée vers le haut. 1l s’insére
aux coles inférieures. Lorsqu’il s'abaisse, il redresse sa courbure en refoulant les organes
contenus dans l'abdomen (I’'estomac, Iintestuin, le foie, la rate, la vessie) et il augmente la
eapacit¢ de la poitrine, ou les poumons peuvent alors se dilater, de toule la différence de
niveau. Les poumons, il est a peine besoin de le dire, emmagasinent 'air qui leur est envoyé
de l'extéricur, par la trachée et les bronches, De forme conique, la base correspondant i
la partlie inférieure de la poitrine et le sommet & Uorigine du cou, enarritre de la clavicule;
ils sont comme une sorte d’éponge qui, au lieu de s'imbiber d’ecau, s’emplirait d’air. Hs
regoivent Voxygene et rejetient Iacide carbonique. Mais ne nous oceupons pas des fonctions
vilales qui consistent essentiellement en un ¢change de gaz entre le sang et air; le premier
cede les matieres excrémentielles qu'il contient et regoit en retour de oxygéne frais,

La respiration aristique, seule, nous doit intéresser.

Fig 3
DETAIL. «— L pARYNX, LA PRACHEE ET LES GROSSES BRONCDES, VUS PAR LEUR FACE ANTERIEURE.
{(L’angle de hifmreation dela trachée eslheaucoup trop ouverl.)

Les bronehes relienl les poumons a la trachée dont elles sont comme des subdivisions.

Enfin, la trachie est un tube placé en avant du cou et descendant directement du larynx,
auquel 1l est lié, dans la poitrine on il s¢ ramific en bronches.

Derviere 1a trachée, en conlact avee elle, descend un autre tube : 'asophage, qui, Ju,
traverse le diaphragme pour conduire les aliments de la bouche a I'estomac. Ses parois,
purement membranecuses, ne s’¢eartent que pour le passage du bol alimentaire.

! Les figures 3, 5, 6, 5,8, g, 10, 11 ¢l 32 sonl, avee Vantorisation de MM, Masson el Cie,

-

extrails du Lraité d'analomic Humeaine, de Poirier et Charpy.



LE CHANT THEATRAL

La trachée, au contraire, est béante ; sa charpente étant formée par des anneaux de
cartilage assez rigides pour ne pas se joindre sans une compression et assez élastiques
pour reprendre leur écartement lorsqu’ils ont été serrés ; ces anneaux sontréunis entre eux
par une membrane.

La trachée, remarquons ceci, est donc susceptible de subir, passagtrement, de légeres
modifications de forme, de longueur et de diamétre. Klle est tapissée par une membrane
mugqueuse, recouverte de cils oibratiles, tonjours en mouvement, (ui protégent le poumon,
en rejetant, vers la bouche, les poussitres de Vair et les mucosilés,

Voila donc les organes ui nous servenlt & inspirer et expirer 'air pour vivre, le larynx
étant ouvert et détendu. Liorsque nous expirons pour chanter, nous contractons les muscles

du thorax et I'air, passant sur les bords vibrants du larynx, les met en branle et produit la
phonation.

c:"ga

Cetle petite legcon rappelle un peu celles que prend, avec une conviction
si bouflonne, l'illustre M. Jourdain. Mais elle est, & dessein, dépourvue de
démonsirations savantes et ramenée & la simplicité.
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Istudions maintenant la phonation et commencons par Pappareil vibrant.

Le laryne, essentiellement mobile, non sculement dans son ensemble, mais dans
scs parties diverses, qui se déplacent en glissant, pour ainsi dire, les unes sur les autres avec
le concours des muscles, dans des mouvements de bascule trés variés. Ce bizarre appareil,
ce merveilleux petit instrument est d’une construction trés compliquée et il est indispen-
sable de le décrire avec quelque soin.

Le larynx est formé de différentes piéces cartilagineuses, auxquelles est annexé un
osselet el aussi de membranes, de muscles et de nerfs.

1¢ Le cartlage cricoide, qui en estla base, forme un cercle ininterrompu, beaucoup plus

Fae. art,.......
sup :
i AN Fac. ant
T SN sup
ay face S
ant. AR -
; I
L BRI - Fac, art,
. “-ff-.-.‘.' ,: Z.RI.
e H '
i
Are X WA
C
Fig. 5. — L canrtiuace cricoing, Fig. 6. — LE caARTIiLAGE cr1cOiDE.
Vu par devant et d'en haut. Face postérieure.

élevé en arriere qu’en avant. I1 est lié, dans sa région antérieure, au cartilage thyroide,
— placé au-dessus — par une membranc. Dans sa région postérieure, il supporte les
deux cartilage aryténoides avee lesquels il s’articule.

2° Le cartilage thyroide enveloppe et protége tout lelarynx; il avaguementla forme d’un
bouclier avec une protubérance en avant, la pomme d’'ddam.

11 forme un cercle interrompu a l'arriére. Nous venons de voir que son bord inférienr
est relié au cricoide par une membrane ; ¢’est aussi par une membrane gue son bord supé-
ricur estuni, en avant, a 'os hyoide, IEn arriére, il se termine par deux cornes, en haut, et
deux cornes cn bas. Les cornes d’en haut sont reliées par un ligament 4 1'os hyoide ;
par les cornes d’en bas, le thyroide s’articule avec le cricoide. l.a membrane crico-thy-
roidienne, c¢’est-a-dire celle qui relie le cricoide au thyroide, se préie & rapprocher et ¢loi-
gner alternativement ces deux cartilages sous 'action d'un muscle spécial, ce qui aide les
mouvements des replis membraneux servant & la phonation.

Un faisccau musculaire — dont on verra plus loin la trés grande imporlance, le muscle
thyro-aryténoidien — s'étend de Pangle rentrant du cartilage thyroide jusqu’au cartilage

._..4()._._.
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aryténoide. Ces fibres ont une disposition compliguée;

les unes sont attachées a lavyté-
noide; d’autres, au thyroide; d

‘autres encore aux replis vocaux mémes. Da reste, ce muscle

L)

cst en réalité attaché a ces replis tout le long de son parcours
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3° Les cartdages aryténoides, au nombre de deux.

lls ont la forme d’une pyramide triangulaive dont la base creuse repose & cheval sur le
bord postéricur du cricoide présentant une jambe qui fait saillie du larynx et une autre qui
pend en dehors. A lajambe int alaryngée s’insére la corde vocale.

4° Lies cartilages de Santorini, qui surmontent la pyramide des aryiénoides.

5e L'épiglotte, en arviere de la langue et au-dessus du larynx, qu'clie est chargée de
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protéger contre l'intrusion des matiéres étrangeres et ¢u’elle ferme complétement, ainsi
qu’un couvercle, pendant la déglutition, au passage des aliments dans Peesophage.
6° Enfin, Posselet est représenté par 'os Ayoide, qui a la forme d’un croissant dont la

cimmm === . gésann.
und.
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-Cothyr
........ C. mryi
Voo eeeam. Lig. erie.-
aryl.
Fig .10, — BSEGMENT INFERIEUR DE LA MEMBRANE LLASTIQUE DU LARYRX.

Yu d’en bhaut (d’apreés Luschka).

convexité est en avant. Il est lié par son bord inférieur au cartilage thyroide ; son hord
‘supérieur s’unit aux premiers muscles de la langue, ce qui explique que les médecins, exa-
minant un malade, lui tirent la langue pour faire remonter le larynx qui se reflétera mieux,
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Fig. 11. Fig. 12, '

CourE FRONTALE D'UN LARYNX DURCI DANS L'ALCOOL.
(Fig. 11 : Segment postérieur, — Fig, 121 Segment sntéricuy).

ainsi, dans le miroir. Ajoutons qu’on donne le nom de glotte & 'espace compris entre les
cordes vocales, ou, si l'on aime mieux, a 'ensemble de la fente du larynx.

Voyons maintenantles cordes vocales, aussi mal dénommées que possible, cav clles n’ont
nullement la forme de cordes. Ce mot ferait songer aux cordes d’un violon, attachées seu-
lentent a leur extrémité et libres sur toute leur Jongueur; or, il n’en est pas ainsi : ce sont
des rubans attachés sur leur bord externe et libres seulement a leur bord interne.

— 9 —
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Mais 1l est inutile d’apporter le trouble dans notre rapide étude. Il ne nous appartient
pas de changer cette appellation depuis longtemps admise.

Lies cordes vocales, les deux supérieures ou fausses cordes, les deux inférieures, ou
vraies cordes (les seules importantes au point de vue de la phonation) sont insérées en
arriére & la saillie interne des arylénoides. [in avant et en dehors, le thyroide les enveloppe
et les protége. Iintre les cordes supérieures et les cordes inférieures se trouve, de chaque
cdté, une poche nommeée ventricule de Morgagni.

Q

%O

Doit-on considérer le larynx comme un instrument i corde ou un instrument & anche?

L’accord semble & peu prés complétement établi sur ce point entre les anatomistes et
les physiologistes : le larynx est bien une anche, mais une anche spéciale 4 lévres vivantes
formées par les deux cordes vocales inférieures et au-dessus de laquelle les ventricules du
larynx, le pharynx, les cavités nasale et buccale, les sinus des os de la face (orment aulant
de cavilés de résonance destinées & amplifier les sons et 4 faire valoir le son fondamental
ct les sons harmoniques. Ce qui distingue le larynx d’une anche ordinaire, ¢’est que 1'éear-
tement, la longueur, la consistance, la tension des lévres de Panche peuvent varier dans de
notables proportions, grice i la mobilité des cordes vocales.

Ces cordes dessinent l'une avec Pautre la figure d'un triangle trés allongé dont la base
est en arriére, le sommet en avant. Par le sommet, elles s’'insérent & 'angle rentrant du
thyroide, qu’on peut comparer & un livre ouvert en arvriére et placé debout sur le cricoide
qui forme comme une bague suar laquelle le thyroide s’appuie en avant. Un muscle, le crico-
thyroidien, rattache le cartilage inféricur an supérieur. On concoit lrés bien que, lorsque
ce muscle se contracte, i1l fait basculer en avant le dos du livre et détermine Ja tension des
cordes qui s’attachent & U'intérieur de ce livre. Aussi, la paralysie de ce muscle empéche
les cordes de se tendre et délermine la raucité de la voix, les cordes vocales sous lin-
fluence du courant d'air expirateur ne vibrant plus tendues; mais laches, llottantes.

Voild done un premier appareil moteur de notre anche qui en tend les lévres, ce qui
diminue Pamplitude de leurs vibrations et éclaivcit la tonalité du son qu’clles donnent.

Mais les cordes vocales, les lévres de 'anche, ne se contentent pas de sc tendre plus
ou moins; elles se rvapprochent ou s’écartent pour intercepter une fente plus ou MoIns
large.

Ce mouvement, le plus important, est délerminé par un muscle qui fait mouvoir le car-
tilage ou s’altache I'extrémité postéricure de ces cordes, aryténoide. -Ge cartilage essen-
tiellement mobile peut &tre comparé, nous 'avons dit, dun cavalier & cheval sur le bord du
cricoide, en face de Pangle rentrant du thyroide. e cavalier a une Jjambe pendunt en avant,
une cn arriére ; la corde vocale s’attache i la jambe pendant en avant, a Vintérieur méme
de la cavité du larynx, elle s’attache donc 4 un point essentiellement mobile, car cette
jambe peut basculer dans tous les sens : en dedans el en dehors, en haut et en bas. A autre

Jambe du cartilage cavalier viennent s’insérer des muscles qui, en se contractant, I'atlireront

¢galement dans tous les sens el leront voyager en sens inverse l'autre jambe, sur laquelle
s‘altache la corde vocale.

Ces muscles, les crico-aryténoidiens latéral et postéricur, ont Jeurs fibres dirigées de
fagon i produire tous ces mouvements, suivant que les unes ou les autres se contractent.
Grice aux contractions, les cordes vocales peuvent se rapprocher ou s¢carter du plan
médian, ¢’est-d-dire intercepter entre elles deux un espace, une fente plos ou moins large.

Voild donc un muscle qui permet i notre anche de varier de volume, comme Vautre lui
i permis de varier de tension.,

linfin, l¢ long de la corde vocale méme, viennent s’attacher les extrémités de quelques
libres du muscle thyro-aryténoidien qui, en se contractant, déterminent des différences de
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tension partielles des cordes vocales et la production d’harmonicques. On les a comparées
aux doigts du violoniste qui, en se posant en divers points de la corde, en limitent la partie
vibrante.

IEn deux mots, Pappareil producteur du son est une anche vivante dont les lévres
peuvent s’allonger ou se raccourcir, se tendre ou se détendre, se rapprocher ou s’écarter
P'une de 'autre, changer de consistance en lout et en partie, grice i un mécanisme assez
simple dans 'ensemble, complexe dans le détail, que nous n’avons fait qu’ébaucher incom-
pletement pour nous faire plus clairement comprendre,

Dans cet apparelil, jusqu’a ce que de nouvelles investigations nous aient
fix¢s indiscutablement, nous pouvons dire que, pour la formation sonore, il
v a une collaboration entre le branle aérien et le branle parviétal.

L’ensemble de ces vibralions donne le son vocal original. (e son, porté
par la colonne d’air d’expiration, arrive dans le pharynx, et l'articulalion se
produit par les mouvements combinés du pharynx, du voile du palais, de la
bouche, des dents et des lévres.

D'oti la nécessité pour ’éléve — el plus encore pour le professeur — de
connaitre la physiologie etle mécanisme de ces organes.

Mais, pour que les bords de la glotte vibrent, il faut qu’ils soient tendus.
Muller 'a prouvé expérimentalement : il a obtenu des sons en faisant passer
un courant d’air dans un larynx dont les cordes vocales étaient tendues par
un poids fixé, au moyen d’une ficelle, en avant du thyroide.

Quel peut é&tre 'agent de cette tension, si ce n'est ’élément contractile
représenté par les divers muscles du larynx, lesquels, pour la production
des sons, directement ou indirectement, impriment a la glotte des modifica-
tions d’ouverture ol, en méme temps, de consistance.

Avant d’aller plus loin il faut connaitre la structure des levres de cetle
glolte qui constitue un véritable instrument & anche membrancuse.

Ces levres sont formées de lrois lissus qui, de la superficie &' la profon-
deur, sont :

1° Une muqueuse, indéniablement impropre & se tendre et, par conséquent, i vibrer, ne
pouvant élre qu’un Lissu protecteur;

2° Une partie ligamenteuse, improprement appelée corde vocale. Gette partic est lormée
d’un tissu élastique composé de fibres non reclilignes mais enchevétrées en tous sens, c’est-a-

~ dire incapables d’une tension propre.

3° Un tissu musculaire (muscle thyro-arylénoidien) qui constitue la partie essentiellement
aclive, susceplible de lension propre,! el que Von peut regarder comme la vraie corde
vocale, le véritable instrument vibratile, qui donne aux levres de la glotte la consistance
ct la tension suffisantes,

Car, nous l'avons dit, la muqueuse, seule, serait impropre a vibrer. Le
tissu élaslique esl dans les mémes conditions; mais il est tellemenl uni au
tissu musculaire qu'il entre en vibration en méme lemps que ce dernier. Par

! Un ancien anatoniste, Fabrice d’Aquapendente, a, depuis longtemps, démontré que certaines
fibres du muscle thyro-uryténoidien passent horizontalement dans les cordes vocales.
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sa nature élaslique, « il sert d’intermédiaire entre le muscle et la muqueuse ' »,
et, & chaque contraciion, empéche celle-ci de se plisser et d’altérer le son.

Ainsi constlituées, les levres de la glotte peuvent entrer en vibration, el,
griace aux ventricules du larynx, elles en ont toute liberté.

Ce qui démontre le peu d'importance, dans la phonation, de la parte
superficielle {(muqueuse), comparée aux parties profondes (lissus ¢lastique el
musculaire) c’est le témoignage d’arlistes a qui, au cours de leur carriere, il
est arrivé de ne pouvoir chanler alors que, le pharynx élant inlact, rien sur
les cordes vocales ne justifiait celle indisposition. D’autre part, il se trouve
fréquemment qu’un artiste a les cordes rouges, c’est-a-dire dans un étal tres
prononcé d’'inflammation, sans que sa voix en soil pour ainsi dire allérée.

Le muscle thyro-aryténoidien joue certainement le principal role dans la
phonation; mais il a besoin du concours de tous les autres muscles du larynx,
méme du crico-thyroidien, dont on a contesté importance et dont le role
consiste a immobiliser le cartilage thyroide et a oflrir ainsi un point d’appui
fixe aux insertions antérieures du thyro-aryténoidien?.

Voici qui le prouve : si 'on coupe le nerl laryngé supérieur, qui fait mou-
voir seulement le muscle c¢rico-thyroidien, la voix devient rauque.

Aux aulres muscles est dévolu le soin de graduer’écartement des levres
de la glotte, en agissant sur les cartilages aryiénoides ot se font les inser-
tions postéricures du muscle thyro-aryténoidien.

Aussi, peut-on dire que le son est le résultat de Paclion synergique de
tous les muscles el que 'absence du son, 'aphonie, dépend beaucoup moins
de I'état de la muqueunse que de Ja paralysie partielle ou compléte, momen-
tanée ou définitive de 'appareil musculaire.

Une récente expérience de M. le D" Marage Paflirme d’une facon péremp-
loire : dans un larynx mort, il (ait contracter les muscles par I'é¢lectricité et 1l
obtient toutes les modulations, les plus fortes comme les plus douces de la
voix de 'animal.

e

Le larynx est innervé par deux nerfs que Ton pourvait appeler : nerfs vocaur puisdue
la production des sons au niveau de Ja glotte est sous leur dépcndancc.

Le laryngé supérienr, qui donne la sensibilité au larynx et le mouvement au muscle
crreo-thyroidien

Le laryngé infericer qui innerve tous les aulres muscles.

Ils naissent tous deux du nerl pneumogastrigque; mais les expériences lendenl i
démontrer que le laryngé inférieur ne scrait qu’une partie de la branche interne du nerf
spinal qui, & sa sortie du crane, s’est confondue avee le nerl pnenmogastricue.

Cette origine présente un grand intérét, car la branche externe du nerf spinal va se
ramifier dans certains muscles du con el serta la mimique des épanles et de la tete. Ce ner!
a done une double fonction artistique.

I Kuss.

2 Exactement comme le fait Pasthmatigue lorsque, pour dommer un point dappui fixe & ses
muscles inspiratenrs, il immaobilise ses hras en se crampomant, par exemple, d unmeable.
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De plus, la branche externe du spinal remplit encore un autre réle, celui de régler I'ex-
piration pendant le chant, ¢’est-a-dire d’entrer en lutte avec les muscles qui tendraient &
affaisser la cage thoracique et & laisser échapper tout l'air emmagasiné. Cet antagonisme a
¢té appelé par Mandl : la lutte vocale.

Il mesure done'écoulement de Vair, suivant les besoins nécessités par les sons formés
dans la glotte. Il est le régulateur de la soufflerie.

Quant a 'action des muscles, elle est extrémement compliquée : variable,
combinée en diverses parties, coordonnée et appropri¢e a chaque atti-
tude de la phonation. Il fandrait, pour en démontrer I'importance, ou seule-
ment pour indiquer les différents jeux de bascule qu’ils impriment aux
diverses picces du larynx, se livrer & une étude tres approfondie que nous
n’avons pas l'intention d’entreprendre. Ce que nous avons révélé sulfira
pour instruire le chanteur et inciler sa curiosité ou son désir de connaitre
mieux linstroment dont il se sert et d’on dépendent ses joies artisliques
et... sa situation.

Quelques esprits superliciels déclareront Pinutilité d’an pareil travail;
dédaigneux de leur opinion, portons nos efforts vers ces intéressantes et
difficiles questions, ot la lumiere, encore, n’est pas compléte et ou expé-
rience personnelle d’un arliste, les études cliniques d’un professeur de chant
(car donner des lecons, c’est faire de la clinique) pourraient corroborer les
recherches des physiologistes.
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LES RESONNATEURS

Que l'on pourrait moins improprement appeler des amplificateurs pho-
niques, car le véritable résonnateur, c’est la salle de théitre.

Nous arrivons sur un terrain plus facilement explorable; disons, tout
de suite, que, dans le chant, I'importance des résonnateurs est plus
grande que celle des vibrateurs. Le larynx ne donne pas une grande sono-
rité propre. Il donne le branle aux parois des cavités. Avec un pelit larynx
et de vastes cavités pharyngiennes, nasale et buccale, on obtient une voix
ample. Gela revient a dire qu’il suflit de bons résonnateurs pour avoir une
bonne voix. Un larynx privé de ses résonnateurs ferait U'effet d’une clarinette
dont il ne reste que 'anche.

Siles poumons reglent 'intensité, si le larynx forme le son, les chambres
de résonance donnent a la voix sa qualité particuliére. Autrement dit, le
son formé par la poussée d’air, passant sur la glotte, est modifi¢ par les réson-
nateurs. CG'est a4 eux qu’est due la qualité si essentielle du timdre.

Parmi ceux-ci: la trachée, les bronches, le poumon et la cage thoracique
dans lesquels se répercutentles sons laryngiens ; mais, la véritable amplifi-
cation se fail au-dessus du larynx. Une obstruction du nez, une irritation du
palais, une perforation, une paralysie de ces organes, une sinusile font éclater
ces veérités.

Votci les principaux résonnateurs sus-laryngiens:

Les ventricules du larynz ou de Morgagni.

Ces ventricules se trouvent entre la corde vocale supérieure et la corde vocale inférieuve
et se présentent sous Paspect d’une fente elliptique, allongée dans le sens antéro-postérieur,
s’enfongant 4 droite et & ganche dans épaisseur des replis aryténo-épiglottiques.

Savart leur accorde une influence prépondérante dans la vibration — ce qu’il est naturel
d’admettre. IEn pourrait-il ¢tre autrement ?

Mais les preuves sontpour le moment impossibles & établir !,

! Une réeente application du miroir pourra, peut-éire, éiablir unce certitude sur ce point,

En cffet, dans la séance du 14 mars 1911, & 'Académic de Médecine, M. le professcur Gariel a
présenté au nom de M. le D7 Jules Glover, médecin du Conscrvatoire, un nouveau laryngoscope
appelé & rendre de grands services. I permet Vexamen letéral du larynx et repose sar le prin-
cipe d'oplique suivant : dans le cas de deux miroirs faisant entre cux un angle de 1359 une droite
paralléle & T'un des mirvoirs a ses deux images perpendiculaires entre elles,
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1iépiglotte, décrile déja, el qui participe & la phonation puisqu’elle s’éléve ou s’abaisse
en raison dirccte des mouvements du diapason. Dans les sons graves el sclon la formaticn
verbale, elle retombe it ce point sur le larynx qu’elle empéche de voir au laryngoscope
les cartilages arylénoides. o

Le pharynx, qui fail saite an larynx, s’ouvre dans la bouche, s’¢tend jusqu’a la base du
crine et communique avec les fosses nasales. C'est un grand conduit, trés allongé, plus
large en haut qu’en bas. 1l est régi par des muscles qui en modifient la forme avee une extra-
ordinaire facilité ; 'importance de ces mouvements esl grande dans la variétd des timbres.

Le voile du palais, dont le role est capital, sorie de rideau, extrémement mobile qui a
deux fonclions principales : en se soulevant, il augmente la capacité de la chambre de
résonance ct il ferme les fosses nasales, ce qui supprime les sons nasiilards,

La luctte, appendice du voile du palais, qui n’est pas soumis & la volonté, ne se meul que
par Porgane auquel il est attache.

Les piliers duvoile du palais, replis tres visibles, quifont saillie 4 I'intérieur du pharynx.
Il y en a deux de chaque ¢6té, s’éeartant 'un de Vautre de haat en bas, & la manicre d'un 'V
renversc.

LVamygdale, qui sc trouve entre les deux piliers, ¢l qui pourrait s’assimiler a la luette
par les [réquents inconvénients dont elle a la propriéié, notamment la produclion des
angines. Hypertrophiée, clle géne les mouvements du voile du palais donl certains faisceaux
musculaires se¢ relient au larynx et alourdit ainsi la voix. Elle doit alors &tre supprimée.

lies fosses nusales, dont le rdle est capital dans la respirvation et dans la phonation.
Elles s’obstruent (acilement et deviennenlt le siege de nombreuses maladies ¢ui influent sur
la voix — car on accuse souvent la gorge, alors que le nez. seunl, est coupable.

Ge sont deux cavites Lrés longues, dix centimétres environ, constiluées par des parois
osscuses, immobiles. Les sinus, frontaux, ethmoidaux, maxillaires, pelits espaces vides, au-
dessus, en avant ¢l en arriére des passages nasaux, creusés, pour ainsi dire, dans I’épais-
scur des os ¢l auxquels les physiologistes n'accordent aucune part de phonation.

Les sinus, dont on a tant cherché la signification physiologique et dout le grand déve-
loppement ne s’explique nipar lear réle dans Polfaction, ni par celui qu’ils pourraient jouer
dans la respiration, ne sont, sans doute, qu'un vestige persistant des cavilés aériennes déve-
loppées au niveau des fentes branchiales pour le passage de la respiration branchiale & la
vespiration aérienne, |

S’ils n'ont de signification qu’au point de vue de Panatomie comparée, ne prennent-ils
point, accessoirement, au point de vue vocal, quelque importance, puisqu’ils transforment
des vs ¢pais, non susceptibles de vibrer, en lamelles minces et flexibles, qui sembleraient
adaplées a la résonance ?

Ne seratt-ce pas & cette fonction qu'elles paraitraient destinées ?

Dans les théitres romains, lorsque Pacoustique laissait a désirer, on placait, aux qualtre
coins, de grandes urnes vides, des « echea » qui faisaient l'oflice de caisses de résonance !,
Ne pourrait-on conmparer — toutes proportions gardées — nos sinus aux urnes romaines ?...

La bouche, ue nous ne nous altarderons pas a déerire, mais qui représente — comme
H est ais¢é de le concevoir, par sa forme, par sa communication directe avec les autres

organcs el par son extréme mobilité, un résonnateur de premier ordre ct qui — fonction
capilale — concourt puissamment a former les voycelles.

La langue qui, outre le role gqu’clle joue au thédtre ct... dans Fhumanité, estd'une grande
umportance pour la phonation et pour la formation verbale : elle géne les mauvais chanteurs
et aide... les autees ! N'oublions pas qu’elle est intimement liée au larynx par’os hyoide. Lille
est formée d'une masse de muscles qui s'entre-croisent de facon trés compliquée.

La vodte du palais, paroi osseuse ou vienl {rapper l'onde sonore.

L Quelques éerivains irrévérencicux aflicment gue les echea avaienl une deslination beauwcoup
plus... prosaique,

— 48 —

o I A e ——_———— s g

i ny




LE CHANYT THEATRAL

Les dents, au nombre de 32 (rarement au complet) qui, lorsquo’elles sont trop rappro-

chées, donnent aux paroles une certaine obscurité et rendent impossible articulation de
certaines lettres si elles manquent en avant.

Lies léeres, ultimes résonnateurs, qui aidenl puissamment a la variété des timbres et i

la formation des voyelles et que des parties charnues mettent en communication avec le nez,
les joues et les téguments de la face.

Voila, rapidement décrits, les résonnatenrs, dont nous déterminerons plus exactementle

role dans le travail de la voix ; leur importance est capitale, car ce sont eux qui donnent le
timbre.

Ils y concourent tous 4 des degrés différents et leur intervention est plus puissante encore
que celle du larynx & former une belle voix.

;:"ga

Ces quelques apercus anatomiques indispensables ne nous ont pas
obligés & un effort bien soutenu. C'est & dessein qu’ils furent simplifiés;

nous pensons que le lecteur ne s’est pas laissé rebuter par cetle courte
élude.

..__49..._
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LA RESPIRATION

Il semble que s’il est un acte naturel, auquel I'art n'ait rien a voir, c’est
de respirer,

Respirer, c’'est vivre.

Eh bien! on ne peut chanter que sil’on respire bien, et, le plus souvent,
on ne respire bien que si 'on apprend a respirer; car bien peu de personnes
s’acquillent normalement de cetie fonction.

La Respiration est Uagent principal du Chant.

Qui ne sait pas respirer et distribuer le souffle ne sait pas chanter.

Les plus belles voix sont vouées 4 une déchéance rapide sielles n’ont &
leur service une bonne respiration ; les exemples ne sont pas rares de chan-
teurs ayant une voix médiocre, affligée de « trous », qu’ils parviennent a
lier, & rendre homogeéne parla magie du souflle suppléant aux imperfections
et masquant les défauts...

Comment équilibrer une phrase, déclamer un récit, donner un « tour »
a la moindre nuance, si on n’est maitre de la respiration?

Jamais les intentions de l'artiste ne pourront étre réalisées,

Q‘go

On reconnail trois types de respiration :

1° Le type claviculaire ;

2° Le type latéral, ou costal, ou thoracique ;

3° Le type abdominal ou diaphragmatique.

Du premier, nous ne parlerons pas. De pareilles puérilités ne sauraient
trouver place 1cl.

Remarquons, en passant, que le nombre est grand de ceux — surtout de
celles — qui croient employer le mode thoracique et qui se servent du mode
claviculaire.

Le type latéral, costal, thoracique consiste « a respirer par les cotés de la
poilrine », nous disent certaines « méthodes »,

L’inspiration, danslaquelle le mouvement des cotes est le facteur important
de la dilaiation thoracique, y est exécutée par des muscles intercostaux; mais
elle lest surtout par les gros muscles qui s’insérent en haut de la poitrine.
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Tandis que le mode thoracique a pour but de faire pénétrer I’air au milieu
de la poitrine, le mode dit abdominal — appelé aussi diaphragmatique, en
raison du role prépondérant qu’y joue le diaphragme — tend 4 emmagasiner
une plus grande quantité de souflle eta le maintenir plus longuement dans
les poumons.

Et voila le sujet de toutes les controverses, de toutes les discussions,
Pobjet de batailles interminables — combien acharnées entre médecins, pro-
f[esseurs et artistes.

Tachons de mettre tout le monde d’accord : respirer exclusivement au moyen
de I'un des types : claviculaire, thoracique ou abdominal, ¢’est remplacer Iacte
naturel de la respiration par des systémes aussi dangereux pour la voix que
pour la santé.

Tel de ces modes peut étre favorable aux uns, défavorable aux autres: .
mals 1l est insuffisant s’il n’est complété. En effet, si nous admettons la pré-
dominance de Fun de ces types respiratoires, il nous est impossible de les
dissocier d’une facon assez compléte pour supposer que 'un de ces modes
se puisse accomplir seul, a exclusion de tous les autres.

1l est une maniére, qui deviendrait, alors, un quatriéme type, dont jamais
personne ne parle : la Respiration compléte : emmagasiner 'air du haut en
bas, dans 'amplitude de la poitrine tout entiére. « Voila, dira-t-on, le type
révé. 1l n’est pas besoin, a priori, d'étre arlisle ou savant pour 'adopter du
premier coup. » Expliquons-nous cependant : le type thoracique (loute res-
piration est forcément thoracique) tel qu'on I'entend, ne peut s’exécuter iso-
lément; il ne peut emmagasiner et surtout garder assez longlemps une
quantilé d’air suffisante que par l'appui de la respiration abdominale qui
ouvre les réserves du bas de la poitrine. Mais cetle respiralion ahdominale
ne s’effectue qu'avec le concours prédominant du diaphragme. A cause de
cela, et aussi pour éviter le terme immpropre et ridicule d’abdominal, il est
arrivé que l'appellation diaphragmaiique a ¢1é adoptée par quelques-uns de
ceux qui enseignent, avec la respiration abdominale, la respiration thora-
cique, c¢’esl-a-dire celle ot I'abaissement du diaphragme et I'écartement des
cOtes augmententen hailenr et en largewrla capacilé respiratoire. Queles cotes
se relévent sous l'action directe du diaphragme ou qu’elles soient écartées
par la masse des viscéres qui, refoulés par le diaphragme, se dilatent en lar-
geur de tout ce que le refoulement leur fail perdre en hauteur, il n’en est
pas moins établi que I'abaissement du diaphragme a pour résultat d’aug-
menter en fculewr la capacilé respiratoirve, el, en méme temps, en largeur,
puisque la cage thoracique s’¢carte. L'anatomie appelle done le diaphragme :
muscle élévateur et dilalateur des dernic¢res cotes.

it voild une inspiration ample el hasse et sans effort, saul que "on aspire
immodérément. Il est au moins inutile, quel que soit le mode adopté,
d’aller... jusqu’au vertige!

-:>?o
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Le réle du diaphragme est prépondérant dans la vie, dans la nature, dans
I’évolution biologique, dans la parole, dans le chant,

C’est certainement le muscle respiratoire par excellence. C'est, en tout
cas, le muscle de la respiration normale. La seclion du nevf qui 'anime, le
nerf phrénique, suspend définitivement lacte respiratoire, et les efforts

combinés de lous les muscles accessoires ne peuvent suppléer son action

qui, par contre, suflit & elle seule.

Ce role de muscle respiratoire prééminent est démontré non pas seule-
ment par Daction réelle, expérimentale du diaphragme, mais aussi par
son innervation. Ce muscle qui est placé & la partie moyenne du corps,
qui sépare, comme nous l'avons vu, le thorax de I'abdomen, ne recoit
pas son nerf des parties voisines de la moelle, comme presque tous les
autres muscles da corps humain; ce nerf lui vient par un trajet immense,
paradoxal, des parties supérieures de la moelle, des premiéres paires
nerveuses du cou, des colonnes molrices prolongeant celles des mnerfs
pneumogastrique et spinal qui animent le poumon et le larynx, comme
si le diaphragme n’était qu'une annexe molrice indispensable des organes
respiraioire et vocal, développés tous deux d’abord dans la série animale,
au niveau du cou, aux dépens des arcs branchiaux, vesliges transformés
de Pappareil respiratoire des branchies des poissons, nos lointains ancétres
muels,

Donc, en fait, aussi bien qu'expérimentalement, au point de vue physio-
logique, aussi bien qu’au poinl de vue de 'innervation etde 'anatomie com-
parée, le diaphragme est 'organe respiratoire essentiel, le muscle du soufllet
vocal, La respiration diaphragmalique estla plus natarelle, la plus physio-
logique. |

Veul-on connaitre de quel secours est le diaphragme dans le chant ?

Sa contraction permet de porter au maximum la quantité d’air aspirable
sans effort, sans aucun mouvement visible — celui, si répandu, notamment,
de soulever les épaules — puils, de relenir prisonnier cet air dont on est
ainsi devenu maitre et de le distribuer a son gré. |

Par sa rapidité et sa sfivelé, ce mouvement offre 'avantage de l'instan-
tanéité d’'attaque, lorsqu’un appel précipilé de soullle est indispensable, sans
obliger 'exécutant, dans les mouvements vifs de la mesure, 4 des retards
qut en allerent le rythme, car le diaphragme, par sa traction, pompe 'air,
comme, dans unecuvetle, une seringue pompe l'eau.

L’abaissement du diaphragme est un mouvement naturel. En veut-on des
exemples?

Aux blessés atteints de fraclures des cdles, ou simplement de contusions,
on immobilise toule la cage thoracique ; jamais ils ne se plaignent de la
moindre géne : ils respirent plus bas que I'appareil; ils respirent abdomina-
lement.

En boxe, le « coup de pied de poilrine » est redoutable lorsqu'il porte —
si légérement que ce soit — dans la région du diaphragme, qui, douloureu-
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sement immobilisé, suspend tout de suile et pour un temps assez long la
respiration.

Observez comment respirent les animaux : la vache couchée dans I'étable,
le cheval au repos, le chien qui revient, essoufllé, de la chasse et qui s’étend
devant le foyer et s’endort, ou la chatte famili¢re qui ronronne, dans nos
appartements parisiens, sur le siége moelleux qu’elle s’est choisi. Les
oiseaux n'arrivent-ils pas aux longues phrases et a la vocalisation par le seul
emploi de la respiration du venire, puisque le haut de leur poitrine est
immobdile, ankylosé. Kl ils chantent des heures entiéres sans latigue !

Nous-mémes, les rois de la création, lorsque nous respirons sans y
prendre garde, lorsque notre mécanisme n'est pas sous l'empire de notre
volonté, dans I’état de sommeil, ou simplement dans la position horizontale,
soulevons-nous le haut de la poitrine ? Non, ¢’est notre abdomen qui est sou-
levé par I'abaissement du diaphragme. |

— Mais on ne chante pas dans I'état de sommeil!

— J'entends. Vous voulez dire que la respiration nalurelle n’est pas la res-
piration ariisiique : 'homme qui dort n’est nullement dans les mémes condi-
tions que 'homme qui chante. Prenez patience.

L’acte de respirer pour vivre est plus simple que I'art de respirer pour
chanter. C'est de toute évidence. Lie premier de ces mouvement est passil,
inconscient : c’est un acle réflexe. (Un homme {rappé d’apoplexie continue &
respirer, malgré Pétat de sidération dans lequel vient de le jeter son accident.)

Le second de ces mouvements s’e¢ffectue sous 'empire de la volonté. Il
est cérébral.

Nous savons que dans la respiration naturelle, nous introduisons simple-
ment 'air atmosphérique dans les poumons ot s¢ produit I'échange qui purifie
le sang, qui lui fait absorber 'oxygéne vivifiant et rejeter I'acide carbonique
dont 'excés intoxiquerait 'organisme. Les mouvements d’inspiration et
d’'expiration — lu glotie ¢lanl béante — ont une duarée tolale de gquatre
secondes, sur lesquelles nous pouvons dire ue « nous gardons notre souflle »
environ deuwx secondes. |

Pour la respiration arlistique, ¢’est plus compliqué : nous prenons une
ample provision d’air, nous l'expirons ensuite en lul imprimant une forle
poussée, en le fuisanl passer sur Uinstrument, nous nous appliquons, en
méme temps, & en régler la réparlition. £¢ nous avons gardé wune partie de
notre souffle, dix, quinze, vingt, vingt-cing secondes.

Pour le chant, il est donc indispensable de melire en jeu des forces mus-
culaires qui sont inutiles pour les besoins de la vie, et, répélons-le, d’accom-
plir Pacte respiratoire non plus passivement, mais sous la dépendance de
notre volonté arlislique.

Si la respiration naturelle subit de grandes variations suivant la santé, le
tempérament, I'éducation physiologique de I'individu, selon qu’il est debout,
assis ou couché, qu’il leve ou abaisse tel membre, qu’il marche, qu’il court,
qu’il monte, qu’il descend, qu'il est saisi de peur, de crainte ou de joie,
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pour 'une des mille raisons qui peuvent précipiter ou ralentir les mouve-
ments du ceeur, la respiration artistique est non seulementl soumise a tous
ces accidents, mais au plus redoutable de tous, celui qui surexcite anormale-
ment le systéme nerveux, qui stimule ou anéantit, auquel aucun véritable
artiste, jamais, ne peut se soustraire complétement, celui que, sur la scéne
et dans la salle, on appelle : le trac!

(C’est pourquoi il faut pouvoir se servir, suivant le cas, de différents modes
d’aspiration et les compléter selon les mouvements, positions et attitudes
exigés par la scéne.

De tout cela, allons-nous conclure que 'on doit respirer aun théatre, autre-
ment que dans la vie? Non. « Faut suivre la nature » comme dit la nourrice,
dans Moliére. Servons-nous de la respiration naturelle; bien mieux : de la
respiration qui est naturelle & chacun de nous, en la complétant, s’il est néces-

saire, en U'amplifiant pour nos besoins, en la soumettant & nos regles. Appli-
quons Ja nature a l'art.

%"a

Quelques partisans du mode thoracique exclusif se contentent de répéter :
« Respirez naturellement », ce qui les dispense peut-étre de toute démons-
tralion et ce quiles améne, a leur insu, arecommander la respiration compléte.

Et je ne suis pas éloigné de croire que certains chanteurs, sans jamais
s'en &tre rendu exactement compte, n'ont cessé de respirer ainsi.

En une ville d’eaux, ot sévissent les gargarismes, les petits chevaux et la
mauvaise musique, j'attendais la fin du traitement quolidien pour fuir, en
compagnie d’un camarade de 'Opéra, vers les montagnes reposantes...

Un jour, se joignit a nous le docteur Y..., adoré de ses malades qu'il sailt
guérir, soulager — ou consoler, et de ses amis, qui sont nombreux.

Nous élions assez intrépides aux ascensions, mais le bon docleur, que son
venire commencait & alourdir, ne tarda pas & réclamer une halte de quelques
minutes. Essoulfl¢, il cherchait & reprendre haleine et je lui fis remarquer
qu’il respirait par le bas de la poitrine. La-dessus, et comme s'il n’avait
attendu que ce mot, il bondit. 1l avait retrouvé ses forces. 1l nous déclara
(ue, pour un ouvrage qu’il préparait, il avait besoin de notre avis sur le
mode de respiration pratiqué par nous.

Nous nous exécutimes : mon camarade et le médecin se liguérent contre
mol. Devant la nature, je trouvai inutile el faliguant de coniraindre mon
esprit bucolique a revenir sur des sujets traités tous les jours dans la grande
ville, & cette dissertalion sur les muscles du thorax et de Pabdomen qui
contrastail singuliérement avec la grandeur du spectacle.

Mais, une fois rentré, seul avec mon camarade, je l'interrogeal.

« Je ne me suis jamais trés sérieusement préoccupé, me déclara-t-il, du
mode exact de respiration que j'applique au chant (on ne m’a jamais rien
enseigné & cet égard). Est-il thoracique? Est-il abdominal ? Tient-il des deux?
Il est excellent, en tout cas, et j’en reste la. Quant & notre conversalion de
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tout 4 l'heure, j'imaginais le docteur plus instruit que nous sur la physio-
logie; en étant de son avis, je pensais &tre dans le vrai. Et puis, pour rien au
monde je n’eusse voulu contrarier un si charmant compagnon. Du reste, voici
comment je respire. Jugez. »

Il respirait amplement, de toute la poitrine, avec un large abaissement
du diaphragme !
Et voila comment les médecins font, parfois, de la statistique. Voila

comment notre ami, le bon docteur, recueillit une attestation de plus pour
son livre qui en est bourré.

c.ga

Alors, comment s’y prend-on pour respirer ?

« Moi », déclare, en désignant d'abord l'abdomen, ensuite le haut du
palais, un chanteur dont la longue et brillante carriére &4 I'Opéra atteste le
savoir : M. Delinas; « moi, je respire d’ici et je chante de la. » On ne peut
mieux dire, en si peu de mots.

Faure répond volontiers & ceux qui le consultent : « Je respire sans y
songer, selon ma maniére habituelle, et jamais exagérément ». |

Mais Faure esl I'exceplion. Il respire selon sa maniére, parce que sa
maniére est excellente.

Mounet-Sully aussi.

Mounet-Sully n'est pas seulement un tragédien de génie, une vivante
statue, il est encore un grand chanteur.

Comment n’étre pas frappé par la virtuosité avec laquelle cet extraordi-
naire artiste conduit sa voix, l'assouplit, la module, en varie les timbres, la
plie aux accents les plus divers et parvient, sans effort, & Iui faire parcourir
'échelle de la basse, du baryton et du ténor ?

Et il est arrivé 4 ce résultat par Uinstinct seulement. Je le tiens de son
propre aveu.

Voyez-le : au moment d'une longue période, il se cambre, ses reins se
creusent, sa poilrine s’emplit, son pourpoint se gonfle, la ceinture qui sou-
tient son épée est prés de se rompre. |

Un cri s’échiappe qui fait vibrer la salle de la Comédie-I'rancaise, ou hien
se rue jusqu’aux plus haunts gradins de 'immense Théitre Antique d’Orange.

Un cri? Non, un rugissement!

Ne croyez pas qu'il ait jailli au hasard. Ce désordre théatral est régi par
une sage volonté. Le fond de la gorge s’est ouvert, le voile du palais s’est
soulevé (on apercoit dans Pombre, in gurgite vasto, le point lumineux de la
luette humide) la colonne sonore est venue frapper le palais qui nous I'a
renvoycée.

La phrase qui suit s'épanouit; puis, Uintensité diminue, le timbre se
modifie, la voix s’adoucil avec un art surprenant, ct la période se termine sur
ane sonorité de charme véritablement admirable.
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Ainsi le doyen du Théatre-Francais peut, aussi bien que dans ses jeunes

années, vocitérer, selon 'expression des comédiens antiques, la douleur’

d’dSdipe, toute une soirée, sans fatigue.

Grace a ce mécanisme, il fournit 'extraordinaire carriére qui fait Padmira-
tion de tous, car son génie, seul, ne I’y elt pas conduit.

En vérité, Mounel-Sully n’est pas seulement un grand tragédien, il est
un grand chanteur. |

Mais nos éléves ne sont pas tous si admirablement doués ! Rien ne s'impro-
vise... Ces grands artistes mettent en pratique les regles que nous prescri-
vons. Raison de plus pour en continuer et développer 'enseignement.

%qa

Car, lorsque la nature n’a pas dou¢ l'individu d’un mode parfait de respi-
ration, une étude compléte s'impose. Oh! je sais : je provoque une levée de-
boucliers! On va pousser des imprécations : « Voilda maintenant qu’il nous
faut apprendre ce que nous savons en naissant, et compliquer des sujels si
simples, surcharger de démonslralions obscures l'acte le plus naturel ! »

Laissons aboyer la meute...

In géncéral, lous lant que nous Sommes, nous ne savons pas respirer... phy-
stologiquement.

Les femmes respirent trop avee le haut de la poitrine, les hommes ne
respirent pas assez avec le sommet des poumons. |

Revenons a l'analomie, dont les données sont irréfutables. Elle nous
enseigne que la bonne respiration comporte une base de thorax rectangulaire,
dans un mouvement opposé & celui des phtisiques.

Pendant longtemps, la médecine a fait la guerre au bacille assassin. Mais
« mieux vaut prévenir que guérir ». La médicalion chimique commence a
n’étre plus considérée que comnie un adjuvant aux moyens naturels de guérir
la tuberculose, de la prévenir chez les prétuberculeux: lumiére, tempéra-
ture, alimentation, exercices physigues.

« Tous, nous respirons par instants des poussiéres bacilliféres ; cepen-
dant nous somines loin de devenir tous des tuberculeux. Il y a pour la luber-
culisation un terrain spécial que, seuls, les agents physiques pourront con-
tribuer & modifier heureusement*. » |

Mais il faut que le candidat & la déchéance tuberculeuse sache prendre cet
air pur qui le sauvera; il faut que ses poumons soient longuement ventilés,
il faut qu’il apprenne @ respirer (une manvaise aération de la poitrine est une
porte ouverle a la lerrible maladie, quipresque toujours frappe 'individu dont
le poumon est contenu dans une cage thoracique étroite).

Celte initiation doil avoir lieu surtout dans la jeunesse de lindividu, parce
que le squeletle est alors transformable. Plus tard, le thorax s’ossifie; les

Y La Gymnastique respivaloire. Samuel Bernheim et Tiouis Dieupart,
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articulations costo-vertébrales s’ankylosent, et 'augmentation du diamétre
thoracique est plus diflicile a obtenir.

Dans les cures d’altitude, le malade est soumis & une gymnastique respi-
ratoire inconsciente, Plus on s’éléve, plus la tension est faible. « Pour arriver
a fixer une quantité d’oxygéne toujours identique, on est obligé de multi-
plier le nombre des respirations, en méme temps quon les rendra plus pro-
fondes* ».

Voild donc deux moyens : la gymnastique inconsciente, la gymnastique
volontaire,

(’est & celte derniere que doit se soumeltre tout chanteur.

Dés que la prédominance d’un type respiratoire serareconnue, c’'estl’autre
type que l'on développera: grandes aspirations thoraciques ou diaphragma-
tiques, selon le cas, et, enfin, respiration compléte.

Faut-il ajouter que lorsqu’un éléve respire bien, le professeur n’'a... qu’a
le laisser faire, et ne lui parler jamais de respiration?

Faut-1l insister sur 'inutilité

le danger méme — d’une inspiration trop
profonde? Outre les troubles de circulation, les vertiges dont nous parlons
par ailleurs et tout ce qui est causé par un trop violent appel de souflle,
il faut que les provisions d’air soient en rapport avec la résistance du
larynx,

L’un des premiers controles pour le professeur est de se rendre compte
de cet équilibre.

Si les cordes sont petites, courles, comme celles des voix élevées, une
soufllerie trop puissante serait des plus dangereuses, Il serait facile au sujet
d’augmenter, momentanément, sa sonorité, ettel soprano léger, par des pous-
sées d’air exagércées, pourrait, pendant quelque temps, se prendre, et se {aire
prendre pour un soprano dramatique (tous les soprani légers ambitionnent
d’étre soprano dramalique). Et si le professeur n’est pas altentif au danger de
celte tendance, ¢’est la faillite rapide de la voix.

Le véritable enseignement consiste, du reste, & former ’¢léve par un
entrainement progressif, au lieu de lui demander, dé¢s le début, le maximum
de sa sonorité. :

Le besoin inverse se [ait plus généralementsentir : le souflle et sa distribu-
tion sont insuflisanies 4 la vibration normale.

On reégle done la soufflerie, selon les besoins, en la hmitant ou en 'am-
plifiant.

Dans une école de chant, chaque ¢léve devrait avoir sa fiche respiratoire,
ou seraient inscrits, d’'une part, son age, sa taille, son poids; d’aulre part,
son périmétre thoracique, sa capacité vitale et la courbe représentant sa res-
piration dans tous ses périmetres.

M. le D Glover préconise laradioscopie thoracique ¢ui constitue un moyen
précieux d’exploration physiologique de la respiration; c’est, non seule-

! Docteur Raymond Juantelet, These de Liyon, 1907,
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ment un guide pourl'orientation du mécanisme vocal, mais un conltroéle indis-
cutable des résultats obtenus.

%"o

Mais il faut songer aussi au trajet que Pair effectue, avant d’arriver aux
poumnons,

De méme que dans la phonation, le nez joue dans la respiration un role
considérable. Comme observation clinique, disons que les appels de souflle
pris par le nez sont rapides, profonds, invisibles et silencieux. Physiologique-
ment, ajoutons que, tandis que l’air aspiré par la bouche est froid, sec et
impur, celul qui passe par le nez, est, par son trajet, réchauffé, imprégné de
vapeur d’eau et purifié. Avec lul on n’a jamais « la gorge séche ». Enfin, ici
encore, nous sulvons la nature, car c¢'est par le nez que, naturellement, on
respire, sauf qu’il soit obstrué. Et ceci vaut qu'on s’y arréte.

Il est indispensable de veiller & la liberté compléte des fosses nasales. Le
moindre obstacle améne une irrilation, un épaississement des muqueuses ;
el, par suile, une géne dans 'inspiration, avec tendance al’emphyséme. Alors,
la respiration devient buccale, le nez s’accoutume a la paresse et se laisse
envahir par le catarrhe, le coryza chronique, 'infection. A partir de ce moment,
oulre le mauvais fonctionnement de la respiration, la résonance est diminuée ;
la voix est compromise, — sans compler que, voisines, lestrompes d'Eustache
sont atleintes, par conséquent les facultés auditives.

Or, nous avons établi les étroites relations qui existent entre l'oreille et
le chant. Sil'audition est troublée, il se produit un manque de contréle sur
les muscles laryngiens. L’artiste ne peut plus en diriger le fonctionnement,
ni se rendre un compte exact de la hauteur de sa voix : il émettra des notes
[ausses.

L’é¢tat d’intégrité parfaile de I'arriére-cavité des fosses nasales n’esl pas
moins nécessaire. Il est indispensable que celte cavité soit largement déve-
loppée. Si elle est, au contraire, rétrécie par U'inflammation, la voix perd de
son timbre. ‘

Ce qui se produit chez les enfants nous en donne la preuve. Fréquem-
ment, chez eux, 1l se développe, dans cette région, une hypertrophie du tissu
lympathique, appelée communément : végélations adénoides. Ces végétations
ameénent une véritable sténose des voies aériennes supérieures, diminuant le
jeu des muscles el des articulations thoraciques et restreignant I’hématose et
les oxydations. Elles entravent non seulement le développement de la cage
thoracique, mais encore celul de tout Porganisme. Elles modifient la confi-
curation de la face : le sujel respiranl par la bouche, les cavilés nasales,
qui ne fonctionnent plus, s’arrétent dans leur croissance, demeurent élroites,
les maxillaires s’aplatissent et provoquent 'allongement de la figure (facies
adénoidien). Le timbre de la voix s’altére aussi; il reste sourd, nasillard, en
méme temps que 'articulation est délectueuse.

Ces végélations adénoidiennes, sielles n’ont pas ét¢é traitées pendant 'en-
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fance, peuvent persister a P'age adulte; elles génent I'émission de la voix et
provoquent des troubles de phonation et d’articulation contre lesquels le
savolr du professeur, ni le travail de 1'¢léve ne peuvent rien. Un trailement
chirurgical s’impose. Toujours, aprés ces interventions, nous avons constaté
que la hauteur de la voix s’¢leve de plusieurs notes etque le timbre se modifie
de la maniére la plus favorable.

c:';a"o

Au cours d’une enquéte publiée parla Chronigue Médicale, sur 'initiative
de M. le D*Coupard, qui préconise le chant comme un facteur de la santé géné-
rale et de I'immunité bacillaire, plusieurs chanteurs proclamérent les bien-
faits de Pexercice vocal.

Cerles! la tuberculose n'épargne guére ceux qu’elle atteint. Et 'exercice
du chant pourrait exposer le malade 4 une fin plus proche.

Mais & ceux qui ne sont encore (que candidats & la terrible maladie, aux
prétuberculeux, on peut conseiller de travailler avec un professeur de bonne
el sage méthode, qui tiendra compte de leur dge et de leur résistance. Ce
travail vaudra Pentrainement respiraloire auquel est exercé le sujet dans les
cures d’air.

Voyez les artistes de nos théatres lyriques: ils ont de larges épanles, de
puissantes poitrines (on le leur reproche méme parfois dans les réles poé-
tiques de ces amounreux que 'on voudrait diaphanes) ; ils donnent la sensalion
de la force, de la santé. On objectera que c¢’est précisément 4 cause de cela
qu’ils ont de Ia voix ; mais nous savons dé¢ji que la voix ne dépend pas seu-
lement des muscles, mais aussi du larynx et des résonnatears.

Je puis ciler un exemple qui ne craint pas de contradiction : Un arlisle
que je connais bien (je I'imagine, du moins) ne trouvait pas, a I'époque de ses
débuts, dans la garde-robe de I’Opéra-Comique, de coslumes assez étroits
pour sa taille; afin d’amplifier artificiellement son thorax, il avait da faire
confectionner un plastron ouaté, par-dessus lequel il pouvait, alors, revétir,
sans retouches, les habits de ses ainés.

Or, son tailleur, et Charlemont et Filippi m’ont allirmé qu’il mesure
aujourd’hui 1 méire 8 centiméires de « tour de poilrine ».

Tous les chanteurs n’obtiennent pas de tels développements.

On en voil qui sont, au contraire, d’apparence maladive : sachez bien
que leur santé serait plus délicate encore, sans l'exercice bienfaisant du
chant.

e

Voila done sulfisamment démontrée la néeessité, pour quelques-uns, d’ap-
prendre a vespirer, a développer la poitrine. Celte élude a pris, peut-&tre, une
allure trés scientifique ; ¢’était toutefois indispensable, puisque nous suivons
ce précepte : « Pexpérience ne vaut que basée sur la science. »

Les exercices corporels abondent, propres & développer le thorax : les
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plus rationnels sont ceux empruntés a la gymnastique. La gymnastique ne

se pare pas de théories savantes, de phrases compliquées. Elle est simple,
naturelle; on ne peut la discuter*?

%"’a

! Voiei une série d’exercices que nous lrouvons dans une intéressante étude de la gymnastique
respiratoire par MM. S. Bernheim et Louis Dieupart,

Des différenies gymnasiiques respiratoires. Historique. (Toute cetle partie a ¢été puisée dans
les trés importanls travaux du D* Georges Rosenthal, Swur la gymnastique respiratoire.)

En 1843, Léon Derecq, d'Ormesson, publia un rapport au Journal de Médecine de Paris sur le
traitement de la tuberculose infantile.

Beaucoup d’enfants ne savaieni pas respirer. Sous la direction d’¢léves de I'éeole de Stockholm,
on leur fit faire des mouvements d’élévation et de rotalion des membres thoraciques, mettant en
jea tous les muscles qui concourent i la respiration. Un exemple de 'amélioration © un des petils
malades gagna 4 centimétres de circonférence thoracique en quelques mois.

Fernand Lagrange, dans son livre sur lamédication par Fexercice, donne quelques mouvements
plus complexes de gymnastique respiratoire.

« Faire de profondes inspirations en méme temps que le bras se porte horizontalemen!t en
avant, puis en haul, en arriére ¢t en bas, de maniére & déerire un wouvement de circumduction
qui produit le soulévement de la poitrine par Paction presque passive des muscles qui s’attachent
aux cdtes et & I'humérus. »

Ce mouvement est trés efficace, aussi Iutilise-t-on en Suéde méme & la {fin des séances de
gymmastique ordinaire. Les Suédois ont fait sur lui des variantes infinies : debout, couché sur
une banquette dure; passivement, c¢’esi-a-dire quun aide fera exéculer les mouvements aux
bras; avec ¢lévalion sur la pointe des pieds pendant Yinspiration.

La fente en arriére est un mouvement dans lequel le trone se renverse « dans I'extension forcée,
les bras élant fortement poriés dans Uabduction horizontale, en méme temps qu'une des jambes
s¢ porle en arriére de maniére & offvir, en s'¢cartant de celle qui reste fixe, une large base de
sustentation. Pendant Uexpiration, les bras s'abaissent, le tronc se courbe, les jambes reviennent
en ligne, ou méme se {léchissent, ct le sujel passe de Tattitude grandie & celle croupie qui favorise
P'expiration. »

11 y a un mouvement combing, de tclle sorte que seuls les inlercostaux agissent, Le malade est
couché & plat ventre sur une banquelle horizontale, reléve la téte et les épaules, les muscles
droits de T'abdomen sont ainsi placés dans Finaclion absoluc et le malade doil faire tous ses efforts
pour l'expiration. _

Mouvement de la vis (scrufvridning, en suédeis), qui a pour but de combattre Pankylose des
articulations des ¢dles. Le sujet est assis & califourchon sur une banquelte, les jambes immobi-
lisées, ol deux aides, le saisissant par les dpaules, fonl faire au trone des mouvements de torsion
sur som axe.
~ Tels sonl les mouvements de gymnastique respiratoire indiqués par Lagrange dans son livre,
qui est un des plus importants Lravanx publiés sur la question en France.

Le iraité de gymnastique suédoise de Wide contienlun important chapitre sur la gymnastique
respiratoire,

Les mouvements qui agissent sur Pinspiration sont Jes soulévements el extensions du thorax,
les ¢lévations des bras; les mouvemenls d’expiration sont les trépidations latérales du tronc ct
les trépidations du thorax avec soultvement.

Voici la description d'un des mouvements recommandé par Vuillemin ;

« Debhoul de pied ferme, les mains largement ouvertes et bien appuydes sur les hanches, le
pouce cn arricre et les coudes cflacds pour dégager la poitrine ct la porter en avant, faire de pro-
fondes inspirations et agrandir tous les diamétres de la poitrine, d’une part, cn soulevant les
cotes el les épaules an maximum et, d’autre part, en tendant le diaphragme qui s’abaisse ; puis
faire de brusques cl éncrgiques expiralions en relichant vivement les muscles expirateurs en con-
traction. Le propre poids des épaules qui rctombent ci des cdles qui s’abaissent suflit pour
chasser Vair et vider les poumons. Cet exercice respiratoire doit étre répété 16 & 18 fois par
minuie.

Rosenthal preserit :

« Le sujel étant couché, onlui fera mettre les bras Ie long du corps, ctil exdéentera dix respi-
rations diaphragmatiques, Uinspiration pendant que le médecin éleve la main droite, T’expiration
pendant Pabaissement de la.main droite. Au besoin, le médecin appliquera la main gauche sur le
ventre du sujel, qui cherchera alors par son cffort a soulever cetic main. »

Desfosses el G. Sanlos insistent & leur tour sur cette respiration diaphragmaltique ; ils indi-
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Longuement, nous insistaimes sur ces queslions; c’est qu'elles sont
l'objet de combats incessants, acharnés; c’est qu'elles valent d’étre dis-
cutées, car Perreur, ici, est grave, dépassant I'art, atteignant Phumanité. 11
importe a tout homme de bonne volonté de délendre, par des arguments,
les idées qu'’il croit bonnes, de s’efforcer, par les moyens dont il peut dis-

quent & peu prées le méme mode, sauf qu’ils font melire les mains derriére la téte, et ¢’est par 13
que doit commencer Péducation respiratoire,

Le D" Rosenthal fait ensuite répéter ces mouvements debout ou assis. Le sujet, les mains sur
les hanches, a fléchile trone sur les membres inférieurs; et il se redresse dans un premier temps
en faisani, avec une profonde inspiration, conlracler énergiquement son diaphragme ; pendant
Vexpiralion, il revient & son inclinaison primitive. Cel exercice sera répéié de 5 & 20 fois.

Dans son travail sur le « développement de l'énergie de la voix par des exereices respiratoires
le D* Marage raméne 4 trois le nombre des exercices qu’il déclare suffisants pour oblenir une
bonne respiration.

Regles générales. — 1° Dans tous les exercices, Uinspiralion doii &lre faite par le nez, la
houche fermée ; dans Vexpiration, au contraire, la bouche est largement ouverte;

2° Chaque exereice est répété 1o fois au plus; puis, on passe au suivant; cl, comme ce ne sont
pas les mémes muscles qui fonctionnent, le deuxiéme exercice repose du premier ;

3% Chaque jour, loin des repas, on fait dix fois chacun des trois exercices; on se reposce
cing minutes, el on recommence une deuxiéme série des trois mémes exercices.

Premier exercice. Les bras sont tombants le long du corps, la paume de la main en dedans.

Fig. 5, Fig. ¢
o h o .

a) Inspiration. — On fait déerire aux membres supéricurs, placds parallélement 'un i Paulre,
un arc de 180° dans un plan vertical paralléle au plan mwédian antéro-postérienr du corps (fig. 3
positions 1, 2, 3).

)

b) Expiration. -— On abaisse lentement les bras (fig. 2, positions 3, 4, 5); dans un plan per-
pendiculaire au précédent; air s'échappe lentement des powmons parla bouche ouverte pendant
gue lcs bras sabaissent. '

Deuxicme exereice. Lies avant-bras sonl replids de manitre que les extrémitdés des doigls se
touchent sur la Jigne médiane, Pavant-bras el le bras se trouvant dans un méme plan horizontal ;
les bras ne changent pas de position.

a) Inspiration. — lies avant-bras, dans Ie plan horizontal des bras, ddécrivent wn arve de 18ov
(positions 1, 2, 3 ; lig. 1 el 2).

b) Expiration. — Les avant-bras reviennent & leur position primitive (positions 3 ¢l 4, fig. 2).

Troisieme excreice, Lies deux ¢épaules élant bien & la méme hauteur, les bras pendants, la
ligne 0-180 s¢ trouve suivant une verticale passant parlaxe du bras,

a) Inspiration. — On fail déerire aux épaules un are de 0o & 180° en avant,
b) Expiration. — On fait continuer 'ave de cercle en arriére de 180 & 3600.
Mzsunres. — 1° Chaque semaine, on mesure le volume d’air le plus grand que Ton puisse ¢li-

miner dans une expiration ;
2% On mesure le tour de poitrine, au-dessous des seins, & la fin d’une expiration profonde.
Des tables donnent la relation entre la taille, le poids, le tour de poitrine ¢t le volume d'air
expird. '
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poser, de porter la lumiére dans les coins d’ombre, d’associer son expé-

rience — si humble soit-elle a4 la manilestation de la Vérité.

cégo

La lache que nous avons entreprise est loin d’étre terminée : admettons
que, maintenant, nous savons respirer. Eh bien! nous n’avons appris qu'une
partie — la moins imporiante pour nous — du mécanisme de la soufflerie...
Au point de vue exclusif du chant, Vexpiration joue un réle plus considé-
rable que U'inspiration. Le point capital repose sur la distribution du soulffle,
sur une juste répartition. La sagesse des nations nous apprend que les plus
riches sont ceux-1a qui n’ont pas de besoins, que I'économie est un don plus
précieux que la fortune. Soyons économes de notre bien et supprimons nos
besoins. ' |

Une ¢mission serrée exige une grande dépense d'air. A une émission
libre, dans 'ampleur de la voix, & une articulation large, il suffit de pen de
souffle, « car la respiralion est solidaire de arliculation® ». De méme, une
bonne répartition, une juste ordonnance dans la distribulion a raison d’une
¢mission serrée, elle 'amplifie et lui donne la portée. Toul se tient.

Une grande quaniité d&’air n’est pas nécessaire pour chanter. Une 1irop
longue inspiration esl inulile et dangereuse. Le souflle en surabondance —
lrop difficile & maintenir — ne peul que géner le chanteur. Tout effort nuit
a la qualité du son.

Celte nouvelle éducation ne nous rebulera pas.

L’intensité du son dépend surtoul de la force du souflle. Méme si le chan-
leur se trouve arrivé i la limite de tension naturelle des muscles de la
gorge et du larynx, méme si cette tension est suffisante, la poussée d’air
arrive d augmenter 'étendue de la voix par le mécanisme qu’on peut juste-
ment appeler la Compensation vocale.

Les muscles qui procédent a inspiration comballent ceux qui sont
chargés de Dexpiration et les empéchent d’agir trop précipitamment. Ils
relardent la sortie de lair, ils en opérent la distribution. Cet antagonisme
conslilue, on se le rappelle, ce que Mandl appelait la lutle vocale. Nous
'avons vu : dans 'acte naturel, V'expivalion se fait inconsciemment; dans
acte artisligue, au contraive, elle est le facteur de la phonation; non seu-
lement elle la prolonge mais elle en varie I'intensité, afin de modifier Ie son
selon la phrase musicale et selon les voyelles et leurs occlusions, car I'arti-
culation produit des fermetures plus ou moins grandes qui réglent, en
quelque sorte, le souflle.

1l importe de maintenir la contraction des inspirateurs pendant I'abais-
sement du diaphragme dont il s’agit d’assurer, pour ainsi dire & notre gré
la fixité, ne lui permettant qu'une lente ascension. On remarquera, comme

D Glover.
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un exemple, que cette course de lenteur est facilement et comme incons-
ciemment obtenue, lorsque on chanionne.

Dans cel antagenisme, si le son doit &tre plus fort, il faut accentuer
d’autant la contraction des expiraleurs qui sortiront facilement vainqueurs
de leur lutte contre les inspirateurs. il en est de méme lorsque Ie son doit
stre plus élevé, car sila dépense de souffle varie selon l'intensité, elle varie
aussi selon la hauteur.

Ici, apparait emploi d’exercices rationnels exigeant lattention et la
force de la volonté. lls consistent a contracter isolément les inspirateurs el
les expirateurs ou a les faire jouer a force égale ou inégale en tenant
compte de tous les facteurs de déperdition : la prononciation de certaines
voyelles, surtout de certaines consonnes, comme par exemple, B, T, D, P,
qui entrainent facilement la perte initiale d’un souffle précieux; lattaque
méme du son, dans laquelle le « coup de glotte », que nous aurons 4 étudier,
offre l'avantage de I'instantanéité.

Alnsi, on obtiendra cette faculté d'indépendance fonctionnelle en laquelle
réside le secret de 'expiration.

Le célébre Caruso tient des notes pendant une durée qui étonne et
emballe le public. Cest qu'il sait distribuer; ¢'est qu’il a une émission libre
qui lui cotite peu de souflle. |

e

On ne peut ouvrir une « méthode de chant » sans y trouver, parmi les
récriminations d’usage, 'anecdole & effet, ou il s’agit de ce prolesseur qui,
pour se rendre comple du.mode de respiration des ¢léves ou pour leur
démonlrer le meilleur, les (aisait placer dans la position horizontale, sur
le dos, leur installait un volume in-octavo sur le ventre, un autre sur la
poitrine el leur commandait de respirer profondément. Et les auteurs
déclarent cet homme le plus bouffon du monde, les uns nous disent que
les volumes élaient d’énormes dictionnaires, les autres, que c’élait une pile
de gros livres, sur laquelle on placait en équilibre une chaise. Pourquol pas
une armoire a linge?

« Moi, je ne trouve pas cela si ridicule. »

L’¢léve soulevait ainsi le livee placé sur la partie par laquelle il respirail.
Il est exact que 'imagination de ce professeur était quelque peu extrava-
gante; 1l ett été peul-éire mieux avisé en employant d’autres moyens de con-
trole, mais 1l est cerlain que celui qu’il avail trouvé avece tant d’originalité le
renseignait infailliblement. EL ce qui m’élonne, ¢’est... I’élonnement de nos
auteurs.

Tournez la page, et, & coup sur, dans ces « mélhodes de chant », vous
irouverez sur le corset féminin une longue tirade. Pourquoi? cette guerre
pouvail se soulenir contre l'ancien corsel qui « coupail la taille en deux »,
provoquant une ceinture de durillons, de « rayures » sanguinolentes, el
montait st haut qu’il comprimait le thorax par un inexorable et inébranlable
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« baleinage ». Le corset moderne, — on peut en plaisanter 'esthétique, —
n’est pas défavorable au jeu des poumons. Il présente deux types : l'un
exerce une compression légére en haut, au « creux de l'estomac », puis, en
bas sur le ventre, qu’il rejette en arriére, il est vrai, mais sans rigueur et
sans préjudice, croyons-nous, pour l'acte respiratoire. Kt, au milieu de ce
chef-d’ceuvre moderne de la coquetterie féminine, construit si artistement,
avec des matiéres s1 souples, si onduleuses, la poitrine a toute latitude de se
développer a son aise. Il va sans dire que nous parlons ici d’'un corset
intelligemment confectionné, venant de la « bonne faiseuse ».

L’autre type, adopté par les femmes a silhouette trés mince, n’est pas
autre chose qu'une ceinture un peu large et extrémement flexible, avec ou
sans « soutlien-gorge ». Eh! ne sait-on pas que nombre de chanteurs ne
manquenl jamais de s’emprisonner la taille dans une ceinture, qui est, pour
eux, comme un point d’apput du souffle, un controle constant de 'amplitude
et de la profondeur de leur respiration? _

Le corset, qu’il soit de I'un ou de l'autre type, peut jouer exactement le
méme role.

Puisque voila une digression amenée au sujet d'un objet de toilette, disons
que le col masculin a la mode, 1é col aux proportions démesurées, al’altitude
hautaine, le carcan enfin, malgré ses apparences, se présente exactement dans
les mémes conditions.

Un chemisier habile, jallais dire parisien, mettons... anglais, taillera
I'encolure, la bande dua col, de telle sorte que, le faux-col une fois adapté,
n’exerce qu’une compression bien au-dessous du larynx, et, dans toute sa hau-
teur, les mouvements de la glotte auront la liberté de s’effectuer. Tandis
que le eofl brisé¢, qui affecte des allures paternes et laisse croire qu’il dégage
la gorge, présentle, au contraire, deux terribles pointes, bien amidonnées,
lesquelles, a chaque mouvement du cou, viennent piquer le malheureux
larynx, qu’elles enserrent et congestionnent, tandis qu’elles irritent la peau,
bientdt couverte de désolantes petites rougeurs, semblables & celles dont
nous gralifie le « feu du rasoir ».

c§°’o

Mais voici un exemple de large inspiration, de respiralion normale
amplifiée, compléte et de « judicieuse distribution de souflle ».

Personne ne songera a le réfuter; il nous vient du grand chanteur IFFaure,
le maitre incontesté dua del canto, celui qui avait atteint la perfection du
meécanisme.

J’ai eu la chance de 'entendre dans les principaux réoles de son répertoire,
alors qu’il élait dans toul I’éclat de sa gloire.

An cours de représenlations sur une grande scéne de province, 1l chanta
le role de Méphistophéles de Faust.
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C’était 'époque heureuse de mes enthousiasmes et de mes dix-sept ans.
Ma passion du théatre et de la musique était telle que j'affrontais la colére
paternelle pour aller chanter la romance dans quelque vague concert ou jouer
le drame en de reculées sous-préfectures,

« Ca vaut peut-&étre mieux que d’aller au café » comme dit l'autre.

Mais c’est que j'y allais tout de méme au café!

J’allais au Café de la Comédie ! |

C’est la que je pouvais approcher les artistes. N’y aurais-je rencontre que
le souffleur ou le copiste, ils étaient encore des étres dont jenviais alors I'exis-
tence. Tout passe...

Le jour ou I'affiche annonca Faust, j’étais de bonne heure au café, derriére
une pile de journaux illustrés.

Tout de suite arriva le baryton du Grand Théatre, Il entra grave, emmi-
toufllé, débordant de graisse dans sa pelisse neuve, les cheveux frisés et la
barbe ondoyante émergeant & peine du col de fourrure. Aussitot, il se
plaignit de Faure dont la présence 'obligeait a des répétitions supplémen-
taires. « Mais, ajouta-t-il, il est un peu essoulllé, le Maitre (et de quel ton iro-
nique il prononcait ce mot de Maitre!) et, ce soir, je I'attends au point d’orgue
du duel. Je vais le faire « laicher » le Maitre!

Le soir, Faure interpréta Méphistophélés avec sa maitrise ordinaire —
variant ses effets — ne laissant dans 'ombre awcune nuance, chantant avec
une rare homogénéité et, n’en déplaise & notre baryton, d’une fort belle voix.

Arrive la scéne du duel. Valentin parait sur le seuil de la porte : « Que
voulez-vous, messicurs? » se met-il a hurler. Faure, surpris, fait un mouve-
ment, mais comprend de suite, se remet, et, de son timbre le plus modulé,
en mezsa-voce, avec un charmant esprit ironique, il répond :

« .., Pardon, mon camarade,
Mais ce n'est pas pour vous qu’était la sérénade! »

Le dialogue se poursuit, Valentin soufllant de tous ses poumons, gon-
flant son cou, prét a éclater, et ce diable de Méphistophéles ricanant d’une
voix claire, s’appliquant & Particulation et redoublant d’ironie jusqu'i
’ensemble des trois voix et, enfin, jusqu’au point d’orgue final.

Alors, a la stupéfaction du public et de ses partenaires, Faure prend une
respiration profonde; au lieu de donner le si bémol de la basse, il attaque
résolument 4 'unisson avec le baryton el tient la nole si longuement que
Valentin reste sur le carrean, entrainant dans son effondrement le pauvre
IFaust, ahurl, tandis que Méphistophélés, triomphant, termine, seul, le point
d’orgue aux acclamations du public.

“-':\Vc-'-"



- LA PHONATION

POSE DE LA VOIX. ATTAQULE., EMISSION., APPUL PORTEE,

La voix ne vaut que par le timbre, non par le volume. C'est ici qu’il ne
faut pas confondre quantité avec qualité, ni force avec ampleur, volume avec
_ portée.

Il n’est pas de grandes voix; il n'y a que des voix timbrées.

Les voix timbrées, seules, s’épanouissent en un grand espace.

L’art consiste a porter loin sa voix et non pas a chanter fort.

Rien de beau comme Pampleur; rien d’intolérable comme la force: c¢’est
la brutalité dans le chant.

La force est le résultat d’une poussée excessive sur des organes serrés
que l'on violente. La voix, alors, n’est produite que par l'effort et fatigue
promptement le chanteur... et I'auditeur.

Tout chanteur qui se fatigue n’est pas un chanteur. Tout chanteur (ui se
fatigue est fatigant.

L’ampleur s’obtient, avec la souplesse du larynx, par 'augmentation des
cavités pneumatiques et par ’articulatlion.

Chanter avec ampleur, c'est reposer sa voLx,

Parmi Porchestre au grand complet, alors que les trombones ont éclaté en
fanfare, que les cuivres se sont déchainés, aprés le grand tumulte, une phrase
mélodique se détache, une sonorité claire arrive & notre oreille : c'est le
fréle hauthois, au timbre pénétrant. |

c:‘ga

Un son a trois phases :

1° Une phase organique : le point de départ;

2° Une phase aérienne : intermédiaire entre le point de départ et le point
d’arrivée; |

3° Une phase auditive : le point d’arrivée, l'oreille ;

Le but unique poursuivi, dans la formation de la voix, est de parvenir a
larendre belle. A cet effet, I’'appareil phonateur est simultanément mis au ser-
vice de deux causes : maintenir une poussée d'air, prendre la disposition
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favorable & I'éclosion de la sonorité. Il est clair qu’il doit y avoir, entre les
deux causes, un rapport constant et coordonné qui appareille les parties
phoniques.

Nous avons assez longuement étudié la respiration pour la pouvoir régler
selon-nos besoins, la mettre en harmonie avec la résistance musculaire, en
équilibre avec 'attitude des résonateurs et obtenir, alors, une accommodation,
un « appareillement général’ » de tous les organes phonateurs

Répétons-nous : le son vocal, comme tout autre son, comprend irois con-
ditions inséparables : hauteur, intensité, timbre.

La hauteur est obtenue par la tension et le rapprochement des muscles
vibrants (la poussée de l'air y peut contribuer); I'intensité est la résultante
de la soufllerie pulmonaire (¢quilibrée avec un appareillement général, nous
venons de le dire); et, le timbre dépend surtout des résonnateurs sus-glot-
tiques. Ces trois conditions peuvent étre modifiées : le son, engendré par le
souflle passant sur les vibrateurs, n’est définitif que lorsqu’il sort des levres,
c’est-a-dire aprés avoir parcouru tout un espace ou il subit de nombreuses
modifications. Ces modifications sont de plusieurs sortes : les nalurelles, qui
ont pour cause la conformation propre de l'appareil vocal et les wcquises,
dues aux différentes attiludes, aux divers mouvements, aux transformations
apportées par le chanteur lui-méme dans les organes vocaux, pendantla pho-
nation.

Ainsi, le timbre (cette qualité particuliére a chaque individu, qui est an
son vocal ce que les iraits sont au visage, qui permel de reconnaitre une
voix entre mille, qui donne ou refuse le charme, quisuflit souvent au succes),
le timbre est d, en petite partie, & la vibration initiale du larynx, mais
surtoul a 'amplitude, & la forme, aux proportions des cavilés du pharynx, du
" palais et des fosses nasales, & la qualité des muqueuses, aux mouvements
de la bouche, de la langue, a tout ce que le son rencontre depuis sa forma-
tion jusqu’an moment on il expire sur les lévres.

On peutdire de celui qui-a une belle voix qu’il doit cet avantlage a une dis-
position privilégiée de la cavité bucco-pharyngée.

Par le travail appliqué aux formes acquises, on arrivera & mod1ﬁer ]
amplifier le timbre, & Paméliorer, en améliorant la fonction des résonnatleurs

On voit 'importance que prend le « placement de 'appareil vocal ». 1l se
fait en méme temps que Paspiration. Il consiste, en deux mots, a ouvrir lar-
gement le fond de la gorge, modérément la bouche.

En soulevant le voile du palais, organe essentiellement mobile, on sépare
le nez de la gorge, le son passe normalement par la bouche : ¢’est un son vocal
pur. IEn le laissant retomber, on sépare la bouche de la gorge, le son passe
par le nez : ¢’estle nasonnement.

A soulever le voile du palais, qui remonte ainsile plafond de la chambre

1 Celte appellation est employée dans la méthode de M. Faure, mais pour tout aunire objel que
le notre,
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de résonance, tout en abaissant la langue, ce qui abaisse le plancher, on
augmente la capacité. Le larynx estlié¢ a la langue. Celle-ci retombe inerte,
derriére les dents, moelleuse... ou prend les attitudes favorables & la forma-
tion des différentes voyelles. Le larynx, fixé, « ramassé » sur lui-méme, n’est
pas dangereusement tendu et il se trouve dans une position favorable aux
multiples mouvements de bascule auxquels se livrent ses différents carti-
lages.

En méme temps que le fond de la gorge s’amplifie en hauteur, il doil
s’amplifier en largeur. Comme on le constate si 'on examine une gorge en
abaissant la langue avec une cuiller, en méme temps que le voile du. palais
se souléve, les piliers se portent en dehors.

Ainsi, s’offre & la voix un large espace, une sorte de pavillon comme pour
les instruments a vent, ol elle va se former librement.

Voila qui est simple. Pourtant, aux yeux de jeunes éléves, cette position
parait compliquée. C’est qu’ils sont enclins a supposer qu’elle exige un effort.
(Toute sonorité qui exige un effort doit &ire rejetée.)

Cherchons, parmi de nombreuses images, celles qui peuvent le mieux
frapper leur esprit.

On peut recommander la forme du baillement dissimulé — qui ouvre lar-
gementle fond de la gorge et modérément la bouche. Et sil’éleve, s’entrainant
A cette posilion, esquisse — comme il arrive souvent — un béillement véritable,
{élicitons-nous du résultat et résignons-nous a faire bdiller notre auditoire.

Peut-on risquer la comparaison avec le mouvement que — bien malgré
soi — on accomplit sur le paquebot, par un vent contraire, pendant la tra-
versée de Calais a Douvres, ou simplement du Havre & Trouville, alors que
le matelot, préposé a ce service, vous a tendu la... cuvette ? — Servez-vous
du fond de votre gorge comme d’un réflecteur qui renvoie, non pas de la
Jumiére, mais du son. — « Ah, je comprends, s'éeriait un éléve, vous voulez
que le haut de mon palais fasse 'abat-jour. » Etune jeune fille : « C'est comme
chez le docteur, lorsque je lul montre ma gorge. »

Tout cela est fort juste : ces mouvements sont les bons, ils sont seulement
exagérés.., 1l faut ajouter que, la téte étant naturellement posée, le regard
droit devant soi, on doit avoir soin, en abaissant le menton, de faire suivre
le mouvement a la téte, de « ’encapuchonner », Cette position est favorable
A la souplesse du larynx, en méme temps qu’a la bonne résonance.

. Voyez les chanteuses a roulades, lorsqu’elles s’élancent a 'ascension de
« traits périlleux », pour 'exécution, par exemple, d’'une gamme ascendante
de « notes piquées ». Elles baissent instinctivement la téte, en méme temps
qu’elles lui donnent ce mouvement bien connu d’oscillation, approprié a une
telle acrobatie, C’esl qu'elles ont la sensation que, en tendant le cou, & l'une
de ces attaques rapides, dans ’échelle extréme de leur voix, elles « craque-
raient » le son.

Cela ne veut pas dire que I'on doive tenir constamment la téte haissée —
mais simplement qu’il ne faut jamais tendre le cou, ni lever le nez. La téte
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prendra la position la plus favorable & I'émission et & la porice de la voix et
le mieux appropriée a la situation dramatique.

%‘aa

Nos poumons étant remplis d'air et notre appareil vocal placé, empres-
sons-nous d’attaquer le son.

Attaquer le son... voici encore un sujet de controverses :

Faut-1l attaquer par Vexpiration simple ou avec le secours du coup de
glotte? Des deux facons, selon le cas.

Ne nous attardons pas & d'inutiles théories de I'expiration. Pour le coup
de glotte, plus mystérieux et assez mal dénommé car son appellation peut
paraitre synonyme d’effort, disons, rapidement, qu’il consiste en une tension
et un rapprochement des bords de la glotte, vivement suivis d'une subite
poussée d’air,

Avec Dexpiration, on évite le risque de serrer la gorge, on obtient la
souplesse si favorable au « moelleux » du son.

Mais il est impossible d’éviter — ce qui est grave — une certaine déper-
dition de souflle, dés l'attaque, qui ne peut étre instanlanée, ni la justesse
toujours irréprochable.

Avec le coup de glotte : instantanéité et netteté d’attaque, explosion des
voyelles aussi spontanée que celle des consonnes, justesse immédiate du
son, auncune déperdition de soullle. Sur ces brillantes qualités, une ombre : le
danger de tomber dans l'exagération, ou seulement dans une exécution
inattentive ou maladroite, et d’amener ainsi la sécheresse, la dureté, I’écrase-
ment du son. Il est important de ne pas confondre le coup de glotte avec le
coup de poitrine ou le «coup de larynx» selon ’expression de M. le D' Castex.
Mais, pour posséder un doigté vigoureux, le pianiste est-il forcé de jouer
brutalement? Les violonisies ne posent-ils pas l'archet sur la corde d’une
maniére instantanée, a la fois, et souple pour en tirer un son vibrant el
moelleux ? Il ne leur est pas indispensable, pour la netteté d’un pizzicato, de
faire grincer leur instrument, et M. Ifaure nous fail remarquer qu’ils pincent
leur corde, non pas avec I'ongle, mais avec le gras du doigt.

Le coup de gloite demeure donc le mode d’attaque & adopter, sauf surles
notes extrémes de la voix qui s’accommoderaient mal de ce systéme : pour
le coup de glotte, nous avons dit que les bords vibrants sonl rapprochés. Or,
dans la voix « de téte », la glotte, au contraire, est ouverte. Ce principe élé-
mentaire est ignoré de ceux qui demandent Paltaque « en 1éle » par le coup
de glotte. Il estaisé d’imaginer les désordres qui résultent d’une telle pratique.

Il est certaines sonorités qui appellent une atlaque moelleuse, plus facile
a obtenir par 'expiration.

La ot se trouve «l'effet », il faut employer le moyen qui lui est propre.
Comment choisir ? Le gout seul peut servir de régle.

cga
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En émettant le son, il faut se préoccuper de lui donner un appui. C'est
I’endroit ot la colonne d'air, lancée par les poumons, conduile parles bronches
et la trachée, trouve, aprés avoir traversé le larynx distributeur, sa résistance,
olt elle vient adhdrer, ou clle rencontre son point d'apput. On dit de cer-
taines voix qu’elles sont appuyées dans la gorge, dans la iéte, dans le nez,
lorsque leurs résonances semblent se produire plus spécialement dans 'une
de ces cavités. On dit qu’elles ne sont pas appuyées lorsque leur résonance
est incertaine, qu’elles ne tiennent pas, qu’elles sont mal équilibrées,—ques-
tion d’autant plus importante que les défauts d'intonation, facilement attribués
a une perversion ou une insuflisance de l'oreille, proviennent presque tou-
jours d’un mauvais appui ou d’un renforcement inopportun; et que, de cet
appui, dépendent la santé et la durée de la voix : la carriére de Vartiste.

Le point d’appui doil se fixer dans la cavité pharyngienne, sur toute la
muqueuse buccale el nasale, C'est la, « dans le masque », selon 'expression
connue, que fa voix rencontrera son adhérence. Elle s’y fixera par la volonié,
et, avec le secours des organes mobiles soumis, elle se produira en manifes-
tations extérieures. Elle y trouvera son unité, son timbre, son intensité, sa
portée, toute sa valeur. Elle bénéficiera d’un écho dans la poitrine et dans
toutes les cavités sous-glottiques et, aprés sa sortie des levres, elle rencon-
lrera encore bien d’autres échos.

La colonne sonore est un jet qui vient frapper au plafond du palais.
<o

Nous avons parlé d'Uniié, |

C’est que 'unité de la voix doit élre 'objet des ambilions de tout artisle.
Rien de plus beaun qu'ane voix homogene, égale du bas en haut de I'échelle.
Rien de plus insupportable que les différences neltement accusées, selon les
tessitures.

IEh! bien, le principe de la phonation est un. L’appui doit étre unique ct
ne différer, dans ses variétés d’application, que par les divers renforcements.

Et cette unité ne se pent obtenir que par Paltaque dans le masgue de toule
la voix.

La se trouve le moyen de supprimer « les passages et les différences de
registres » dont nous allons avoir 4 nous occuper avec atltenlion.

Que l'on ne vienne pas objecter que les basses on les contralti, parexemple,
ne peuavent émettre, anlrement qu’ « en poitrine », leurs notes profondes?
Il serait aisé de répondre qu’ils ne peuvent donner une bhelle note, grave,
ample, moelleuse et sonore gu’ « en téte », saufl i la renforcer dans les cavités
sous-glotliques. |

IiL c'esl icl que se produil la plus grave confusion de 'enseignement actuel
du chant: des sons «de téte », ainsirenforcés, passent pour des sons«de poi-
lrie » ; on évoque les belles sonorilés des contralti d’autrefois. Or, jamais,
aucune des célebres artistes que 'on nous cite, n’a fail usage — si ce n’est
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exceptionnellement et pour un effet spécial — de la voix « de poitrine». Sa car-
ri¢re eut été sicourte que son nom ne {iit point parvenu jusqu’a nous!

Les bons chanteurs confessent que les notes élevées, lorsqu’elles se trou-
venl sur une syllabe favorable a leur épanounissement, préparentla résonance
des notes graves qui suivent,

La voix tout entiére peut se donner « en téte ».

Combien de notes se peuvent donner, en « poitrine » ?

Le mécanisme est facile : il suflit, en chantant sur une note grave, de
songer a la note qui correspond a celle-ci une octave ou méme deux octlaves
plus haut. Dans une gamme ascendante, il faut, au départ, émetire la note
- grave de telle sorte qu’on ait la sensation gu’il n'y aura rien & changer pour
arriver a I'extrémité supérieure de la voix.

Dans une gamme descendante, c'est plus facile encore. Il suffit de garder,

en descendanti, la résonance d’en hant, en s’appliquant & ne rien changer, et
la nature fait le reste.,

Il est stupéfiant de conslater combien de chanteurs — et plus encore de
chanteuses — ont été éduqués a appuyeravec effortleur voix, a serrer la gorge,
2 « gralter » sur le larynx. C’est aussi absurde que si, pour tlirer plus de son
d’un violon, on écrasait la corde sous 'archet.

Le médium est la base de la voix.

Ce principe connu, recommandé dans toutes les méthodes, est générale-
ment mal compris, mal appliqué.

Sous prétexte de renforcer cette base, on y appuie de telle sorte qu’elle ne
tarde pas aformer une voix & part, entourée de fossés bientot infranchissables ;
car donner un appui particulier a une partie de la voix, c'est empécher les
autres de se développer, ¢’est contraindre celle-ci & demeurer dans la forte-
resse.

ﬁ’a

Donner de la portée & sa voix, c¢’estlafaire pénéirer dans la salle et prendre
celle-ci comme le dernier et principal appui, comme la véritable cavité de
resonance.

Le jet sonore vient frapper au plafond du palais, qui doit le renvoyer en
cascades dans le théatre

Quels mouvements physiologiques ameéneront ce résultat?

Delmas dit: « Fixez un point au fond de la salle. Ayez lavolonté d’y envoyer
votre voix. Immédiatement le travail se fera, les attitudes seront prises. »

Chantez donc comme si toutes les portes étaient ouvertes : celles de la poi-
rine, dularynx, delatéte etausside lascéne, del’orchestre, delasalle. Chantez
pour le viell abonné du fond, qui est sourd. Chantez pour les ouvreuses, pour
les employés du controle, chantez pour le public qui passe sur la place du
théatre. Chantez largement, sans effort, avec la volonté de mettre en avant des
sonorités claires et libres,

Sombrer la voix, la garder dans la houche et pousser pour la faire sortir,

— I -
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c’esl imiter le violoniste qui, ayant mis une serviette dans la caisse de son ins-
trument, gratlerait les cordes pour leur faire rendre du bruit.

Chantez pour toul ce qui vous entoure, tout ce qui est devant vous; tout
concourra a la sonorité, tout vibrera, tout résonnera.

Extériorisez votre voix, comme vous exiériorisez votre articulation (nous
verrons tout a I’heure que Particulation donne la portée), vos jeux de physio-
nomies, votre émotion.

Acquérez la faculté de « transporter votre oreille » dans la salle, vous
jugerez de l'effet que vous y faites, et, si vous avez la sensation que votre voix
porte (vous sentirez, en méme temps, que vous obtenez cela sans elfort),
c’est que votre instinct vous aura bien guidé ; vous aurez fait, alors, les mou-
vements physiologiques propres a votre anatomie et favorables a4 votre chant.
Cette fois encore I'effet aura amené la cause. Vous aurez chanté largement,
sans effort. | |

Kt =1 vous avez usé d'une franche et nette articulation, votre voilx sera
posée. Elle sera en avant, ainsi que ’on aime dire dans I'enseignement.

Le chanteur placera véritablement sa voix, s'il se persuade bien, et s’il
ne perd pas un instani de vue, que le son est formé dans le larynx, qu’il est
modifié et amplifié par les cavités buccales el nasales, mais que le ¢éritable
résonnateur, c'est: la salle.

Les paysans, aux champs, s’interpellent sans effort, & des distances consi-
dérables. Les marins, par un temps calme, se font entendre de trés loin. L'eau,
il est vrai, favorise cetie résonance. (A Venise, sur la lagune silencieuse, on
peut, d’'une gondole & l'aulre, communiquer, sur le ton de la conversation,
a des distances vraiment stupéfiantes.) Les ramoneurs ne donnent-ils pas une
portée spéciale & leur cri pour pouvoir traverser nos étages et atteindre le
toit par d’étroits tuyaux coudés, aux parois rugueuses? Etne voyons-nous pas
les marchands de tonneaux se léguer, de pére en fils, le secret dela belle émis-
sion ?

L’un des étonnements du débutant, c¢’est, en donnant, pour la premiére
fois, la réplique aux artistes qu'il connait déja, de constater que certaines voix
qu'ils croyaient grandes, del’autre cotéde la rampe, sont, le plus souvent, peu
volumineuses. Alors, il serend compte de 'importance du timbre, de Ia portée
véritable de la voix.

Ce qui s’applique & une « bonne salle » est plus nécessaire encore dans
une « mauvaise » ; or, celles-ci sont nombreuses, car les architectes, convaincus
que la sonorité d’un théatre ne dépend pas de sa construction, de sa forme,
de ses proportions ni des matériaux employés, laissent au hasard le sort de
I'acoustique.

Il faut a I'artiste une telle expérience de la portée de savoix, que, dans une
salle ot 1l parait pour la premiére fois, il se rende compte, ala dixiéme mesure,
de son acoustique, et s’y fasse entendre comme s’il avait, depuis longtemps,
I'habitade d’y chanter.

Encore une fois, cela confine & « I'éducation de 'oreille ».



REGISTRES ET PASSAGES

VOIX DE POITRINE, MIXTE, DE MEDIUM, DE TETE, DE FAUSSET, VOIX SOMBREE?
OU CE QUE L’ON APPELLE AINSI PAR ERREUR...

Ici, nous nageons en pleine obscurité.

N’allons pas nous noyer dans les ténébres; et, impitoyable aux errements,
dédaigneux des traditions, efforcons-nous & un peu de lumiére...

C'est en matiére de chant qu’il faut se garder de prendre les mots pour
les choses. Presque tous les termes dont on s’est servi dans ’enseignement
sont impropres. Geux qui, les premiers, les employérent prétendirent rendre
les impressions telles quils les ¢prouvaient : malheureusement, ces impres-
sions étaient fausses. Il n’est pas rare d’entendre des chanteurs — sem-
blables aux malades qui s’appliquent a situer leur mal ot il n'est pas —
dire qu’ils tirent leur voix du fond de leur nez, de derriére la téte, du cou,
de I’épigastre! Pourquoi pas des genoux?

Or, ces appellations sont demeurées, méme aprés queleur impropriété fut
reconnue, contribuant ainsi i fausser Pesprit des ¢léves, &4 perpétuer les
1incertitudes. |

Comment remonter le courant? Laissons a d’autres, plus autorisés, la
taiche de difficiles réformes et, humblement, contlinuons, pour nous faire
entendre, & parler la langue barbare. |

On appelle « registre une suite de sons qui, obéissant au méme principe
mécanique, ontla méme résonance. » _

« Pour traduire anatomiquement et physiologiquement cette expression
traditionnelle, ce vieux mot, on peut dire que c’est une attitude vocale
spéciale des organes de la formation verbale, variant avec la tonalité laryn-
gienne (et qui commande, qui régle la respiration). La notion de registre
est inséparable de la notion d’une atlitude vocale, spéciale a3 un mode
d’émission particuliére » (V).

Auwtant de registres, aulant d’attitudes.

Les Passages seralent constitués par les notes intermédiaires unissant
les différents registres.

Sur ces points, les méthodes ne se prononcent gueére clairement —

1 Dr Glover,

.._.7_3.___ 10
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M. Faure, lui-méme, dontl'opinion etit été péremptloire, reste muet a cet
égard — et, médecins, professeurs, artistes se livrent, depuis longtemps, a
des controverses qui surprennent ceux auxquels cetie question apparait
comme peun compliquée...

c'go

Deux registres fondamentaux semblent préoccuper les professeurs et les
laryngologistes : le registre de poitrine et le registre de téte. Mais on en
reconnait d’autres... |

Une voix est dite voix de poitrine, parce qu'elle donne 'impression de
résonner en bas; cela & cause des renforcements qu’elle y rencontre, car
nous avons démontré que le thorax ne peut étre productewr du son.

Une voix est dite voix de téte parce qu’elle résonne en faul. Ne croyait-
on pas qu'elle se produisait au-dessus du larynx, au niveau du voile du
palais?

La voix dite mixte ou de médium (par ailleurs, on appelle voix mixte les
sons donnés en demi-teinte) est, pour quelques-uns, une voix intermé-
diaire; d’autres prétendent qu’elle est assimilable & la voix de poitrine et
appartient aux notes élevées de celles-ci; d’autres encore affirment qu’'elle
tient des deux registres.

Pour le fausset, délesté des Italiens, et dont on ne trouve plus I'applica-
tion de nos jours, c’est « une voix artificielle, une imitation par un larynx
masculin des sonorités féminines, due 4 une contraction énergique du palais,
avec la fermeture des conduits nasaux et une disposition buccale particuliére
ou les joues tendues vibrent avec force »...

On nous parle aussi de voix sombrée,

La voix est sombrée dans tous les registres si le chanteur la donne ainsi.
Il y parvient en la grossissant, en l'enflant dans les joues et en faisant subir
a sa bouche une déformation. Kt tout cela pour obtenir des sons qui n'ont
pas de porlée, si ce n’est dans la seule oreille de leur auteur. La voix peut
étre claire ou sombrée seclon le sentiment qu'elle veul exprimer et selon
gqu’elle est émise sur une voyelle ouverte ou fermée. On ne pourrait chanter
sur Loute I'échelle, dans 'une de ces formes exclusivement, qu'a la condi-
tion de dénaturer les voyelles. Comment chanter clair sur ou? Comment
chanter sombre sur «?

Celte appellation de voix sombrée correspond encore & une impression et
angmente inutilement le nombre des termes que multiplient les professeurs.

L’'un deux — parmi les plus expérimentés et les plus consciencieux —
avait imaginé un « Tableau synoptique des Registres » ou se trouve, pour

les hommes : Poitrine, palatal, sombré, Pour les femmes : Poitrine, mixte,
téte, coupole (1) ' |

$o
On admel donc que la voix ne peut franchir cerlains passages sans que
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le mode de production en soit modifié. Cela, depuis que Part du chant est
cultivé, on nous affirme, empiriguement.

Physiologiquement, nous dit-on, les mouvements exacts qui aménent des
changements, et les endroits précis ol ils doivent s’exécuter?

Chacun présente ses observations personnelles. Les avis varient avec
chaque spécialiste, ne se rencontrant d’accord que sur deux points : I'obscu-
rité et la difficulté d’exécution.

Pour donner une idée de certains errements, il suffit de savoir qu’il
existe des « méthodes » ouil est recommandé de hien faire sentir le passage,
de facon a délimiter les registres, et, A telle note, de changer ostensible-
ment et brusquement le mode de production, ce qui, pour nous, revient a
dire qu’il est au moins inutile d’avoir une voix unie et homogéne.

L’enseignement offre bien des surprises, mais il faut avouer que celle-la
dépasse toute altente.

%Qo

Tandis que les physiologistes (Maller, Mandl, Bataille, Vacher, Kochz,
Meyer, Loch, Martel, Gougenheim, Lermoyer, etc..., etc. n’admetient que
deux registres, les musiciens les multiplient. Voila une contradiction dont
1l est impossible de n’étre pas frappé. Le contraire nous surprendrait moins.

Le larynx n’exécute qu'un mouvement imperceptible pour I'observation
laryngoscopique, toujours si difficile et si sujette & errer, car il est impos-
sibie d’obtenir une gamme entiére d’un chanteur, dans la gorge duquel on
a introduit un encombrant laryngoscope et on est obligé de déterminer 'les
positions de instrument par des attagues de notes sépardes, et sur un grand
nombre de sujets.

Aux difficultés d’exéeution s’ajoutent les difficultés d'examen, lorsqu’il
s’agit d'un objet si petit, si ¢loigné de I'eeil et qu'on ne peut observer
qu’avec le secours indirect de miroirs.

Il est ais¢ de comprendre que les chanleurs n’aient pu profitablement
faire cetle étude sur enx-mémes el d’expliquer I'insuccés de Pautolaryngos-
copie.

Le D* Michael, de Hambourg, reconnait quatre registres, placés, chacun,
sous la dépendance d’un muscle directenr.

« 1° Regisire grave de poitrine, qui n’a pas de muscle chef, occlusion de
la glotte n’étant pas compléle par les noles de ce registre.

« 2° Regisire dlevé de poitrine, sous la dépendance de Pary-aryténoidien.

« 3° Registre du médium, sous la dépendance du thyro-aryténoidien.

« 4° Registre de iéte sous la dépendance du crico-thyroidien, auquel
Pary-aryténoidien préle souvent son concours. »

L4, 1l n’est pas question de résonnateurs.

Pour les sons graves, les bords vibrants de la glotle s’¢paississent, se
rapprochent et ne laissenl entre eux qu’un petit inlervalle, sauf un léger
¢earlement en arriére.

~
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Dans les sons élevés, au contraire, ils s’amincissent, s’écartent légére-
ment 'un de I'antre, en avant, et se rapprochent en arriére.

On sait que les bords de la glotte se raccourcissent légérement et sc
tendent 4 mesure que la voix monte. Si 'on adopte la théorie de ['anche
vocale, la question se résume en deux mécanismes : anches courtes, anches
longues. Gougenheim et Lermoyer ont établi la formule suivante :

Voix de poitrine :

Larynx contracté et pharynx relaché.

Voix de téte :

Larynx relaché et pharynx contracté.

Yoila ce que prétend établir la physiologie. Mais les examens laryngos-
copiques ont fait constaler de nombreux cas ou cette régle est bouleversée.

<:5§a

11y a la un malentendu, on prend Veffet pour la cause. Il ne s’agit que
d’une question de quantité — d’articulation — de voyelle — de timbre...

Déblayons : oui, il existe souvent dans la voix humaine, a 'état inculte,
un point ot se trouve une soudure. C'est le moment ot le chanteur, parti
du bas de son clavier, atteint les notes supérieures. Cetle substitution se
{ait automatiquement, inconsciemment si I’'éléve a la rare, trés rare, bonne
fortune de posséder une voix natarellement bien émise dans toute 1'échelle,
ou d’aprés une progression méthodique que délermine 'éducation. Ge point
de soudure est le méme pour 'homme et pour la femme entre le mi
bhémol et le fa diéze 3. (Rappelons que la femme chante une octave plus haut
que 'homme.) Pour les basses et les barytons, vers I'extrémité supérieure
de leur voix; pour les ténors, vers U'extrémité du second tiers, et pour les
femmes, tout de suite aprés leurs notes les plus graves. — Nous ne voulons
pas nous altarder & un soi-disant passage de la voix féminine, une octave plus
haut. Voila qui est simplifié. On rencontre, en outre, au cours de la gamme
vocale, divers points, ot 'équilibre de la résonance demande un mode par-
ticulier de phonation, variant avec les voyelles.

Les changemenls s’opérent par la contraction du muscle crico-thyroidien
qui tend les cordes vocales et par une attilude des résonnateurs, qui donnent
le timbre (d’autres mouvement doivent se produire, par ailleurs, qui ne sont
pas encore déterminés parles physiologistes). Siun passage est trés marqué
c’est que le muscle en question a ¢Lé brusquement contracté. Si le crico-thy-
roidien s’est tendu progressivement et si, & ce mouvement, a correspondu
la bonne atlitude des cavilés buccale el nasale, il n’y a plus ni registres ni
passages, mais une voix enfiérement unie et homogeéne.

Ainsi, nous élablissons qu'il w’y a pas de registre — ou qu'tl y en a un
i chague note de la gamme, puisque chaque note a son mécanisme qui iai est
particulier, puisque les éléves qui chantent bas n'ont, le plus souvent, ce
défaut que parce que leur entendement ne les conduit pas au mécanisme
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exacl qui est favorable & cliague note, quelle qu’en soit la tessiture. Ils font
du potirinage, ils sont en retard sur leur gamme. Ils accommodent leur voix

sur telle tonalité, comme ils devraient ['accommoder une tierce ou une
quarte plus bas.

TABLEAU APPROXIMATIF DE LA CLASSIFICATION DES VOIX

NOMBRE
DE
VIBRATIONS DOUBLES
B b U XOBG e
Si ggo
La 880
Sol 792
Fa 704
Mi 660
Ré Sgﬁ
Ut 520

Si 489
La 435
Sol 391
Fa 348
Mi 326
Ré 293
Ut 2061

DIAPASON

. +.. «— Point ofr, dans les
voix incultes, se trou-
: : Lt ] e VEIUL  Passage » brus-
- L. §501’|m;\'0 que.
La 2u0 Ammmm“}mmm.w.mgmmmmmmmm;“m“mmmmj“mmwﬁmmg
Sol 198 i & DIEZZO
Fa 176 L con-
Mi 165  TRALTO 7 B — Ce lableau s’applique aux
Ré 148,5 voix ordinaires,
Ul 132 i Cerfains chanleurs, particulicrement
; L rhNoR doués, le peuveni bouleverser,
oL 123,75 Ainsi, le nombre est grand des sopraui
La 110 qui dépasseni I'ui® — et atteignent le
 { S0l g9 L BARYTON contre-ré, le conire-mi, et, parfois, le
Fa 88 contre-sol !
Mi 82,5 Certaines basscs russcs descendent
' BASSE plus bas que le mi®.

Lo
- Eaae TS N "—— D R, R N oS N

L'union des regisires, disons plus justement 'unité de la voix; se borne
donc & 'éducation du muscle crico-thyroidien, & sa contraclion progressive,
el & la gymnastique des atlitudes qui doiventle seconder.

Mais de quelle théorie utile pourrions-nous encombrer notre travail?
Rien de tout cela n’esl malaisé avec le conconrs d’une oreille exercée, d’une
impeccable streté de perception, d’une expérience, enfin, de... professeur.
C’est au professeur, en eflel, qu’il apparlient d’appliquer I'exercice propre &
chaque sujet; car, il est chimérique de penser qu'il soit possible d’établir
des regles, lorsqu’il s’agit d’un instrument aussi variable, aussi fragile et
aussi capricieux que celui de la voix.

Iit pourquol metire en « petits paquets » I'échelle d’'une voix? Delmas,
felicitant 'un de ses confréres sur 'unité de son émission, lui disait : « Vous
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avez une grande connaissance de votre voix; chez vous, pas de heurt, pas de
différence de registres. Vous avez un petit tiroir pour chaque son. Vous
tirez le tiroir. Le son s’épanouit ».

Pourquot cette supercherie d’une distinction entre la voix de poitrine et
la voix de téte, tout au moins comme deux voix complétes différentes et non
comme deux sortes de quantité vocale ou simplement de tessitures : la tessi-
ture grave et la tessiture aigué? A cette dualité de voix, se laissent aller
certains chanteurs — lorsqu’on ne lesy entretient pas. Répétons-nous : Affir-
meirr cetle dualité, c’est prendre Ueffet pour la cause.

ciga

1l n’y a pas, il ne doit pas y avoir des voix. ll y a la Voix.

Tout individu normal a une voix dontil se sert, sans y avoir jamais songé,
pour parler. Cette voix est wune, de bas en hautde I’échelle. A certains points,
il a la faculté — il éprouve la nécessité, dirons-nous — de produire des ren-
forcements, par les diverses attitudes des cavités dont nous venons de parler
et dont il fait plus spécialement une source d’amplification.

Un son grave résonne, les cordes détendues, avec la poussée minima :
dans cette attitude, les cordes ne supporteraient pas une soufflerie violente.
Le renforcement est obtenu, avec le relachement général de 'appareil vocal,
par’augmentation de capacité des cavilés inférieures : pharynx, trachée, etc...
les parois du thorax sont agitées — on peutle constater en appuyant la main
sur la poitrine du chanteur. Si celui-ci est assis on sent, 4 cerlaines notes
basses, vibrer la chaise elle-méme. Ainsi que dans la note la plus ¢élevée, (a
colonne d’air, comme un jet, vienl frapper le palais et se répandre en cascades
dans la salle.

Plus haut, pour les voix d’hommes, par exemple, on se trouve jusqu'au la’
dans I'échelle appelée voix de poitrine. Lie renforcement est obtenu par I'atti-
tude des cavités thoraciques et cervicales inférienres. La soufllerie est plus
forte, les cordes plus tendues. La colonne d’air, de la méme maniére qu’un
Jet deaw, vient frapper le palats.

Da la ou si hbémol, au mi oufe”, nous sommes, croyons-nous, au registre
dit dela voix mixte. Peu & peu, aux cavités thoraciques se substituent les
cavilés cervicales. Ainsi est obtenu le renforcement, tandis que les cordes
se tendent de plus en plus el qu’augmente la soufilerie. La colonne d'aur,
comme un jel, vient frapper au palais.

Enfin, voici la « voix de téte » ([a?) on les renforcements thoraciques sont
abandonnés, ou la glotte se détend, o, jusqu'a Uextrémité de 'échelle les
cavilés cervicales vont nourrir la sonorité, ol intervient une série d'attitudes
nouvelles...

La colonne d’air, comme un jet d&eait... Oui, loujours, la colonne d’aiy
frappe le palais : ces renforcements sont des adjuvanls propres a augmenter,
en certains endroits, la sonorité ; mais, celle-ci, de bas en haut, a le méme
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point de départ et le méme point d’arrivée : la voix est une, elle n’existe que
par Cunité de I’émission, par 'ordonnance, la coordination, Pappareillement,
I'accommodation de tout ce qui concourt a I'égale, & la libre phonation, par
Ia streté des trois étapes de son parcours : I'élan, le tremplin, le saut : la
glotte, le palais, la salle.

C'est tellement vrai qu’il suflit, pour unifier sa voix, de dire & un é¢leve
intelligent : « Il n’y a pas de regisires, il n’y a pas de passages. Respirez bien,
distribuez également votre souflle, placez toujours la voix « en téte ». Ne
poussez jamais. Usez de votre soufllerie tant que vous voudrez, jusqu’a
I’effort exclusivement ». La nature fait le reste, ou, si vous aimez mieux,
I'instinct, I'organisation du sujet.

Tant il est vrai que, dans le parcours de sa voix, le chanteur a, non seu-
lement la faculté, mais comme nous le disions, la nécessité de prendre

diverses attitudes favorables aux renforcements, sans perdre un instlant de
vue le but, qui est Pauditeur.

%"a

1l va sans dire que, outre le renforcement spécial aux diverses tessilures,
toutes les cavités vocales vibrent & chaque note.

Il ne faudrait pas imaginer que, dans un son élevé, la poitrine ne résonne
pas, ni la téte, dans un son grave. Lorsqu’'un chanteur émet un son, tout
vibre en lui, comme autour de lui. La trachée, les bronches, le poumon,
ajoutent a4 leur role de soulfleur celui de vibrateur et renforcent les sons
laryngiens. Le plancher de la scéne résonne aussi, et le trou de 'orchestre
et la boite du souflleur et la caisse du piano ou des violoncelles et des con-
trebasses. Et aussi la salle, ultime et principal résonnateur. Tout chante
avec lartiste, Méphistophélés, dans sa lrappe, attendant son apparition du
1°" acte, entend la voix de Faust dont les vibrations sont transmises au
plancher par les pieds du fauteuil ou est assis le vieux docteur...

c%’o

L’unité de la voix ne peut élre obtenue ni par les poumons, ni parle
larynx, mais par les amplilicateurs phoniques, par la cavité bucco-pharyn-
gienne — dont les mouvements sont multiples, qui est propre a cetle gym-
nastique et intimement liée a la formation des voyelles.

La preuve que les résonnateursont la fonction d’unir les registres, éclate
tous les jours dans la pratique de 'enseignement. Un éléve inexpérimenté,
ayant & parcourir une gamme ascendante, s’il prend, bien ouverte, la voyelle
@ qui correspond sympathiquement aux notes graves et doit étre celle qui
{it naitre 'expression de « voix de poitrine », se trouvera bienidt en butte
aux difficultés habituelles de cetie gamme ascendante. Prenons, alors, la
voyelle  qui s’adapte aux notes élevées, qui rapproche les cordes, qu’il est
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facile de faire résonner en téle, qui souléve le voile du palais; dés le départ,
Péléve aura appareillé; la gamme va monter sans heurt, sans qu’il y ait rien
a changer. |

Et voila un argument de plus en faveur de I'unité de la voix.

Sur un son grave, on nous dit que @ est « en poitrine ». Or, voici que ¢
est « en téte », indiscutablement.

Nous avions raison d’affirmer que la dualité de registres n’est admise que
pour une raison de quantité

de voyelle, par conséquent de timbre.

La difficulté estdansla complaisance avec laquelle les éléves s’étalent sur
ces notes « de poitrine » et dans la résistance qu’ils opposent a la résonance
« en téte »; car, quitter la premiére sonorité qui offre a leur oreille tout
I’éclat désirable, pour la seconde qui, comparativement, surtout au début
des études, leur parait plus faible, ¢’est, pour eux, un véritable sacrifice.

Ils poussent ! lls ferment au lien d’ouvrir, d'obtenir la sonorité par une
distribution égale de soufile, coordonnée avec l'amplification des cavités,
en traitant les sons graves comme les sons élevés, en pensant, lorsqu’ils
émettent une note basse, a la note du haut, en se pénétrant de cette idée que
la difficulté du prétendu passage n'est qu’une simple hésitation du son a
appuyer, sous l'action de I'é¢lan, de la colonne d’air, par la seule volonié
(car, dés son émission, le son doit étre [ix¢ dans son cenire de position et
d’appui et ne pas plus bouger que l'archet sur la corde), en s’appliquant,
enfin, a Vunite d’¢mission.

En méme temps qu’ils poussent, les éléves serrent’. Du moins, ce défaut
est trés répandu, — chez les femmes surtout. L’expérience est facile : Faites,
deux fois de suite, exécuter 2 une jeune éléve la méme phrase — d’abord,
en force, ensuite en douceur. La seconde fois, le larynx avancera, la bouche se
contractera et se fermera, I’eeil deviendra inquiet ; le son, guttural, pauvre, ne
ressemblera pas au son forte; le timbre en sera si différent qu’il paraitra ne
pas appartenir au méme sujet, il n’aura pas la méme identité, la justesse
sera compromise. La jeune fille n’aura pas coordonné la distribution du
souflle avec la position du larynx et des cavités de résonance. Elle a pensé
que pour diminuer le son, il fallait diminuer P'ouverture. Llle a serré.

Mais Partiste a la faculté d’ébranler toute la masse des cordes vocales, ou
seulement leur bord et la muqueuse, et la douceur d'une demi-teinte s’obtient
par la souplesse de l'appareil vocal, par une résonance fixée, le plus haut pos-
sible, dans les cavités cervicales, par la recherche d’une sonorité aban-
donnée, par un redoublement d’articulation, et surtout par une distribution
lente et réguliere du souflle. Le son ne cessera point alors d’é¢tre ample et
doux au lien d’é¢tre retenu et aigre. CAR « La DEMI-TEINTE » DOIT REPOSER SUR
LA VOIX,

1 M, Vietor Maurel les compare au « cavalier qui, de sa main droite, frappe sa béte et la retient,
de sa main gauche, par les guides, auxquelles s’ajoutle le poids du corps porté en arriére. » Ltil
préeisce : « La voix est alors, en prenant cette comparaison pour exemple, comme le cheval entre
Iéperon ct le mors. »
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Il est juste d’ajouter que, le plus souvent, ce défaut provient de la diffé-
rence d’intensité que l'on exige des ¢léves dans le forte et dans le piano, ce
qui les désoriente et ce qui est une erreur, un danger el une faute de
gout. « Les choses ne vontjamais aussi bien ou aussi mal qu’on le croit. » Le
forte et le piano ne doivent jamais &tre aussi fort et aussi faible qu’on l'ima-
gine. Toutn’est que relatif. Un effet de douceur s’obtient autant dans l'inten-
lion que dans la réalisation. Un effet de force se produit beaucoup plus par
la couleur, la qualité dramatigue du son, 'articulation et I’expression, que
par loutes les trompettes du jugement dernier. -

N’avez-vous jamais éprouvé celte surprise, en arrivant au théitre, le rideaun
étant déja levé, d’entendre, alors que vous é&tes encore dans le corridor, ce
gque I'on pourrait prendre pour un duo, alors qu’il n’y a en scéne qu'un seul
chanteur ? |

On peut dire de celui-la qu’il n’est pas arrivé & unité d’émission.

So

Cette imperfection est moins fréquente chez les femmes puisqu’elles ont
la chance d’effectuer, trés bas, la soudure de leur voix. Mais il est juste
d’ajouler que, en revanche, elles sont, pour la plupart, affligées d’une manie
naturelle, acquise ou imposée : la voix de poilrine.

Oh'! que je voudrais vous persuader, Mesdemoiselles, ¢u’il 'y a pas de
potx de poitrine. |

Comme vos études seraient simplifiées! De quel redoutable fléau vous
seriez débarrassées si vous vouliez bien admetire que le travail mécanique
doit s’effectuer sans celte dangereuse intervention!

Vous ne vous obstineriez pas a chanter avec effort, puisqu’il est si facile
d’obtenir 'amplitude du son et de le renforcer dans toute son échelle sans
celte fatale pratique de Pappuisur la gorge; car volre soi-disant voix de poi-
irine n’est autre chose qu’une voix de gorge.

Plus tard — et par exceptions — vous pourrez tirer de ces sonorités
cerlains effets spéciaux, et sachez hien qu’il ne vous sera pas diflicile de les
obtenir. Mais, les travailler, vous allacher a les amplifier, essayer d’en aug-
menter lenombre, ¢’estapporter volontairement des perturbations dans Péqui-

libre, 1'unité, 'homogénéité de la voix — c’est vouloir rapidement éhranler
celle-ci et la ruiner, — c’est introduire dans 'écorce le ver rongeur!

En effet, vous commencerez par élaler une complaisante sonorité sur les
notes tout & fait graves; puis, charmées par cet effet facile, vous monterez,
vous monterez jusqu'a ce que la moitié

quelquefois plus — de volre voix,
s'infecte de la maladie, — vous monterez jusqu'a ce que la nature vous
empéche d’aller plus haut.

Alors, vous aurez creusé un fossé infranchissable. Au milieu de 1'échelle
vocale un trou sera béant, un « trou-la-la », dirait le loustic; car, en effet, a 'en-
droit de la soudure, votre voix fera la tyroliennce! Au-dessus de ces noles,
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tous vos sons seront bas, le chevrotement fera son apparition, et, en méme
temps vous aurez senti 'extrémité supérieure de 'échelle vocale s’allfaiblir,
vous aurez perdu les notes du haut! Alors, commenceront pour vous les
pérégrinations chez les médecins auxquels vous vous plaindrez de votre
gorge... ou de votre professeur (car, avec ce systéme féroce, on s’expose &
tous les accidents, dont le plus fréquent est le nodule). Vous irez chez des
professeurs nouveaux auxquels vous vous plaindrez de 'enseignement, jus-
qu'a ce que 'un de ceux-ciait, d’abord, le courage de vous dire la vérité ; et,
ensuite, s’il n’est pas trop tard, il faudra se résoudre A recommencer un travail
attentif, délicat, plus difficile cent fois que si vous n’aviez jamais étudié.
N’écoutez pas ceux qui, sous prétexte de consolider une voix, pensent

qu’il faut en renforcer le médium — les fondations de I'édifice, disent-ils
avec une apparence de vérité, — et qui, prenant tout a I'envers, vous font

graiter sur le larynx, petit instrument fragile et rancunier qui ne tarde pas a
se venger de son bourreau.

Comme sil’équilibre d’une voix appelait plus de sonorité dans le bas que
dans le haut!

Comme sil'oreille de I'auditeur exigeait autre chose que la voix normale!

Mais la raison scule mne vous indique-t-clle pas, Mesdemoiselles, les
avantages que vous auriez i employer le plus bas possible la voix de téte ?

Suivez-mol : | | |

Si, 4 certaines notes, les fameuses et prétendues notes de passage, vous
éprouvez une difficulté, vous diminueriez la fréquence de cette difficulté en
fixant trés bas la soudure. |

Les notes graves n'abondent pas pour vous; et, dans une partition, plus
elles sont basses, moins elles sont nombreuses, n’est-ce pas?

Or, si vous abaissicz le soi-disant passage, c'est-d-dire si vous employiez
trés bas votre voix de téte, vous auriez, dans le cours d'un ouvrage, ou sim-
plement d'un morceau, des occasions plus rares de franchir Je mauvais pas.

... Ge n'est 1i, du reste, que le petit coté de la question,

Songez, Mesdemoiselles, au ver rongeur!



LA FORMATION VYERBALE

LES VOYELLES

L'articulation, qui semblerait appartenir au domaine de I’Art plutdt qu'a
celut du Mécanisme et dont il sera spécialement question au chapitre du
« Chant Artistique », a une importance capitale. Nous avons vu que Particu-
lation commande le soufile. C’est I'articulation qui varie les timbres, qui place
et qui.pose la voix, qui lul donne sa véritable résonance et sa portée.

Articuler, c’est régler le souflle, c¢’est placer la voix.

Former les voyelles semble un acte presque aussi naturel que de respirer
pour vivre. Lt voici que, de plus en plus, nous songeons a ce bon mon-
sieur Jourdain...

Eh bien! c'est Ia une question de physique harmonique des plus
ardues.

Elle ne se résume pas dans un exercice de prononciation. Elle est insépa-
rable de la formation du timbre, et, par cela méme, se rattache a ’émission
et a I'unité de la voix.

Cette étude est non seulement liée aux autres; mais elle doit les pré-
céder,

Une voyelle n’est parfaite que si une parfaile émission laryngienne ren-
conlre une parfaite diction buccale. Une belle voix est lerésultalde conditions
anatomiques et physiologiques. Une bonne diction nécessite une longue
étude des voyelles (et aussi des consonnes) dans toutes les tessitures de la
VOIX.,

Combien de chanteurs ont-ils le courage de s’y appliquer?

Le timbre, nous 'avons vu, est formé par les cavités de résonance. Qui
veut donner a la voix son maximum de beauté doit étudier les mouvements de
la cavité bucco-pharyngienne. Celle cavité, si elle ne sullit pas, isolément, a
Péclosion des voyelles, a, du moins, la mission importante de les modifier,
de les amplifier, de leur donner leur forme définitive. Dot il appert que le
perfectionnement du timbre est lié a I'étude des voyelles. Renversons la pro-
position : le travail des voyelles est celui qui forme le mieuxlavoix et lui donne
son limbre le meilleur.
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Tandis que vibre la glotte, la bouche varie ses formes, la langue se meut,
les lévres modulent les sons pour leur offrir les timbres les plus divers. Ces
timbres ne sont autre chose que des voyelles. A timbre nouveau, voyelle
différente.

Ces voyelles prennent la forme de A, de O, de 1 (les diphtongues qui vont
des unes aux aulres ne sont que des gradations intermédiaires).

Iy a, en réalité, autant de voyelles différentes qu’il peut y avoir de formes
différentes de la cavité buccale, et comme on peut passer, par des transitions
insensibles, d’une forme & I’autre, il y a, en réalité, une infinité de voyelles
possibles.

Les voyelles primitives sont au nombre de six : OU, O, A, I8, I, U. Trois,
surlout : OU, A, I, peuvent étre considérées comme fondamentales. Elles
ont toules comme pointde départ: 'E muet.

I — U—0OU
\ |/
E—1E—0
NIV
A

Les voyelles intermédiaires se peuvent placer dans les espaces situés entre
les deux voyelles voisines. |

Or, chaque voyelle correspond sympathiquement & un son. Elle a son
diapason. Clest-d-dire que sur telle note elle trouve son plein épanouisse-
ment, sa sonorité la plus compléte. Ainsi, tandis qu'une note sonnera mieux
sur I'A, telle autre préférera 'O ou I'l ou 'une des nombreuses intermé-
diaires.

Cela est scientifiquement établi.

Tenez un diapason dans la bouche ; il vibrera plus fort lorsque vos réson-
naleurs lui offriront la voyelle qui s’adapte & sa tonalité.

Un éléve, parcourant une gamme sur différentes voyelles, trouvera des
hauteurs et des formes ou la voix sera éclatante, ou sourde, ou gréle.

Lanole quicorrespond sympalhiquementa telle voyelle est appelée vocable
de cette voyelle.

Les OU, les O s’adaptent généralement aux notes graves, les I, U, aax
noles élevées. Le registre grave des contralti esl en o, tandis queles soprani
onl une préférence pour A, 1, O. .

Lors d’une reprise de Don Juan, avec une traduction nouvelle, le principal
interprete du chef-d’eeuvre de Mozart demanda & l'adaptateur le changement
d'un grand nombre de mots dont les syllabes n’étaient pas favorables, surla
tessiture ot elles se trouvaient, a la bonne émission de sa voix.

La langueilalienne, siriche en voyelles sonores, est laplus fertile en beaux
effels vocaux., |

Helmholtz et Koenig ont déterminé les hauteurs qui, selon eux, corres-
pondent aux différentes voyelles. Mais leurs « tableaux » sont remplis
d’erreurs, et Auerbach modifia leur théorie et démontra que lintensité
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des sons partiels dépend de leur hauteur absolue et de lenr ordre dans la
série.

q"‘a

A Vétat brut, une voix, pour un maximum d’effet, ne devrait émettre chaque
voyelle que sur ses vocables. 11 faut donc rechercher, parmiles voyelles, celles
qui donnent & chacune des notes la voix la plus belle, et non seulement ou,
0, @, ¢, 1, qui sont les parties fondamentales de la parole, et que 'on retrouve
dans toutes les langues, mais tous les sons intermédiaires.

On ne peut y arriver que par titonnements.

Un chanteur qui parcourt, sans y songer, en maniére de divertissement,
I’échelle de la voix, en improvisant une mélodie sans paroles, n’émet stire-
ment pas la voix sur « ou sur o, exclu-
sivement. Ii change ses voyelles (par
conséquent, son timbre) et, instinctive-
ment, sur chaque note de sa propre
phrase musicale, il place la voyelle dont
celte note est la vocable.

C’est parce qu’il a articulé. S'11 n’avait
que gocalisé, 1l ne serait pas arrivé an
méme résultat,

Donc, encore une fois, 'articulation
homogénéise une voix. La gloite donne

naissance au son initial, Pour former Face A Face ]
toule voyelle pure, le voile du palais se Fig. 14.

. . . . Dr Marage. £eéit manuel de Physiolozic
souléve et ferme plus ou moins Dorifice (Dr Marage. £ o TR

de la voin.)
postérieur des fosses nasales. Clest pour

la lettre A qu’il est le plus lache; la rigidité augmente pour E, O, QU et
atteint son maximum avec I.

La connaissance de sa propre voix estl — faut-il le dire? — précieuse au
chanteur. Elle lui démontre que, & tel endroit ot telle voyelle résonne mieux,
il a fait le mouvement physiologique propre a la helle sonorité. 1l ne faut pas
conclure que, aprés la découverte de la vocable, on doive en rester la. Toules
les voyelles doivent étre éludiées sur loules les tessitures. Par les atlitudes
acquises de la bouche, s’adaptant 4 un appareillement des autres cavités on
arrive 4 une résonance relativement égale de toules les voyelles.

Le résuliat sera double :

On aura homogénéisé ses voyelles.
On aura placé sa voix.

LLES CONSONNES

Les voyelles peuvent étre émises seules.
Les consonnes n’ont de sonorité véritable qu’avec le concours des voyelles.
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. Le jet sonore heurtant le voile, la langue, les dents, les levres se produi-
sent en consonnes.

Dans larticulation des consonnes, cerlaines régions mobiles de la cavité
buccale se rapprochent de facon a constituer une sorte de glotte temporaire
susceplible de produire un son sous l'influence de la poussée d’air. Ces sons
ainsi formés se rapprochent beaucoup des bruits, ce qui a fait dire que les
voyelles sont des sons, les consonnes, des bruils.

Ces régions d’articulation sont, principalement, de trois sorles :

* Les consonnes guilurales se forment au niveau du palais et de la base
de la langue.

2° Les linguales, au niveau de 'arcade dentaire supéricure et de la partie
antérieure de la volte palatine et de la langue.

3° Lies labiales, au niveau de orifice labial.

Il est encore bien d’autres régions d’articulation et tous les points 111ter
médiaires peavent servir a former des consonnes.

Voici un tableau qui représente les quatre espéces de consonnes :

REGIONS D)ARTICULATION

CONSONNES '

LaniaLes LiiNGuALESs GurTURALES
Continucs gDurcs K 3 CH
| © ?\ l\'IOllCS 'V. W SCli. V/ S
/ ‘ ( dure P T K
. ( dures

, . \ Simples { molles B D G
Explosives ¢ ) _ .
Asnirdc \ dures PH TH KII
SEPITECS 0 nolles BY DH GH
Vibrantes R R
Nasalcs M N NG

N. B. R. cst linguale pour ceux qui vibrent. R. est gutturale pour ceux qui grasseyent.

d’articulation est rétrécie el
Vémission du son « conlinue » lant que dure la pression d’air.

Dans les consonnes conlinues, la région

Dans les explosives, occlusion compléte et momentanée de la région
d’articulation ; le son duare peu et se forme soit au moment de 'occlusion :
\B soit au moment de 'ouverture
ciées a des voyelles.)

: BA. (Ces consonnes sont toujours asso-

Dans les vibrantes, la région d’articulation prend la forme d’une anche
mise en mouvement par Pair expiré et donne un son tremblé. Enfin, tandis
que, pourles trois espéces qui précédent, air passe par la bouche, les fosses
nasales élant fermées, les nasales aménent Pabaissement du voile du palais
qui établit la communication avec le nez.

Par le travail, il est aisé¢ de corriger une articulation insuflisante ou d(,iec
lueuse. L’enfant en est un exemple, qui passe du cri & la voix articulée, qui
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suit pas a pas et les progres de son audition et le développement de son ana-
tomie, qui commence par les labiales : ba, pa, ma ; puis, lorsque les dents
apparaissent : {a, da; enlin qui articule ses véritables premiers bégayements
lorsque survient la formation du voile du palais.

On remarquera que 'union des consonnes et des voyelles, c¢’est-a-dire la
constitution des syllabes, exige deux acles musculaires successifs : pour la
consonne, rétrécissement ou occlusion de la région d’articulation ; pour la
voyelle, forme spéciale de la cavité buccale.

Ces actes musculaires ont un ordre de succession qui varie, natureliement,
selon que la voyelle est placée avant ou apres la consonne.

Pour nous, la consonne est le coup de marteau qui frappe la voyelle et lui
donne l'instantanéité d’explosion, laforce ou la douceur; elle estaccent qui,
le premier, offre au mot sa valeur, son caractére, sa couleur. Elle est le
coup de marteau et le coup de pinceau.

c:'go

Dans un récent travail, Mtle D" Jules Gloverrelate la série d’observations
qu’il a faites au Conservaloire Natlional de musique, dans son « Laboratoire
de Physiologie de la voix et de P'audition, appliquée a I’enseignement et &
Iétude de l'art vocal ». 1l y étudie 'influence de la tonalité laryngienne sur
le jeu des organes de la formation verbale et la position de ces organes dans
I’émission desvoyelles et des consonnes, particuliérement en ce qui touche le
voile du palais.

Le voile étant souvent presque invisible dans les diverses allitudes,
M. le DT J. Glover a recours, pour 'observer, & un procédé qui ne contrarie
en rien la formation verbale physiologique : celui des buées vocales. Deux
petlits miroirs rectangulaires sont placés, 'unau-dessous de l'orifice des fosses
nasales, l'auire devant l'ouverture buccale. Le moindre souflle passant par
le nez et par la bouche vient s’inscrire en buées sur ces miroirs.

A ce contrdle indisculable, sil’on ajoule 'exploration visuelle des organes

et le toucher, on peut, en dehors, el & cdlé de la méthode aérographique,

¢tablir un certain nombre d’¢léments & 'appui des preuves organiques de la
phonation.




TRAVAIL DE LA VOIX

Voici quelques-uns des moyens que jai employés pour rééduquer une
voix d’abord malmenée, puis pour 'améliorer et 'amplifier, enfin pour la
conserver, malgré d’immenses fatigues : une série d’exercices progressifs
— simples et dépouillés de toutes les complications que leur préte 'ensei-
gnement actuel.

<Se

Un professeur de chant, musicien et chanteur, n’est pas forcément un
harmoniste. Au lieu de quelques accords rudimentaires et de correclion
approximative que je pouvais mettre sous ces exemples, jal pensé que
méme de simples exercices, destinés a l'enseignement, gagneraient a étre
soutenus de formules plus variées, d’harmonies plus recherchées, et, dans
une sage mesure, parés d’'un peu plus de musicalité.

Mon ami Paul Puget a bien voulu se charger — avec une {inesse, une

ingéniosité, un talent dont on jugera d’écrire les accompagnements de

ces exercices. Leur étude sera, par la, moins aride, et I'éléve y pourra

développer son gout musical, s’'il en a, — en acquérir, peut-étre, s’il en est
dépourvu... ‘
e
Le clavier de la voix se peut comparer — quant au travall mécanique —

au clavier du plano.

Cest le moment d’appliquer les régles prescrites dans les chapitres
précédents. Liéléve s’y est inslruil sur la respiration, la distribution du
souffle, Pattaque, 'appui, la portée, la formation verbale, etec. Mais nous ne
manquerons pas de raviver sa mémoire.

Avant toul, songez &la coordination des trois ¢léments, a I'équilibre qui
doil exisler entre cux : soufflerie, vibrateurs, résonnateurs.

Ne jugez pas de la valeur d’un son & l'effort qu’il vous coute, mais, bien
au contraire, a la faculté qu'il vous donne de l'articuler sans aucun effort.

N B. — L. Tous les exercices qui suivent doivent étre exécutés rigoureu-
sement en mesure.

11. 1ls sont écrits en un seul ton, mais deslinés a élre transposés selon les
voix, el, dureste, chantés en plusicurs tons par la méme voix,
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GAMME DIATONIQUE AVECG DES SONS SEPARES
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(Chaque note, environ deux secondes de durée.)
(Soutenir le son égal.)

Respirez rapidement et légérement, mais dans toute 'umpleur de la poi-
trine, sans eflort, sans mouvement apparent, la gorge ouverle, le voile du
palais soulevé, la langue abaissée, inerte, dans lattilude propre a la
formation de la voyelle d, qui est favorable 4 I'émission libre de la voix, car,
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en ouvrant le fond de la gorge, elle offre au son un large amplificateur La
bouche modérément ouverte : entre les dents l'espace du pouce (se servir,
a la rigueur, d’un morceau de liege). Sur le visage aucune contraction; les
iraits calmes, I'eeil confiant (chanter devant une glace).

Avant d’attaquer le son, entendez-le. Cest par Doreille que se prepare
le mieux le travail du larynx.

Attaquez le son dans sa plénitude, par un léger coup de glotte net et
moelleux, en le placant hien « dans le masque » — la-haut derricre les dents,
disent les vieux chanteurs — en vous préoccupant déja de sa portée.

Lorsqu’il sera émis, vous 'entendrez au fond de la salle, car vous édu-
querez voire oreille a s’y transporter.

Evitez de reculer le menton; la position contraire est préférable, a la
manieére des masques tragiques de lantiquité.

Recherchez le timbre qui aura la plus jolie couleur, qui poriera le plus et
cotitera le moins.

Chercher un timbre c’est, nous 'avons vu, s’appliquer a l'articulation
d’une voyelle : a nouvelle voyelle, timbre nouveau. Celle que nous conseil-
lons : & peut-éire modifiée; le moindre changement d’attitude aménera un
changement de timbre. Remarquez, en montant la gamime, au fur et a
mesure que vous abandonnez les résonances graves pour les résonances
aigués, les modifications nécessaires de la voyelle : elle s’arrondit. -

“Vous aurez une attitunde particuliére & chague noie. Chaque son aura son
petit tiroir, selon la pittoresque expression de M. Delmas. Il ne sera plus
question de registres, de passages; méme, vous traiterez chaque note
comme un registre particulier et vous monterez ainsi la gamme insensible-
ment, dans une parfaite unité,

Pour arréter le son, arréter le souffle par une légére 11151)11“111011

Pendant 'arrét imposé par l'inspiration, ne pas perdre la mémoire du
son que 'on vient de quitter, atlaquer le son suivant dans la méme couleur
que le précédent.

Voila donc un exercice — il n’en est pas de plus simple — qui attire
Pattention de I'¢léve sur la respiration, 'attaque, I'émission, la portee
I'unité des tessitures, la formation verbale.

D’apreés les mémes principes, exécutez I'exercice suivant, EN ARPEGES.
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Dans les notes graves, ne tentez pas d’augmenter le timbre. Si le son
vous parait insuffisant d’intensité, appliquez-vous & V'arrondir. Dans la tessi-
ture basse, le relachement des cordes est indispensable, et, par I'effort, par
la tension des muscles, au lieu de Paugmentation de volume, vous n’ob-
tiendriez que I'écrasement et la sécheresse du son.

Mais, pour arrondir le son, il ne s’agit pas d’arrvondir la bouche, ce qui
diminuerait la portée. Arrondissez le fond de la gorge, faites-en un réflec-
teur qui renvoie le son.

Ainsi, vous offrirez un large pavillon 4 la voix qui deviendra claire el
libre, en méme temps que ronde,
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GAMME DIATOXNIQUE, AVEGC DEUX SONS LIES
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GAMME DIATONIQUE, AVEC QUATRE SONS LIES
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Des le départ, « appareillez » pour la note du haut.

Articulez votre voyelle et gardez-la, en 'arrondissant, au fur et & mesure
que monte la gamme. Partez avec une attitude vocale telle que vous ayer la
sensation que vous allez arriver 4 Pexlrémité supérieure de Varpeége, sans
heurt, sans changement brusque de mécanisme, dans une parfaite homogé-
néité. Commencez relativement piano. Sachez que, a une oclave de diffé-
rence, le nombre des vibrations sonores de la nole supérieure doit élre
environ deux fois plus grand que celul de la note inférieure

Il faut bien se garder de confondre les sons lids, avec ' les sons porids,
glissés ou coulés, qui sont d'un cflet intolérable el ne peuvent s employer
que irés exceplionnellement, pour une expression particuliére

Les sons liés doivent se succéder, nnmgdlalementJusles, sans interrup-
tion, sans différence sensible de timbre. Faites entrer une note dans 'aulre

L’harmonium bien joué (cet instrument devrait étre préféré au piano
pendant les études préliminaires de la voix) donne exactement ce que le
chanteur doit acquérir pour arriver a ce legato qui porta si haut I'ancienne

LEcole Ttalienne. Ceux qui ont entendu Rubini, dans un andante, affirment
avolr connu la perfection du chant lié.

« Chantez 'archet a la corde! » disait Rossini.
« Jouez du violoncelle avec votre voix! » consecillait Paer.
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L SON TYPE

Les exercices qul précédent suffisent & faire connaitlre une voix. Il est
temps de songer & travailler, en s’é¢layant, non plus sur une note quel-
conque de la tessiture grave, mais sur une note choisie parmi les plus belles,
d’out partira I'exercice et qui servira de modéle, de nole type. M. Faure,
qui avait atteint la perfection du mécanisme, conseille un exercice fort ingé-
nieux et qu’il appelle L’APPAREILLEMENT DE L'ECHELLE VOCALE :

« Daus toutes lesméthodes de chant, c¢’est par la note la plus grave d’une
gamme, et presque toujours par la gamme d'wl que commence le travail des
voix, quelle que soit d’ailleurs la nature de leur timbre; a partir de cetle
note, I’éleve monte diatoniquement jusqu'au mi, au fe, au sol ou au la,
selon ses moyens, pour revenir en descendant & son point de départ.

J'admets volontiers cet exercice comme examen préliminaire de la voix,
mais non comme moyen vraiment utile & son amélioration.

Sila voix a besoin, pour s’étayer, d’un point d’appui, d'une base solide,
cetie base ne doit pas se chercher invariablement dans les notes inférieures,
car elle peut se trouver placée beaucoup plus haut.

Il est donc indispensable, avant de commencer le travail de la voix et
pour ¢éviter aux éléves la perte d'un temps précieux, de s’assurer un point
d’appui et d'arrviver de suile a V'apparcillement du clavier vocal.

Il faut, pour cela, que l'éléve cherche, dans I’étendue de sa voix, une nole
choisie de préférence au médium, dont le timbre lul paraisse plus agréable,
plus clair, plus sonore et dont I'émission lui soit, avant tout, plus facile que
celle des autres notes.

L’¢leve devra d’abord éeouter celle note avec la plus grande atlention, afin
de se rendre comple du mdéeanisme qui la produit et de pouvoir retrouver
sur la note voisine, plus haute ou plus basse, la sonorité de celte note type.

Supposons que cette note soil un st bémol du médium ; pour que le rap-
prochement entre ce st bémol et le la naturel oun si naturel soit plus complet,
I'éleve devra franchir 'intervalle chromatique qui sépare les deux notes, en
les fondant le plus étroitement possible par un abaissement graduel de l'into-
nation et, pour ainsi dire, par commads, afin que le son qui doit &lre apparecilld
conserve la sonorilé et la couleur de son initial.

Il devra veiller,en outre, & ne faire subir & apparei]l buccal aucun déran-
gement, aucune modification.

Vous vous rendez compte que le rapprochement consiste 4 obtlenir, entire
différents sons, le plus grand rapport possible de sonorilé, de volume et
d’identité (Yemprunte encore ce dernier terme & M. Faure), et & leur donner
le méme appud.

Le mot de rapprochement implique une idée de condensation.

— o6 —
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Mais ce que le Mailre conseille pour 'une des noles médianes se peut
- . Y. P . s ’ .

apphquer a I'échelle supérieure de la voix. Lorsqu 1l s’y trouvera une note
sonore et souple, on la rameénera dans le registre grave.

L’unité de la voix v trouvera son profit, notamment dans le cas de notes

) I y

graves peu timbrées, ou malencontreusement appuyées sur la gorge. L'altaque
« en téte » de la nole supérieure disposera Ia liberté d’émission des notes
basses.

Andantino (J:G‘.))
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Puisque vous avez élayé la note grave, incertaine, surla bonne note élevée,
vous aurez le droitde supposer que la premiére donne, en descendant du haul,
son maximum possible de beauté. Vous la quittez, pour la reprendre par
des attagues, en conservant bien la mémoire de son timbre, de sa qualité, el
vous travaillez lout «utour.

S1 vous n’arrivez pas a lui maintenir son identité, arrétez-vous ; reprenez
Iexercice a son débul, en revenant & la note lype.
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VOYELLES ET CONSONNES
D'autres limbres que celui de 'a appellent votre atlention. latez-vous
d’étudier les voyelles.

Prenez-les d’abord séparément:

Allegretto (J =96)
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Sur ces neuviémes, attaquez successivement vos voyelles : «, d, e, eu, é,
¢, 1, 0, 8, 1, oy puis les nasales : an, in, on, un.

(Vous savez que, au-dessus du fa supérieur, il est impossible d’articuler
nettement une nasale.)

Liez, maintenant, vos voyelles sur toutes les notes de la gamme :
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(De ut? & fa?® pourles hommes — de ul® a fa* pour les [emmes.)

Ces différents timbres doivent avoir la méme identité, appartenir au méme
individu. N’en laissez échapper aucun de nasonnant ou de guttural,

Chez cerlains sujels, i, «, € sont plus faibles que les autres limbres. Dans
ce cas, ordre adoplé ci-dessus sera observé, Pour le cas inverse, il vaut
mieux choisir Pordre suivant : i, u, ¢, eu, o, «, elc., qui peul &lre lui-méme
renversé, car il mmporte d’arliculer d’abord les voyelles sonores, afin de
faire hénélicier les aulres de leur voisinage. |

On se rappelle que 'z et I’¢ rapprochent les cordes ct soulevent le voile
du palais. Le travail de ces deux voyelles limbre donc la voix et lui donne
une bonne résonance.

L’4 est la voyelle la plus sonore. Un i, par exemple, ne s’arvlicule quwavec
une occlusion de la langue remontée assez prées des lévres, tandis que dans
I'éi toul est ouvert (revoir Je tableau au chapitre des voyelles).

Afin d’égaliser, autant que possible, les différentes sonorités, I'7 trouvera
dans le timbre une compensalion qui lui est nécessaire pour s’homogénéiser
avec I'éclat de I'a.

Souvent, 'éléve, croyant en augmenter le volume, towrne Vi vers I'6.
Grave erreur qui obscureil la prononciation, dénature la formation verbale
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et compromet la justesse. Lorsque 1’Z parait trop aigrelet, il faut penser un
peu a 'u et attilude nouvelle adoucit la sonorité.

Nous n’avons donné ici que les principales voyelles, les principaux
timbres, dont le nombre réel est plus grand (on peut les varier et les nuancer
A infini). Chaque voyelle résulte d'une position spéciale, d’une attitude qui
lui est particuliérement approprice. |

L’¢léve apprendra a chanter chaque note avec toutes les voyelles et toutes
les nuances. Il sera maitre, alors, du fonctionnement de la cavité bucco-
pharyngienne et connaitra les attitudes propres aux différents timbres, ce
qui constitue I'une des parties les plus essentielles de ’art du chant.

SN

Appliquez votre travail de voyelles et de consonnes en formant des mots.
La consonne sera un moyen naturel d’attaque de la voyelle. Elle Iui donnera
sa force — tel un coup de marteau — et aussi sa couleur spontanée. Nous
’avons dit : la consonne est le coup de marteau et le coup de pinceaun. Ce
travail remplacera avantageusement les mélodies sans paroles que lon
appelle « vocalises » : exercices sur une seule voyelle, ot la gorge ne tarde
pas 2 se contracter, ot sont accumulés tous les « agréments » de Yarl vocal,
toutes les prétendues difficultés, aussi tous les heurts, toules les duretés.
Alors, on s’habitue a chanter sans aucun sentiment ou avec un sentiment
faux. Adoptez de préférence des membres de phrases présentant des difficultés
a vaincre et ol I'¢éleve pourra travailler 'articulation et former son gofit.

Voici un fragment choisi & dessein parmi les airs populaires. L'¢leve
meltra du gotlit dans une simple chanson, méme si elle lui est présentée comme
un travail. (A chanter en différents tons.)

Andantino
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Voici, maintenant, le choeur des moines, au 1°" acte de la Favorite, qui

n'est autre chose (uune gamme majeure avec paroles. (On pourralexéculer
en différents tons.)

A Andante
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ATTAQUE DU SON

C'est une ¢tude assez importanle pour qu'on Iui accorde un travail parti-
culier. N'oubliez pas les recommandations faites déja au sujet des appels de

soullle, de Patlaque, de Vappui, de la poriee.

Respirez a (:haque
resse parle moelleux du grupetlo i suit.

allaque. Corriger ce qu'elle pourrait avoir de séche-

Si, a la premiere altaque de chaque note, la sonorité ne satisfail pas com-

pléetementvolire orcille, vous avez la faculié, dla denxieme allaque, de modifier

le son.

N 14

Allegretto (J: 104)
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Cel exercice et le suivant ne dépasseront pas le ton de mu.
(Nous avons vu le danger que présenteraient des attaques de glotle au-
dessus de celle tessiture.)
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Nous savons qu'une note grave ne s’émet qu’avec une faible tension des
cordes et une petite quantité d’air. Une note élevée exige une plus grande
force musculaire et une plus grande dépense de souffle. Souvent, 1'éléve se
laisse aller & 'effort. Comme la note grave exige un reldchentent de 'appareil,
I'objet de cet exercice est d'atteindre la note du haut sans avoir le temps de
faire une trop grande contraction. La note du bas sera & peine eflleurée et,
tout de suite, attaquée celle du haut, dans sa plénitude. Encore une fois :
servez-vous dn fond de la gorge comme d’un réflectenr.

Iy a toujours une difliculté & exéenler un intervalle ascendant.

INTERVALLES

Songer aux atlitudes de la note supérieure. Choisir la meilleure note
grave de la voix, la donner sonore et la prendre comme type, en ayant soin
de ne pas déplacer I'adhérence, Pappui, lorsqu’on passe du grave a Paigu.
Plus on monte, plus on souléve le voile du palais, plus on bdille le son,
plus on fait l'inverse de ce que les éléves sont mstinetivement porlés i faire.
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QUELQUES EXERCICES D'AGILITE

Les ennemis de I'école moderne s’imaginent volontiers qu'elle consisle a

dédaigner la virtuosité. 11 y a confusion. Si nos composilenrs ont renoncé

a faire mourir leurs héroines en leur faisant ridiculement exécuter les voca-

lises les plus ardues, au moment ot elles vont rendre le dernier soupir, il ne

s'ensuill pas que, dans le travail de la voix, on doive rejeler de si précieux

exercices, Ce serait une erreur semblable & celle qui consislerait a travail-

ler le clavier du piano sans Pexécution de gammes.

Laissons les vocalises pour ce qu’elles doivent élre désormais

cice d’assou plissement.

Andantino (J =84)
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Dans la partie lente de 'exercice ci-dessus, « placer » avece soin tous les

sons, en garder la mémoire, et exécuter mécaniquement les périodes qui

suivent el dont la vilesse augmente progressivement.
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Profiter de I'élan donné pour atteindre librement et largement les notes

¢levées.
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ABRPEGES

On a remarqué que le point de départ d’une gamme, ascendante et des-
cendante, estplus difficile que le reste de celle gamme. (Deméme, il est plus
diflicile de tourner un grupetio que de faire de grands traits.) Dans les pas-
A . 1‘ |. . ,‘ poe . . 3 - " .
sages d'agilité, diminuer Pappui de la voix el vocaliser en martelant chaque
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note, sans faire entendre d'H aspire, ce qui serail supprimer la dilficulté,
exéculer une gamme sans liaison et faire une déperdilion de souffle & chaque
nole. Ne pas remuer le menlon, ni les lévres. Eviler toules conlorsions ou

mouvements de la téte et du CoOrps
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On peut exéeutler les arpéges en les doublant, ¢’est-a-dire : deux fois sans
espirer. Chanter alors, la seconde gamme légérement plus piano que la
premiére, en ayanl bien soin de ne rien changer aux attitudes.

Le souffle sera diminué. Le son piano reposera sur le son forie.

Rossini recommandait les arpéges pour donner & la voix son maximum
d’élendue et de souplesse.

Cet exercice, souvent, est exéculé a tue-téte, avee la seule inquiétude
d’atteindre la note supérieure

Certes! il offre la facilité donnée par I'¢lan. Mais il sert, avec ses inter-
valles et son élendue, & égaliser la voix.

Appliquez-vous, lorsque volre premiére nole est bien a sa place (et vous
la placerez avec la préoccupation d’alleindre sans heurt la note extréme), de
faire monter la gamme dans la méme forme, dans le méme fuyau, dans le
méme (ube. Soulevez le voile du palais, tendez-le comme une peau de tam-
bour, et, quelle que soit la voyelle, songez & lut garder sa couleur, son
timbre, tout le long du chemin.

Allegro mo e (J = ‘10-@

b=

b

clc.
- * 9 - T

A ces gquelques modéles d’exercices d’agilité, on peut en ajouler d’autres,
beancoup d'autres. On peut leur donner les formes les plus variées, pourvu
que ce ne soit pas la forme tourmentée.

.



J < CHANT THEATRAL

s TRILLIE

L'un des agréments de la vieille école. On allail, jadis, enlendre le trille
de tel chanteur en vogue. De nos jours, on en lrouve parfois encore Pappli-
cation, et Wagner lui-méme n'a pas dédaigné cet ornement. Ne le dédai-
gnons pas. 1l est le résultat d’'une souplesse extréme du larynx. Il trouve ici
sa place, lut-ce a4 cause de Perreur répandue dans l'enseignement de son
mécanisme. |

Le trille ne consiste pas en l'exéculion, aussi rapide que l'on voudra, de
deux notes.

Le mouvement du trille est étranger & L'agilité. Son mécanisme est par-
ticulier. La preuve : cerlains virtuoses reconnus par leur facilité de vocali-
salion n'ont jamais pu exécuter un trille. Bt inversement. |

Autre preuve : la grande vilesse en vocalisalion est de 152 ::‘L au me-
tronome, tandis que les vibrations du trille sont de 200 = 'l.

Enflin, il suffit, pour admellre notre théorie, d’essayer 'é¢tude du trille
telle qu’elle se trouve conseillée dans les méthodes, c¢’est-a-dire de com-
mencer en lenteur des baltements dont on augmenle progressivement la
vilesse: des que le trille sera oblenu, on sentira que ¢'est grace 4 un mdéea-
nisme nouvealt, qui n'a pas de rapport avec le mécanisme précédent.

Le batlement du trille tel gu'tl est enseigné dans les méthodes est tmpos-
stble a oblenir. |

Physiologiquement, le trille résulte d’une tension, pour une note donnée,
des replis vocaux auxquels estimprimée une suceession de secousses relom-
bant toujours sur la note donnée. L'intervalle de ces secousses esl raglé,
avec une résonance diflérente a chacune des deux noles.

Celte rapidilé d’exécutlion peul devenir une démonstration pratique de la
souplesse et de Pabaissement du Jarynx el témoigne une fois de plus des
merveilles que peut accompliv 'admirable petit instrument.

On peut travailler longtemps le trille sans ’oblenir, nous dit-on, el il se
peut qu’il vous soit révélé alors que l'on y songe le moins. |

Pourquoi le trille serait-il un don spécial, un secret que certains chan-
teurs emportent dans la tombe?

I’¢éléve soucieux de son art ne néghige rien des moyens de s’instruirve. 1
constatera que le baltement est dit & une ¢lévalion el un abaissement
rapides du larynx, et qu’il peul, en tenant un son fil¢, imprimer lui-méme
avec la main, ces mouvements & son larynx.

1l songera que la lyrolienne, ce tres curieux effel vocal, s’oblienl par
une succession de sons 4 grand intervalle, dont le premier renforcé « en
poitrine », comme on dit, I'autre, « en téte ».

La tyrolienne est un trille a inlervalle de sixte. |

Des chanteurs de calé-concert, sans auncune éducation vocale, 'obliennent
facilement.
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LE CHANT THEATRAL

Dés lors, la lumiére jaillit. Sile mécanisme est facile & grand intervalle,
le travail est tout indiqué : Diminuer lintervalle tout en gardant le méca-
nisme. Ce rapprochement est possible, pour tout le monde, jusqu’a un inter-
valle de tierce.

On commencera le travail par un intervalle de tierce et on continucra
en rapprochant Uintervalle.

|
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Le battement peut étre préparé par un simple changement de voyelle.
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SONORITES NUANCEES

Jusqu'ici vous vous é&tes appliqué a former de beaux sons, & Jes tenir
égaux de force et de timbre, sans ébranlement, ni chevrotement (et, si vous
y avez réussi, ¢’est déja un joli résultat), mais aprés le {ravail de la voix
dans son ampleur, 1l faut chercher '¢lasticité et la douceur.

Attaquez le son, puis, diminuez, petit a pelit, le souffle sans déranger la
position de Pappareil vocal ni de la bouche, si ce n’est en dilatant de plus
en plus la gorge, en soulevant davantage le voile du palais, en plagant plus
que jamais la voix « en téte ».

Lent (J: 63)
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Mettez-vous devant un harmonium, tirez un jeu, puis UKxpression, et
exécntez les deux exercices suivants :

Moderato (rJ: 9‘2)
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Remarquez le jeu des pédales : 'appui sur les rinforzando; la diminu-
tion de cet appul sur les diminuendo.

Voila 'image de tout le mécanisme vocal.

Répélez ces exercices avec la voix, selon les régles établies déja et appli-
(quez ces principes d vos exercices, phrases, airs.

De ces exercices dépendent 'expression — et toutes les nuances de la
VOIX.

C’est la base fondamentale du chant artistique.

s%qa

LE CHANT LIE ET SOUTENU

('l‘]’l'HIC EMPRUNTE A LA METHODE DE B, l'“;\U'HI*I)

Yoici un art des plus brillants et des plus nobles.

Quelles ressources n'offre-t-il pas au chanteur? 1l lui permet de doubler
ses moyens, de mener la phrase sans faligue, el, par un crescendo pro-
gressil et insensible, de la « passer » d'une sonorité douce a un foric inlen-
sif, obtenant ainsi, presque mécaniquement, de puissants effets d’expression.

Il rassure et charme lauditeur par 1'égalité du souffle et la tenue des
sons, par le libre épanouissement du chant, par cette « tranquillité » qu’é-
prouve l'artiste et qu’il fait partager au public.

L4, se reconnaissent les véritables chanteurs.

La, brillerent les plus grands arlistes.

« Ghanter, 'archet a la corde. » L'expression de Rossini dit bien ce
quelle veut dire; elle est d’un heureux choix; le violoniste, en eflfet, a la
faculté essentielle de lier les sons, de les soutenir, grace au contacl perma-
nent de la corde et de I'archet.

Le chant est /i¢ par I'union parfaite des sons, les uns avec les autres —
union que ne doit pas troubler 'articulation.

Le chant est soutenu lorsque le soufile lui donne 'unité quL caractérise
'orgue.
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LIl CHANT THEATRAL

Le chant lié¢ et soutenu est de toutes les époques, de tous les genres, de
tous les styles.

Appliqué aux études, il exerce la respiration, il unifie la voix, — il forme
le goitt de I'éléve. _

Chantez la phrase suivante en plusieurs tons :
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CHANT THEATRAL

(avec franchise)

(tres simpiement)

Chantez la phrase suivante en plusieurs tons :

. Andante mod'? (J: 42)
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LE CHANT THEATRAL

SONS FILES

Le summum de 'art mécanique.

Filer des sons, ce n’est pas un travail de la voix, c¢'est le résultat du tra-
vail de la voix. C’estle privilége d’'une voix travaillée.

-C’est comme une pierre de touche : par un son parfailement filé, le
chanteur démontre qu’il est arrivé 4 la parfaite connaissance de son
appareillement vocal, c’est-a-dire a4 Vimpeccable coordination qui doit

exister entre la poussée d’air formant le branle glottique et ’accommodation
des parois.

Il est stupéfiant de penser que nombre de professeurs comptent les sons
files parmi les premiers exercices.

L’éléve s'efforce 4 un mécanisme qui lui est encore étranger, sa voix
n’étant pas suffisamment cultivée, et il tombe, le plus souvent, dans le défaut
de serrerla gorge et de fermer la bouche, en diminuant le son.

Il faut avoir la volonté d’exécuter le mouvement inverse a celui vers
lequel on est naturellement porté et de vaincre l'instinct.

Bien au contraire, plus le son diminue, plus doit s’ouvrir la gorge, plus
« l'attitude » générale doit étre moelleuse, plus la voix doit se porter « en
téle ».

Pour ceux qui auront utilement travaille les Sonoriiés nuancées et
le Chant lié et soutenu, ils seront déja familiarisés avec les sons filés
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Si cetle élude est impossible aux jeunes ¢léves, il estle travail quotidien
de tout artiste soucieux de la souplesse de sa voix et qui veut en rester
maitre.

c.g‘o

Voild quelques exercices choisis parmi les plus essentiels; ils sulfisent
pour étudier le mécanisme du chant.

Par ceite esquisse, nous espérons avoir donné une claire application des
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LI CHANT THEATRAL

régles précédemment prescrites. Peut-étre aurons-nous aidé quelque peu
les jeunes chanteurs.

c%o

N. B. — Un cas particulier qui pourrait paraiire une exception & cetle régle, mais qui ne fait
quc la confirmer : Une jeune fille me fut confide, aprés un an d’études avec divers professeurs.
Elle filait assez bicn cerlains sons, tandis que sa voix était mal placée, quelque peu malmenée.
Je remarquai de suite que, dans les sons {ilés, son mécanisme n’était pas le méme que dans les
aulrcs exercices, el celui-la était le bon. Elle n'avait dés lors qu'a prendre les altitudes et 3
régler son souffle selon la maniére ou son instinct ou, mieux, la nécessité, 1'avait poussée pour
les sous {ilés, ‘

Du coup, cette chanteuse, dont par une trop violenie soufflerie et un appui désordonné de la
voix, on avait cru pouvoir faire un soprano dramatique — le cas est fréquent — devint un soprano
léger. Elle élail sauvée.
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QUELQUES CONSEILS

Le premier de ious, acquérir les qualités de 'artiste :

Sensibilité, compréhension, amour du Beau et du Juste, horreur du
convenu, mépris de la majorité imbécile, dédain de la médisance, courage,
persévérance, foi!

qqa

LE TrAC. — Nous I'avons défini : un état redoutable ui surexcite anormale-
ment le systéme nerveux, qui précipite les mouvements du ceeur, qui stimule
ou anéantit et auquel aucun véritable artisle, jamais, ne peut se soustraire
complétement. -

Le irac résulte généralement du scrupule : U'inquiétude de manquer de
mémoire devant le public, de faire une fausse note, d’étre distrait, dispersé,
incapable de concentrer sa pensée.

Il provient de la crainte d’étre inférieur a sa tiche, ou infériear a soi-

méme, soit d’un excés de modestie — louable, sans doute, ou d’un orgueil
immodéré — louable, peut-étre,

Le remede ? Il n’est pas dans 'accontumance. On ne s’accoutume jamais
a alfronter le public. On ne peut trouver le reméde que dans la sensation
de s’étre bien préparé a I'épreuve que l'on va subir. 1l faut avoir si1 bien tra-
vaillé, étre si sar de sa voix, de son expression, de son attitude, avoir tant
de fois répété son role, que I'on puisse P'interpréter, tel qu’on U'afixé, en pas-
sant a iravers le trac.

-%qa

Hyciene. — L’hygiéne du chanteur, ce sera l'hygiéne tout court.

Tenez-vous les pieds chauds, comme dit I'autre, la téte fraiche, le ventre
libre, et... moquez-vous des jaloux.

Un point noir : le systéme nerveux. Je ne pense pas que 'on puisse étre
un artiste sans avolr a en soulffrir.

Soignez les nerfs par les médications et les régimes en usage et par la
volontée,
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1LE CHANT THIEATRAL

Veillez & votre imagination : au commencement d’'une représentation, tel
chanteur se croit mal disposé. Survient un ami qui s’écrie : « Comme vous
ttes en voix, aujourd’hui! » Cela suffit. L’artiste termine brillammentla soirée.

an

NE cHANTONNEZ PaAs, vous habituez ainsi votre voix & ne pas porter. Vous
[a diminuez. Vous la contraignez 4 une résonance spéciale qui est défec-
tueuse.

Fe

Cuantez, la digestion terminée.

GarDEZ-vOUs des. anesthésiants suivis d’'un effet congestif.

Aucune GENE dans le costume (principalement au col) ni dans les chaus-
sures.

LA cEINTURE est d’un excellent usage. Elle soutient le buste et devient un
controle de la respiration.
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QUELQUES DERAUTS

Le cuEvroTEMENT. — (C’est le tremblement de la voix — treés sensible dans
les sons tenus. Terrible défaut, long a4 corriger.

Il peut provenir d’une disposition naturelle ayant pour cause des mouve-
ments nerveux ou un manque de fixité du larynx, ou d'un mauvais fonclion-
nement du diaphragme, d’une respiration mal réglée. Mais, le plus souvent,
il est le résultat de la poussée, de I'effort anti-physiologique du chanteur pour
grossir sa voix. :

On y peut remédier par des attaques de glotte sur O, la bouche compleé-
tement immobile el en augmentant progressivement la durée de la note.

On arrétera le son dés que l'on sentira le tremblement, et... on recom-
mencera patiemment.

Certains chanteurs affeclent de chevroter. lls s’imaginent que cela donne
une « chaleur » a leur interprétation, une qualité émotive a leur voix, et, a
la facon des orgues de barbarie, croient suppléer a leur manque de passion
par un eibraio qui les illusionne. 1ls servent au public « celte fausse mon-
naie du sentiment », selon la juste expression de M. FFaure.

q"o

LE couac. — Entorse aryténoide. C’est une faute quirésulte d’une poussée
glottique ne correspondant pas a l'atlitude vocale appropriée. En termes
usuels : le son n’est pas placé.

Un chanteur qui, ordinairement, fait des couacs, ne connait pas sa voix,
ou il ignore a ce point la musique qu'il ne sait pas la note qu'il fait et qu'il
appareille son instrument pour une autre note.

Un appui de soufile peut, quelquelois, éviter 'accident complet, rattraper
le counac.

<

(.%O

Le BLAISEMENT est la substitution d’une consonne faible 4 une consonne
forte : ZaS,D aT.
Le 1otacisME, transforme les J etles G en I : iamais pour jamais.
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LE CHANT THEATRAL

Le zezaYEMENT est le remplacement de J ou G par Z.

LALLATION ouLAMBDACISME. Accentauvergnat: chauchichon pour saucisson.

Le GrassEYEMENT est la prononciation de I'IR par un mouvement du gosier
au lien d’'un roulement de la langue. Si I'éléve entend la différence de ces
deux modes de formation, il est guéri du coup. A défaut, on emploie la
méthode connue de TEU, DEU, LEU que l'on répéte sans interruption et en
augmentant la vitesse jusqu’a ce que les mouvements de la langue aient
entrainé la vibration.
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LES VIRTUOSES SANS LE SAVOIR

« Le professeur de chant! Toujours le professeur! On ne peut donc rien
faire sans professeur, dans un art qui semble tout d’intuition! »

C’est ainsi que parlait, a-I'heure des cigarettes, mon ami le sculpteur,
alors que le soir jetait déja des ombres reposantes dans 'atelier, ou le piano,
maintenant, restait silencieux... | |

— D’abord, cher maitre, ne confondons pas la musique et P'instrument
— le chant et la voix. Dans 'artlyrique, il est une partie intellectuelle ; mais,
en méme temps — et méme avant tout — il en est une autre, sans laquelle,
hélas! tout le génie artistique du chanteur demeurera stérile. G'est la parlie
matérielle, le mécanisme de la voix, le clavier vocal. Au surplus, et loin de
proclamer indispensable notre intervention, je vous déclare que l'intelli-
gence, ou seulenent Uesprit d’observation, pourrait en tenir lieu, dans un
art d’intuition, comme vous dites. El si vous voulez prendre une lecon
d’émission, écoutez les artisles de nos thédlres, comparez le timbre des
différenles voix; tachez de saisir les diverses sonorilés des instruments,
¢tudiez le eri des animaux. Non, ne vous donnez pas lant de mal, s1 vous
avez un esprit atlenlif. Sortez simplement de chez vous.

— It alors?

— Alors, vous ¢tudierez, par exemple les cris de la rue. Vous essaierez de
saisir les raisons pourlesquelles les « vitriers » obtiennent celle sonorité stri-
dente de I'l, sonorité qu’ils ont le soin de conserver a I'¢ final, en le pincant
presque autant que I't : « vitri-i-i-i-ier! » el vous constaterez que le « chand
d’habits! est presque aussi malin que son confrére le viltrier,

Vous admirerez le génie du marchand de moules dontla chanson en wt:
« La motle est fraiche! la moule est bonne! ala moul ¢ la moul ! » s’exécule
sur do, ré, mi, c’esl-a~dire, sur des notes dites de passage. C’est, pour
ceux qui-n’ont pas travaillé, un difficile fossé & franchir, cher sculpteur.
Or, le marchand de moules se joue de cetle difficulté comme un virtuose
accompll.

— La chanson de ces marchands est done toujours en wut/

— Je l'ai annotée plusieurs fois, et — chose admirable ! — tousla chantent
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LE CHANT THEATRAL

dans le méme ton. Et je vous garantis que ces commercanis-la n’ont pas un
diapason dans la poche de leur blouse. Encore, ne sont-ils que des enfants,
comparés aux marchandes de... fromage a la créeme! La chanson de celles-
ci : « A la créme! fromagec la créme! » est écrite, elle aussi, sur trois noles
de passage. Vous verrez les marchandes de fromages &4 la créme triompher
de cette difficulté en souriant.

Et croyez-vous qu’il soit facile d’annoncer pendant plusieurs heures :

« Le bon mouron pour les p'lits oiseaux » ou bien « Héreng qui glac', qui
glac’, héreng nouveau » sur les éternelles trois notes?

Plus heureux, les vendeurs d’artichauts : « Artichauts vert’ et tend’, les
beauwx artichauts tend’, les beaux artichauls! » ont une chanson qui com-
prend une longue quinte ala f{in de laquelle ils font leur effet sur un beau
point d’orgue.

Vous remarquerez l'esprit conservateur des marchandes de violettes,
qui conlinuent les traditions du vieil opéra-comique, en faisant alterner le
chant avec le dialogue, ou, si vous aimez mieux, avec le monologue. Elles
prennent une bonne respiration, et, sur les trois notes, elles lancent : « 4
la violette I la belle violetie ! » puis, tout de suite, parlé : Vla la bell’ violett
qu'embaume! »

... Mais je ne veux pas vous contraindre a vous lever irop tot, ni a
explorer les quartliers trop lointains. Je vous enverrai, & d’autres heures et
en d’aulres lieux, prendre votre lecon d’émission.

— Ah! voyons les cris pour hommes du monde!

— Vers la {in de la journée, au moment ou, sur la terrasse des cafés, se
rue, 1'été, la foule des buvears, ot les tables se colorent de toutes les
gammes des apéritifs {relatés, & « I’heure verite », une bande de camelots,
qui semblent surgir du pavé, font tout & coup l'assaut des trottoirs.

Au milieu des cris dont ils assourdissent le boulevard, il en est deux qui
dominent : « Paris-Sport » : puis « La Presse! »

Or, tandis que ce dernier cri est poussé par des larynx médiocres, les
vendeurs de « Paris-Sport » sont généralement doués de voix sonores et
bien timbrées. Quelques-uns seraient capables de lutter avec les marchands
de tonneaux qui, comme on le sait, sont les maitres incontestés de Paris
pour les belles sonorités.

Les malheureux vendeurs de la Presse sont tous affligés de laryngite, de
laryngite aigué. Je sais bien que, souvent, il s’agitici de troubles d’'un ordre
spécial et les laryngites alcooliques ou... autres ne sont pas raves.

Mais il est intéressant de rechercher les raisons de désordres qui attei-
gnent les uns et épargnent les autres. |

L’appel des marchands de tonneaux est une chanson. Celui des vendeurs
de journaux, un cri. La chanson exige la souplesse du larynx; le cri ne
tarde pas a contracler dangereusement les cordes vocales.

Les premiers, écoutez-les : « ZTeunncaux! teunneaux! chand d teun-
neaux! » et, de tout temps, ce fut la méme voix ronde et chaude. Clest a
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croire que, de pére en fils, ils se leguent le secret de la bonne émission, en
méme temps que leur commerce. 11 est vrai que, loin du tomulte de la rue,
on les entend souvent dans une cour silencieuse, dont les quatre murailles
sont favorables & la sonorité, et qu’ils trainent avec eux les tonneaux, les
bons tonneaux vides qui jouent le réle de caisse d’harmonie. Car ces indus-
triels sont véritablement favorisés. Voyez commme tout concourt pour eux a la
bonne qualité du son : « chand », nasale qu’il leur est impossible d’écraser ou
de poilriner, qui sonne assez pour qu’ils ne commettent pas la faute de 'ap-
puyer sur la gorge, en croyant en augmenter l'intensité, qui se place toute
seule et qui va admirablement préparer le reste de la phrase. Le T est favo-
rable a l'attaque et nous nous trouvons alors en présence de deux belles
sonorités en KU et en O, dont la dernié¢re sur la note supérieure de la chan-
son — sur la dominante.

Il n’y a que les marchands de tonneaux pour avoir une telle chance!

Et les pauvres déshérités de La Presse luttent contre le malencontreux
¢ ouvert, voyelle parfois difficile 4 émettre.

Quelques-uns en font un ¢ fermé « La Présse ». D’aulres, pour en aug-
menter la sonorité, selivrent a un effort inconscient qui, répété tous les jours,
les fatigue rapidement et afflige leur larynx de perturbations graves.

Ces Jourdains du boulevard font du mécanisme sans le savoir et, parlois,
en véritables virtnoses : nous en trouvons la preuve dans les modifications
quwils ont imaginées pour faciliter leur tiche.

Dans « Paris-Sport » ils suppriment presque le mot Paris, qui n’est pas
important et ils réservent tout leur effet pour Sport qui est le mot principal
et qui termine la période : « Paris-SPORT ».

Voyons maintenant la phrase complémentaire qui suil 'annonce du jour-
nal : « Résultat complet des courses! » et les suppressions successives
qli’elle subit, a cause des difficultés d’articulation qu’elle présente et de la
longue respiration qu’elle exige.

C’est d'abord : « ...tal complet des courses ! » Puis : « Complet des
courses! » enfin : « ...plet des courses! » Mais la sonorilé de 'ow, de courses,
mot principal de la phrase et ultime son, leur paraissant {rop sourde, surtout
aprés Iéclat de Sport, les erieurs ne tardent pas & dénatarer cette syllabe et
a la tourner vers l'u, plus facile & timbrer et qui souléve le voile du palais.

EL nous avons alors : « Sport! .. .plel des curses! »

Le vendeur de journaux n’est pas sculement un virtuose, il est muni d’un
véritable magasin de ficelles.

Tel un vieux chanteur de retour.
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TROISIEME PARTIE

Le Chant Artistique
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LE CHANT ARTISTIQUE

Iixtrait du Rapport aw Président de la Républigue Francaise —
3 {évrier 1go6 — sous la signature de M. Bienvenu-Martin, ministre de

Ulnstruction publique, des Beaux-Arts et des Cultes. (Journal officicl.)

es examens du Conservatoire national de musique et de déclamation ont
L révélé une fois de plus le manque de préparation des ¢éléves an point
de vue de l'interprétation des réles. Les résullals constatés laissent supposer
quen général les ¢léves sont plus soucienx de développer leurs qualités
vocales que d'apprendre le métier proprement dit d’artliste Iyrique, qui com-
porte des études variées el consiste autant a bien jouer et & bien dire qu’a
bien chanter.

Il semble indispensable de remédier a cette lacune de I'enseignement.
Une part de 'effort & {faire pour atteindre le but doit étre le fait de 1’é¢leve lui-
méme qui cherchera & s’élever i la compréhension exacte du role par une
¢tude atlentive et réfléchie de Vouvrage auquel il appartient, par des leclures
appropriées des ceuvres qui peuvent en faciliter I'intelligence, en un mot par
un soucl de recherches qui fait défaut & beaucoup d’entre eux.

L’autre part concerne I'enseignement du Conscrvaloire qui n’a pas pour
unique objet la déclamation Iyrique, mais doit s’¢tendre i loutce qui inléresse

1" . r ) . 2 r y ’ ) o b} . I
art s1 complexe du chanteur d’opéra ou d’opéra-comique, en s’appliquant i

montrer aux éléves qu’ils ne deviendront de véritables artistes que s’ils rén-
nissent des qualités irés diverses de diction, de style, d’avticulation, de com-
préhension scénique et possédant, en méme temps que les connaissances
techniques indispensables, une culture générale a la fois littéraire et musi-
cale.
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LA DECLAMATION LYRIQUE

« La science du mécanisme est la fondation de U'édifice.

Lart du chant est Uédifice lui-méme. »

Ce qui préceéde est la partie maiérielle du chant, comprenant les moyens
mécaniques et pratigues de réaliser V'idée artistigue ; nombre d’éléves n'ont
pas conduit leurs études au deld de ces moyens.

L’ldée artistigue ne comporle pas une définition mathémalique : rien ne
la borne que le goiit; elle est modiliée ou plutot diversifiée selon 'organi-
sation, la mentalité, la sensibilité de 'artiste.

Clest la partie infellectuelle da chanl théalral ; on pourrait dire qu’elle en
est 'ame.

Ne

La musique thédirale est associée avec la parole.

Tour & tour, chacun de ces arts 'a emporté sur 'antre. Dans I’Antiquité,
le Verbe régnail en mailre. L'ancien opéra-comique placait au méme plan la
Parole el la Musique. Notre époque a pu voir celle-ci dominatrice.

Les Allemands Pont enrichie. Mais Wagner lui a dil : « Nous ne t'avons
faite st belle que pour te soumeltre. T'u ne seras jamais, tu ne dois jamais
¢tre que I'épouse; et le Verbe, ton Seigneur élernel, éternellement domi-
nera sur toi, »

Charles Gounod a écrit :

« On se méprend du tout au tout sur la fonction et sur le role de la voix;
on prend le moyen pour le but etle serviteur pour le maitre. On oublie qu’an
fond, 1l n’y a qu’un art, Ls raroLE, et qu'une fonclion, EXPRIMER ; (ue, par con-
séquent, un grand chanteur doit éire, avant tout, un grand ORATEUR. »

Lt avanl ces deux arlistes de génie, Diderot, dans le Neveu de Rameau,
formulait la définilion suivante :

« Il faut considérer la déclamalion lyrique comme une ligne et le chant
comme une autre ligne qui serpenterait sur la premiére. Plus celte déclama-
tion, type du chant, sera forte el vraie, plus le chant, qui s’y conforme, la
coupera en un plus grand nombre de points : plus le chant sera vrai et plus
il sera beau. »

e
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LE CHANT THEATRAL

L’artdeladéclamationlyrique implique donc deux régles:1'une, matérielle,
repose sur ’exercice d'un organe physique; l'autre, spirituelle, participe de
la pensée.

Uno anecdote éclairera cette affirmation :

Alors que j’étais éléve au Conservatoire, j’eus la chance d'intéresser Car-
valho qui me permit,avantlafinde mes étades, de fréquenter 'Opéra-Comique.
« Venez prendre 'air de la maison », me dit-il.

Dans l'ombre de quelque baignoire, j'assistai souvent a des répétitions.
Deux artistes avaient mes préférences : Taskin et M™ Heilbron. La postérité
est injuste & 'égard de M™¢ Heilbron : on ne I’entend jamais citer comme un
exemple. Pourtant, quelle belle artiste! Partie de Vopérette, elle avait su
s’élever rapidement.

Elle avait, & ce moment-la, trente-deux ans, je crois; elle en paraissait
vingt-cing.

- On préparait Manon. Chaque fois que se répétaitle deuxiéme acte, arrivée a
la lecture de la lettre : « Elle eut hier seize ans », Heilbron s’inlerrompait et
se tournant vers Massenet : « Je vous en prie, laissez-mot dire : elle eut hier
vingt ans! » it Massenet de lever les bras! Et Philippe Gille de répliquer :
« Je corrigeral la phrase, je metltrai : quinze ans! »

Apres Manon, clle créa Une Nuit de Cléopdaire de V. Massé., Au deuxiéme
acte, s1 ma mémoire est fidéle, se trouve une phrase ou Cléopalre avertit
un esclave, épris d'elle; du sort lerrible qu'il se prépare. Heilbron, dont les
moyens vocaux ¢élalent restreints, inlerprélait ces quelques mesures avee une
parfaite unité d’émission, avec une ampleur et une force d’expression véri-
tablement émouvantes. |

Un jour, souffrante, elle demanda de se ménager pendant la répétition.
Elle dit alors sa phrase sans donner-rle voix. L'ellet ful plus saisissant encore.

Délivrée de la préoccupation vocale, I'interprélation de I'artiste devenait
libre — libre aussi sa formation verbale. De plus, la chanteuse éprouvait celle
sensalion que, le son matériel faisant défaut, il en fallait remplacer 'effet par
un redoublement d’articulation et de déclamation.

Elle sut réaliser loutes les intentions, exprimer toutes les nuances, main-
tenir I'équilibre tout entier; elle douwbla son émotion... et jJa mienne.

Ainsi me futrévélé 'Art de la Déclamation Lyrique. |

Fe

Je me ferais un crime de ne pas rapporter, & mon tour, I'anecdote qui
traine dans toutes les « méthodes » sur le soi-disant systeme de 'ancienne
école italienne. |

Savez-vous comment s'y prenait, pour former un éléve, le maitre Porpora,
'un des plus célehres professeurs de chant? — Pendant cing ans, il l'obligeait
a travailler une page d’exercices de vocalisation — une seule — jusqu’a
ce qu'il fat parvenu a Uexécuter dans la perfection. Alors, seulement, il
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LE CHANT THEATRAIL

le congédiait et lui disait : « Va, maintenant tu es un grand chanleur, »

Ou Porporan’a jamais tenu un tel propos ou il n’élait qu’un imbécile ayant
usurpé sa répulation. |

Je me refuse & le croire, sachant qu’on peut préter les opinions les plus
ridicules aux professeurs.

Comment un bon maitre aurait-il pu prendre pour un « grand chanieur »
un ¢léve en possession seulement du mécanisme de son art, eiit-il, d’ailleurs,
alteint, en cetle partie, la perfection? Au reste, il n’y pouvait parvenir avant
de s’dtre longuement entrainé a une exécution dans une grande salle, devant
le public, ce qui est, on le comprend, un nouveau travail.

- Ge «racontage » ne dit pas si Porpora avait seulement fait articuler 4 son
sujet une voyelle ou une consonne, s’il avait juxtaposé des paroles sur ces
exercices, s'il s’¢lait occupé de articulalion, de la valeur d’une phrase ou
d’un mot, de leur couleur, de leur portée. |

L'¢léve avait-il étudié fa déclamation, la phraséologie? Son goiit musical
élait-il formé? Avait-il la moindre idée des siyles différents des différents
personnages de son emploi? La psychologie de ces personnages lui était-elle
révélée? Avail-il songé a I'expression, d la mimique ?

Enune seule page, une seule, avail-il acquis tout ce qui fait un grand chan-
leur, c’est-a-dire, précisément, ce qui lui permet... de se passer de sa voix?

Aunjourd’hui encore, nombre d’¢léves sont convaincus, dés qu’ils jugent
leur voix posée, qu’il leur sulfira d'apprendre quelques gesles, de « faire un
peu de mise en scéne », pour &tre préts a aborder la scéne lyrique.

Dans leur ignorance, ils prennent la déclamalion pour la mise en scéne ;
ils confondent les indications d'on régisseur avec Venseignement d’'un pro-
fesseur.

it s1, par aventure, ils n’ont pas trop d'indulgence pour leurs propres
moyens, s’ils ne prennent pas lenr désir pour la réalite, si, en eflet, leur
voix est posée, les voila exactement dans les mémes condilions que 1’éléve
de Porpora : ils sont lout juste préparés... a lravailler.

Hélas! toutes ces légendes ne servent qu'a perpéluer les errements.

Celle-ci corrobore la phrase que 'on préte i Rossini— et dontil eslimpos-
sible qu’il soil 'auleur :

« Pour réussir, il faut de la voix, encore de la voix, toujours de la voix! »
No

Non, l'art du chanteur ne se résume pas en une connaissance
approfondie

meme

du mécanisme de sa voix.

Il faul se garder de prendre pour modéles certaines célébrilés que Pon
tmpose & nolre admiration, qui manquent des qualités les plus nobles de Par-
liste eta quiil ne resterail rien sion leur retirait la voix.

Cerles! ces sujets savent filer un son; ils w’ignorent rien des effels faciles;
ils respirent amplement; ils préparent la longue période el meénent an hout
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LE CHANT THEATRAL

la phrase qui, par des oppositions exagérées et anii-musicales, par toutes les
ficelles de métier, déchainera les bravos ; ils connaissent les moyens de {latter
le gout vulgaire d'un public ignorant.

Mais songenl-ils a Vinterprétaiion ? Ont-ils le moindre souci du style et de
Pexpression? S’efforcent-ils d’alteindre & la puissance par la vérité, par la
simplicité, parl'émotion ? Ont-ils, un seul instant, I'tdée d’accéder aux parties
élevées de 'art? Ne démontrent-ils pas, achaque son, qu’ils prennent le chant
pour un moyen, non pour un but? Ont-ils seulement songé ala compréhen-
sion exacte de leur personnage, & son caractére, a sa signification, a son role
dans le Drame? Et ce Drame, lui-méme, en possedent-ils une connaissance
suflisante ? Tentent-ils de pénétrer la pensée de 'auteur? Ne les voit-on pas
se mouvoir, comme s'ils y étaient élrangers, dans une action a laquelle ils
ont la grande part? On se rappelle la sereine indifférence de ces deux
célehres cantatrices dont 'une ignora, pendant quinze ans, que Rigolelio [ut
tiré de Le Rot s'amuse, 1andis que 'autre ne consentit pas & lire Noire-Dame
de Paris, d’on élait extrait Popéra dans lequel elle jouait le vole d'Esme-
ralda.

S’appliquent-ils & apparence extérieure du personnage (u’ils incarnent?
Songent-ils & harmoniser, avec ce personnage, les traits de leur visage, leur
silhouette, leurs atlitudes, leurs gestes, Uexpression générale, le costume?

Non, ils ne s’efforcent qu’a l'effet matériel : la sonorite.

Vous é&tes allé quelquelois au cirque; vous y avez suivi avec curiosilé les
exercices des clowns : dans un tournoiement de feux sur les orvipeaux, les
virtuoses g’¢lancent, montent, redescendent, s’élancent de nouveau. Ills vous
intéressent surtout parce quils vous £tonnent. Une [ois sorli, vous n'y son-
gez plas, & moins que vous ne vous atlardiez & regreller une soirée perdue.

L’art des chanteurs dontnous parlons ressemble un peuv al'art des clowns,
réduit, en somme, & 'exéculion d'exercices amusanis, surprenants et difli-
ciles.

"

%O

Mais vont-ils donc se complaire ainsi & leur ignorance?

Refuseront-ils d’apprendre quels sont les mulliples moyens que 1on
emploie pour arriver au fine exigé par chaque personnification de théatre?

Lcoutons ce que dit a cel égard l'un des artisies les plus euliivés de nolre
époque, Maurice Renaund :

« D’abord, étude approfondie el méticuleusement exacle de la partie must-
cale avee la volontlé constante de pénétrer el respecier 'éeriture du composi-
leur dans ses moindres ddétails. Puis, le iravail vocal ou réalisation sonore el
chantée de I'étude précédentle. Lapartie étant auparvavant parfaitementet séve-
rement apprise, lous les ¢ffets dle chant, toules les nuances, toules les variéiés
ou opposilions de limbre et de coloris vocal doivent et viennentl d’cux-mémes
concourir a la réalisalion aussi sincére que possible des intentions du musi-
cien.
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LE CHANT THEATRAL

Parlerai-je dela déclamaition, de I'étude du poéme dont le but est de donner
leur valeur et leur relief aux phrases et aux mots? Ce sera seulement pour
signaler les atteintes & la prosodie, puis la contradiction et méme l'antago-

nisne existant trop souvent, surtout dans les traductions, entre la phrase
musicale et la phrase littéraire.

L] L

Pour quclque personne que ce soil, tout doil concourir a l'illusion scé-
nique. Il faut aussitrouver l'extérieur du personnage, sa 1éte, sa physmnom]e
son coslume, son allure générale, sa démarche méme.

Ce travail fait, et bien fait, le personnage, dés les premiéres répétitions
en scéne, s’établit en quelque sorle automaliquement. Si la conceplion en
esl juste, tous les effets dits de thédire, insupportables lorsqu’ils ne sont que
des effels, sans lien avec 'ame du réle, viennent d’eux-mémes sous les pas,
dans les bras el aux yeux de l'actenr.

Il n'y a pas une difliculté : il y en amille. Il n’y a pas une dill'érence entre
un role parlé et un role chanté: il y en a d’innombrables. Un chanteur a, en
plus d’un comédien, la préoccupation de la musique, de la mesure, de sa votz,
de celle poix dont il fait un usage ceriainement abusif et anormal el que le
moindre événement ou la plus pelite indisposition vient troubler. Préoccupa-
tion de I'essoulliement, de 'émolion, cette émotion que peut faire éprouver,
surle théalre, méme etaux plus bronzés, une situation, une phrase, une sceéne.
Cette ¢molion réellement sentie, qui donne au jen du comédien une intensité
poignante, contracle la gorge du chanteur au point de lui enlever loute voix.

Pour conclure, je ne pense pas que jamais le travail ait donné du génie;
mais ¢’est la an mot infiniment trop ambilieux,

Je crois fermement que, dans une nature bien équilibrée, le travail cons-
tant peut donner du talent, da talent sewlement ; c’esl déja un résultal beau-
coup moins commun quon ne le pense. »

e

Combien de volumes faudrait-il écrire pour esquisser seulement quel-
ques idées sur le Chant Ariistique!

Mais, peul-on, dans un livre, enscigner la déclamation lyrique ! Non, pas
plus que la littérature ; toutefois, le livre esl d'on puissant secours, en ce
quil meuble la mémoire, fixe les principes généraux el commence l'initiation.
La lecon quotidienne le développe el le compléte ; encore incombe-1-1l au
prolesseur le soin d’indiquera I'éleve la maniére de comprendre un role, d’en
apprécier le caraclére el les beautés et le soin non moins délicat d’enseigner
i ce méme éléve la maniére dont on rehausse sa propre culture intellectuelle
et méme sa menialité

ﬁa

[l sagit d’étudier le caractére d'un role ouseulement une partie d’'un role.
Prenons un exemple :
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LE CHANT THFEATRAL

Dans le « songe » d'/phigénie en Tauride —, pour choisir parmi les
ouvrages classiques, I'un des plus difliciles et des plus féconds en enseigne-
menls —, la voix, afin de traduire le senliment et ’expression des diverses
phases, doit recourir a divers modes d'émission. Car ce morceau exige de
Pinterpréte une combinaison vocale trés diverse et tres étudiée, non seule-
ment 4 cause des inflexions nécessaires, des expressions différentes et des
nuances si variées, mais aussi a cause du récit méme de ce songe, lequel est
en dehors de U'expression générale,

Voici venir Iphigénie, la douce, la lendre, la « divine Iphigénie ». Dés
son entrée, son altitude, ses gestes, sa physionomie, sa diclion, la qualité et
les inflexions de sa voix, tout ce dont I'artiste dispose pour peindre le per-
sonnage et la situation doit concourir & nous les représenter parfaitement.

Elle se lamente; elle a revu en songe le palais de son pére; elle allait
oublier « en ces doux moments » tant « d'anciennes rigueurs » et tomber dans
ses bras.

Mais, elle fait le récit de ce qui se passe ensuile. Iit voici que la « terre
tremble sous ses pas », que le « soleil indigné » fuit, que la « foudre en éclats
tombe sur le palais, I'embrase et le dévore. » Lt au milien des « débris
fumants », se présente son pére, « sanglant, percé de coups » el fuyant la
« rage meurtriere » d'un « spectre inhumain » qui n'est autre que sa mére!
It celte mére Parme d’'un glaive et disparait. Comme elle va fuir, on lui erie :
« Arréte ! » Clest Oreste. Elle veut lui tendre la main... Un « ascendant
funeste » {orce son bras « & lul percer le sein». Quelle scéne épouvantable!
Comment ne sent-on pas la nécessilé de varier la voix, I'expression, Patli-
lude, tous les moyens d’interprélation au récit de cet abominable cauchemar,
pour redevenir ensuile la divine Iphigénie, implorant Diane en des accents
~d’'une foi émue, d'une sérénilé supérieure, dominant les orages de 'ame.

C'esl & dessein que nous avons choisi ce morceau comme exemple de
travail. On en fait trop fréquemment ’objet d’une fausse interprétation. Sous
prélexle, croyons-nous, de conserverau personnage son caractére de victime
expiatoire, on ddébite, sans aucun relief, le récit du « songe », avec une
préoccupation de Puniformité qui forcément amene la monolonie et la {roi-
deur. |

Iy a la une erreur ; pour s’en convaincre, il sullirait, non pas méme de
pénétrer la pensée du compositeur, d’analyser les paroles et ’action, mais,
toul simplement, de se laisser aller au mouvement et a ’émotion de Ia
muslque.

e

Enseigner la déclamation lyrique, ¢’est enseigner la phraséologie, arti-
culation, le style, la musique, la littérature, Uesthétique, la callisthénie
le chant théatral. *

Un professeur de déclamation lyrique doit étre un professeur de sensi-
bilité artistique.
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L’ARTICULATION

L’artiste, comédien ou chanteur, conlracte a4 U'égard du public un devoir
de politesse; et le premier acle de cette politesse esl de lui permetlre
d’entendre ce qu’on lui dil.

« L’articulation, c’estle dessin de ladiction. Une phrase de Samson, arti-
culée comme il savait le faire, cela valail pour la caraclérisation d’un per-
sonnage, un portrait au crayon de M. Ingres’. » Il g’agit ici de I'art du comé-
dien. Pour le chanteur, le premier bénéfice qu’il trouve a larticulalion,
c’est quil place, du coup, sa voix, qu'il la pose. 1l oblient ainsi ce qui est
Pobjet de ses premiers veeux,

Articuler, cela peut paraitre une étude primaire. C’est tout simplement le
summum de Part. C’est la qualilé que vous trouverez toujours et avant toul
chez les grands artistes. Que dis-je ? Chez lous les artistes qui ont la {faveur
du public, qu’ils appartiennent & la Comédie-Francaise ou au café-concert.

Je ne connais pas telle vedette de music-hall. On me dit que la foule ac-
clame el on ajoute qu’il n’a aucun lalent. Cest possible. Mais je suis sfiir
qu'il articule. Et c’esl peut-&lre 1a sa seule qualité, celle qui sulfit & le mener
au succes et ala forlune.

Tous ceux qui s’adressenl au public — et cetle nécessité s’impose plus
impérieusement aa thédtre qu’ailleurs — doivent se préoccuper d’élargir la
portée des mots, d’en rehausser la significalion.

Dans un théatre, il y a toujours, au fond de la salle, un vieil abonné, un
peu sourd et myope, dont le jugement pourra décider de volre sucees. Jouez
pour le vieil abonneé.

De méme que vous réglerez vos jeux de physionomie et vos gesles avec
une telle justesse et une telle expression que ce myope ne perdra rien des
sentiments que vous voulez exprimer, de méme vous prononcerez, vous
articulerez, vous émetlrez volre voix de lelle sorte que tout ce que vous
direz arrivera clairement & Voreille du sourd. Articulez & ce poinl que, sur
vos lévres, le sourd puisse lire vos paroles.

Mais il y a nécessairement dans une phrase un mot principal : il faut s’ap-
pliquer & le reconnailre, i lesouligner, a le mettre en relief.

i Coqllolin.
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ILE CHANT THFEATRAL

Car si nous prenons le chanteur qui articule Ie mieux du monde, que nous
lui fassions interpréter le passage d'un opéra ot orchesire couvrira le
moing sa voix, devant laudileur le mieux appliqué que nous trouverons, il
n'arrivera 4 l'oreille de cet auditeur qu'une parlie des mots prononcés par
Partiste, et, s’il les comprend tous, c¢’est qu'il aura deviné le reste. Il aura
reconstitué les phrases avec les mots qu’il aura pu saisir.

De ce résultat, il faudra {éliciter 'interpréte, car ce seront stirement les
mols principaux qu’il se sera parliculicrement atlaché a mettre en valeur, en
accent et en couleur,

c_%’a

Régnier, qui fut mon maitre, et qui me réveéla tout ce que je sais du
théatre, disail ceei :

« Yous avez un secret & conflier & un ami. Mais quelqu’an est la, dans la
piéce voisine, quipeul vous entendre. Que faites-vous? Vous vous placez en
face de votre ami et, en életgnant le plus possible volre voix, vous chargez
Varticalation de lui faire entendre vos paroles, en méme temps que vos
lévres aideront & lui montrer les mots. Votre ami vous regardera parler,
autant qu’il vous écoutera. ILlarticulation aura rendu le son inutile?’, » Bt le
grand comédien, le {in leltré, 'homme de conscience et de hien qu’il élait,
le glorieux maitre de Coquelin, de Saral Bernhardt et de tant d’autres artistes
illustres, ajoutait, avec ce sourire bienveillant que je verrai ioujours et
auquel, jamais, je ne pourrai songer sans reconnaissance el sans allendrisse-~
ment : « Voild, mon enlant, le moyen de corriger tous les défauts d'ane arti-
culation incomplete. » |

Saint-Germain, Pun des plus remarquables comédiens du siécle dernier,
arrivait aux effets les plus tragiques malgré une laryngite chronique qui jetait
un voile ¢pais sur le timbre de sa voix, et des suites de laquelle, dit-on, il
mourunt. Il se plaisait & conter des anecdotes empruntées & I'inépuisable réper-
toire de la vie de théatre et il choisissait, de préférence, celles qui avaient
trait @ la voix, lui qui en élait tant dépourvu, ce qui ne manquait pas d’élre
instructif, |

Dans ces amusants récits, il était souvent question de Machanette, un
comédien conna par ses fanfaronnades, la bonne opinion qu'il avait de lui-
méme (ce n'est pourtanl pas une particularité) et la vanité qu’il tirait d’une
volx généreuse. A cause de cela, sans doute, Saint-Germain lui gardait une
ironie particuliére.

Machanette, aprés avoir débuté au Théatre-Francais dans P'emploi de
Talma — 1l avait Id une belle occasion de modifier son nom — ¢élail tombé,
de chute en chute, & tenir des bouts de role sur des scénes du boulevard. A
['Ambigu, il joua, dans les Dewx Orphelines,'un des ivrognes qui, au premier
acte, traversentle théilre,

! Rapporté par Legouvé, L'Art de la Lecture.,
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Aprés cette rapide apparilion, il remontait dans le réduit qu’on lui avait
assigné pour s’habiller, au cinquiéme, prés des figurants, Il y remontait
d'un pas majestueux el lent, ainsi qu’il convient & celut qui a porté la
pourpre de César, et laissait échapper, & chaque marche, en I'accompagnant
d’'un geste tragique, une exclamation dont on abuse peutl-étre dans le
monde des théatres, depuis qu'un général fameux P'a rendue historique...
Arrivé sous les toits, il prenait devant sa glace une attilude des plus lyriques
cel, se regardant de la téle aux pieds, il s’éceriait @ « Quelle g..... ' Voila ce
qu’'ils ont fait de toi ! » |

Et Saint-Germain nous contait la fumisterie dont le pauvre Machanetle
avait été l'objet, & I'époque de ses débuts a la Comédie. Il prétendait avoir
une voix d'une telle puissance qu’il lui était impossible de travailler dans son
appartement, trop petit, dans la crainte d’y briser les vitres! Un jour, il fut
mvité & déjeuner chez Brébant, en compagnie de quelques camarades. Au
dessert, on le pria de dire les Fureurs d’Oreste. A peine avail-ll commencé
que les vitres volérent en éclats. Les garcons accoururent. La foule s’ameuta
sur le boulevard. Les camarades de Machanetle, & un signal convenu, avaient
jeté la vaisselle par la {enétre!

Pauvre Machanette ! Ce fut une des nombreuses victimes du théatre, On
peut dire que leridicule le tua — assez tard, du reste, car il est morl & I'ige
de soixanle-douze ans.

Au temps de sa jeunesse, Saint-Germain avait joué avec lui, en province,
ou dans la banlieue de Paris, Les Quatre Sergents de la Rochelle, ou tel autre
vieux mélodrame. Il y avait, au deuxiéme acle, un complol enlre quatre per-
sonnages — les quatre sergents, sans doute — et Machanelte avail tellement
haussé le ton que tous criaient & Lue-téte,

Sainl-Germain altendait sa réplique, dans la coulisse ot il se désolail &
I'idée de se faire entendre aprés ces vociférations. Enfin, n’y tenant plus, il
enlre essoulllé, sans {orce, et, d’une voix éteinle : « Mes amis, nous sommes
perdus. Vous avez parlé tellement fort qu'on vous a entendus de la place
d’armes. Toul esl découverl! » | |

Les conspirateurs, ahuris de celte arrivée inattendue, se demandaient,
allerrés, comment on allait pouvoir continuer la piéce, qui se irouvait ter-
minée au deuxiéme acte, puisque tout élail découverl et qu’ilne leur restait
plus qu’a élre fusillés, lorsque Saint-Germain ajouta : « Eh bien ! Non! Ras-
surez-vous ! J'ai voulu vous éprouver. Mais je vous en conjure, pour notre
sécurité a tous, & l'avenir, ne criez pas sifort! » Iit il sortit prestenient.

q"o

On concoit bien que crier et articuler ne sont pas la méme chose : une
phrase crice arrive ravement & Poreille anssi complétement qu'une phrase
nettement articulée.

La consonne estle point de départ delarliculation.
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LE CHANT THEATRAL

Les bonnes vieilles grammaires — quelques-unes sont restées excellentes
— soumettaient en quelque sorte la consonne aux voyelles, puisqu’il était
dit dans le chapitre ¢lémentaire ¢ue la consonne ne forme un son qu'avec le
secours des voyelles. Mais, dans les chapitres destinées aux classes du cours
secondaire, il était longuement parlé des consonnes labiales, dentales, palala-
les... etc... et 'articulation reprenait son rang, ses droils, devenanl parle
mouvement naturel de appareil extérieur vocal la voix que les muels enx-
mémes entendent parce qu’ils la lisent avec leurs yeux et que la physiono-
| mie en est modiliée.
Nous avons dit que la consonne estle coup de marteau qui pose la voyelle
et le coup de pinceau qui lul donne sa couleur.

Pourquoi les chanteurs ne tiennent-ils pas pour essentiel de bien articuler?
Neuf fois sur dix, c’est parce qu’ils s’imaginent que DParticulation nelte
déplacerait leur voix. Quelle erreur! Clest le contraire qui se produit, C'est
pour la méme mauvaise raison u'ils s'abstiennent autant cue possible de

i —tel. TRt iom o na s

prononcer les consonnes.

I[Is me comprennent pas que prononcer les consonnes, c’'esl donner a
chaque syllabe une instantanéité, une force, une signilication, une couleur
quilul sont précieuses.

Dire que celui qui articule bien pourrait se passer de voix n'est pas
absolument un paradoxe.

La forme de la bouche la plus favorable a 'articulation d’une voyelle
sera, A coup sur, la plus favorable aussi a I'édmission de celle voyelle.

Au reste, quand une syllabe est trés arliculée, elle porte sans qu’il soit
nécessaire de 'amplilier par un appui de phonation.

Beaucoup de chanleurs ne font porter qu’un cerlain nombre de syllabes ;
ils se complaisent & celles u’ils croient favorables a une belle sonorité : ce
sont ceux qui ont insupportable habitude d'appuyer et de s’étaler sur les
e muels terminant les mots.

Par ce procédé facheux, I'équilibre dans la prononciation esl rompu : des

l voyelles portenl trop, d’autres reslent sourdes ; aucune n’a sa valeur réelle et
I’auditeur, devant ce charabic, est obligé de remeltre tout en place ou de se
résigner a ne pas comprendre. |
On entend aussi des voix qui ne portent que dans les récitalils parce que
la, il y a nécessité d’articuler, de « mellre en avant », Cela vient a P'appul

LR B s, YT 27 )

de ce que nous disions plus haut: articuler, ce n’est pas déplacer la voix, c'est
la placer.
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De grands artistes, des mailres, ont allaché, comme nous, une mmpor-
tance capilale & articulation ; nous avons peine & croire u'un prolesseur,
digne d’enseigner, relégue celte qualité an second plan.

Le chanteur en a plus besoin encore que le comédien puisque les pavoles
! qu’il émetdoivent étre entendues malgré la musique ctenméme temps qu'elle.
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« Il faut » dit Perrault « que dans un mot qui se chante, la syllabe
qu'on entend fasse deviner celle qu'on n’entend pas, que, dans une phrase,

quelques mols qu’on a ouis flassent suppléer a ceux qui ont échappé a ¥
Ioreille, et, enfin, qu'une partie du discours suffise seulement pour le faire 5
comprendre tout entier. »

Si les éléves élaienl mis & méme de lire, dans une sélection intelligem-
ment faite, ce qui a été écrit d’ulile sur PArt dans lequel ils veulent se dis-
tinguer, ces vérités se graveraient dans leur esprit. Mais ils n’en sont nul-
lement pénétrés et le professeur doit suppléer a celle insuflisance de culture.
Nous avons pensé qu'a la legon parlée, il est bon de joindre la lecon écrile,
en maniere de vade mecum pour les uns, d’'iniliatton pour les autres.
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LE RYTHME

Le rythme est la subdivision métrique de la mesure. »

On ne pourra nier que la premiére qualité chez un artiste soit —aprés la
justesse — celle de chanter en mesure.

Le premier défaut, chez les chanteurs ordinaires, ¢’est le manque de
rythme. Cela reviendrait a dire qu’il est indispensable pour chanter conve-
nablement, d’¢tre musicien (ce qui estindéniable), si l'on élait str que lous
les musiciens chanlassent avec rythme (ce qui ne serait pas exacl). Estl
possible de soutenir, de nos jours encore, qu’il est inutile & un chanteur
d’étre musicien. (J'ai entendu déclarver le plus sérieusement du monde que,
méme, ¢’est un danger. Dans 'enseignement musical, on s’habitue & entendre
tant et de telles choses!)

On cile, a I'appui de celte théorie, Rubini, Lablache, Ronconi. 1l est pos-
sible que ces virtuoses, qui ont laissé un si grand nom dans l'histoire du
théatre lyrique, n’aient eu sur la technique que des idées vagues. lin toul
cas, s'ils ont mérité leur gloire, c'est qu'ils élaient doués d'une organi-
salion exceplionnelle, d’une sensibilité naturelle, d’'un senliment 1nné
de la musique. Cest méme cela qu’il faudrait entendre par « élre musi-
cien ». |

Et c’est celle disposition qu'il s’agit d’extérioriser, d’amplilier chez un
jeune artisle, d’éveiller méme, si elle sommeille en lui,
génie » el il ajoutall :

g}
« la maladie de notre époque esl le dédain de la mesure® ».

Gounod disait : « aller en mesure, ¢’est presque du

1l semble & certains chanteurs que, emprisonnés dans la durée des temps
qui composent une mesure, ils n'ont plus aucune liberté d’expression el
qu'ils doivent atlénuer le charme ou 'éclat de la phrase musicale.

Tout au contraire, le rythme, seul, permet de senlir la mesure et de con-
server I'équilibre de la phrase. h

La mesuare est un principe d’ordre au point de¢ vue de la pondéralion

1 Iile est de tous les temps, Quand Sophic Arnould chantait au xvine siéele les opdras de
Rameau, les « balteurs de mesure » lui reprochaient de «ne pas aller de mesure » suivant ex-
pression de I'époque.
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purement numérique de la phrase musicale ; ¢’est un principe aussi au point
de vue de Uexpression.

« La notion de la mesure »,a écrit Gounod, « contient celle du rythme qui
en est la subdivision caractéristique et prosodigure. Cest done porler atlecinte
auw rythme et a la prosodie que de se soustraire & I'empire de la mesure
et & son 1nfluence régulatrice. Cela suffit & donner ’idée du préjudice que
le dédain ou linintelligence de la mesure sont capables de porler aux
ccuvres musicales. »
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L'EXPRESSION

« Tonte I'Ame peutl passer dans la voix. »

Lasanirxe.

L’expression est le privilege des véritables artistes. C’est, au théalre, la
qualité primordiale, celle qui est le plus appréciée du public, — de lous
les publics.

Clest l'art de faive éprouver par lauditeur I'émotion ressentie par 'in-
lerpretle.

Cet art, qui semble n’appartenir qu’an domaine de la sensibilité, résulte,
dans le chant proprement dii, de deux moyens : P'un, matériel, est oblenu
par le travail mécanique de la voix (nous avons étudié dans les Sons nuancés
et dans le Chant Lié el Soutenu) ; autre, diflicilement réalisable sans le pre-
mier, est subordonné a P'organisalion de l'interpréte.

Nous avons dit que 'ldée artistigue ne peut &lre réalisée que par un
chanteur, maitre du mécanisme de sa voix.

Mais nous songerons que le chant théatral se réduit & trois effels princi-
paux. Il faut faire & celul qui prédomine le sacrifice des deux aulres.

1° L'effet de la phrase musicale : sacrilier, 8’1l le faut, la parole.

2® L'eflet de la pavole : faites valoir avant toul le Verbe : récils el chants
déclamés.

3° L'effet de la voix : faites toul pour la rendre belle. D’abord, la sonorité.

Done, lorsque 'expression domine — il faut, au besoin, lui toul sacrifier.

Soyez expressil — la voix passera an second plan. « Jouez la situation ».
Mais pour discerner oit se trouve réellement '« effet», il faut le goiit d’un
arliste studieux et réfléchi,

e

Doit-on ressentir ce quon veul faire éprouver au public? Est-il possible
de produire 'émolion sans Uéprouver? Diderot, avee le Paradoxe sur le
Comédien, offre & nolre jugement, ces différentles appréciations.

Pour quelques-uns, I'art consiste & ressenlir, en {(ravaillant, une ¢molion
que I'on exploite, ensuite, devant le public : |

Exprimer, ¢’est ressentir. Mais ¢’est imaginer, aussi. G’est Pidentification

nmtérienre — par une sensibilité et une imagination scereles avee un senli-

ment, avec les sentiments d’un personnage. L'acteur erde en lui un élat ;
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LE CHANT THEATRAL

il se compose une fme. Ce résultat obtenu, il extériorise ses sensatlions
devant le public. A ce moment-la, il s’efforce de econvainere celui-ci, mais il
n’atteindra la vérit¢é d’expression que s’il arrive 4 se convaincre momentané-
ment et artificiellement soi-méme, en puisant son émotion dans le foyer qu’il
s’est préparé a l'avance., Kt c’est alors, au moment ou le pu])hc est la, qu’il
doit mesurer son extériorisation.

Il serait donc juste de dire que I'’émotion de Pacteur est trés spéciale,
qu'elle appartient an domaine de auto-suggestion et ne doit pas dépasser
les limites de la volonté cérébrale?

Il est certain que 'héroine d’'un drame, au moment ou elle va recevoir le
coup mortel, se préoccupe d'ari‘anger la traine de sarobe, de s’approcher du
fauteuil dans lequel elle va s’abaltre, de préparer, enfin, sa propre mort.
Voila bien l'indice quelle a « toute sa tste! » Ge qui n’empéche pas Sarah
Bernhardt, dans ces moments-la, de pleurer de vraies larmes. (Remarquons

que, chez une cimn[euse ces larmes produiraient la voix nasonfmte proche
du ridicule).

Question de mesure, de gott, de sensibilité,

Les artistes ont des organisations spéciales. Chacun d’eux extériorise la
sensibilité qui lai est propre

Certains acteurs — M™ Dorval, entre aulres, qui vieail intensivemenl ses
roles, La Malibran, dans le monde des chanteurs, et bien d'autres que nous
ne pouvons nommer ieci — prodiguaient le sentliment qui montait de leur cozur
d leurs lévres. Le public n’¢chappait pas a celle emprise; mais d’autres
arlistes avaient appris 1'art de 'expression, en possédaient intelligence
mnée ou acquise et arrivaient & de semblables résultats.

On peut done apprendre Pexpression? Certes, oui. Il ne faul pour cela
que du travail el de l'intlelligence.

Or, on peut travailler en étudiant des modeéles. L’admiration conduit &
Vimitation et I'imitation est un moyen de s’assimiler les qnalités d’autrui.

On ne sail pas assez le parli qu'on peut lirer d’'un morceau en en poussant
Pexécution, en la refaisant, en la perleclionnant, en ajoutanl le coloris a
I'énergie, en donnanta chaque objet une forte [lumiére, en exprimant chaque
pensée comme une image, et tout cela avec des moyens simples, car le
naturel et la simplicité sonl la vraie force. Comme il est des femmes & qui il
sied de n'¢lre point parées, la simplicité nous plait méme sans ornements.
Cicéron, je crois, a dit: Il est un art de paraitre sans art.

Mais il y a le don naturel puisque, dit]’Eeriture, PEsprit soufile ou il veut.

! Ceile remarque dauto-suggesiion nous ameéne & Fhypnotisme.
On connail Madeleine qui, avant de se découvrir une voix charmante de mezzo-soprano, fit
courir tout Paris, & des séances ol, sous U'influence du sommeil hypnotique, elle mimail avee un art

gui ¢louna et charma nos plus grands comdédiens el lragédiens, des fragments, des scéunes entic-

res, dont on exéeulail la musique et que, le plus souvent, clle entendail pour la premiére fois.

Un hypnotiseur peut suggérer & un sujel, choisi parmi de fort braves gens, I'idée qu’il est un
assassin. I5t, sous les yeux dn publie, ce sujetl accomplit le plus horrible crime, . avee un poignard
en bois que ’on a mis dans ses mains,
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Un jour, Got scandalisa grandement l'enseignement ofliciel, en apos-
trophant ainsi ses éléves du Conservatoire :

« Yous n'éprouvez rien ! Vous n’étes pas des artistes. Vous n’avez pas
d’émotion. En sortant d'ici, allez donc en fuce, a I’Alcazar. Thérésa y chante.
Regardez-la; écoutez-la : vous verrez alors ce que c¢’est ¢u'une grande
artiste ! » |

L’apostrophe était, pour cefte époque lointaine, un peu osée : Thérésa
interprétait des chansons censurées avec virulence et les méres ne condui-
salent pas leurs filles a "Alcazar. L'audace de ces composilions réalistes est
aujourd’hui tellement dépassée, et d’ailleurs transformée, que, pour un peu,
les pensionnats de demoiselles g’arrangeraient des petits poémes — Ia
chanson n'est qu’un petit poéme — de la populaire diva. D’aucuns disaient
populactére.

(ol avait raison : dans une phrase Lriviale, & la suite d'une expression
comniune, lauteur avait quelquefois placé un mot dont Thérésa tirait un
saisissant elfet. Le public qui la regardait et I’écoutait se sentait empoigné,
c’est le mot, par une émotion contre laquelle il eiit en vainprétenda se raidir :
la voix se laisait douloureuse, caressante, acquérant un timbre qui allait
au coeur. C'était Pamour, la souflrance, le regret, on ne sait quoi, mais quel-
que chosede communicatif quis’échappaitavec des raucilés souvent voulues ;
et, des hommes de thédlre, tres avertis, trés cuirassés contre I'¢émolion
cueillaientdu bout du doigt une larme au bord de leur paupiére. Le modtle
valait d’&lre étudié.

Les gens de la génération précédente n'ont pas oublié comment une aulre
chanteuse populaire, M™ Bordas, disail :

C'est la canaille
Ith bien!,.. Jen suis!

Qu’on le vouliit ou non avec elle, & ce moment, on en élait!

Il y avait aussi, & celte époque, Darcier qui impressionnait les foules par
Ia force de sa diclion et par une simplicité, affirme-l-on, émouvante.

Ce qul communique 'émotion, ¢’est donc bien expression.

A un jeune homme qui, devant lui, venait de dire Aymeritlot de la facon
la plus admirable, Victor Hugo fit cette remarque :

— Gest fort bien ; mais, il me semble que les vers de La Légende peuvent
élre simplement lus « comme ceux d’Homere ».

Le grand poéte pouvail se permetlre ceile saillie ; on élait chez lui comme
au cénacle, gueltant le regard du Mailre el buvant ses paroles. Toutefois,
chacun gardait son opinion : les beaux vers d’dymerillol, dils avec celle
expression sobre et imposante, acquéraient un relief nouveau et superbe,
sinon indispensable. La lecture silencieuse, par les yeux, forcait Padmi-
ralion, sans émouvoir, d beaucoup prés, autant que la diction expressive.

Voila pourquol Lamartine formulait une vérité en disant :

Toute Pame peul passer dans la voix.
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LE GESTE. ’ATTITUDE

Soyez, en général,sobres de gestes. Pour régler votre aclion, pénétrez-vous
du caractére de votre personnage, de ce que son Age permel ou com-
mande, de la situation dans laquelle 1l se trouve par rapporta l'aclion ; inspi-
rez-vous des coutumes de I'époque choisie par 'auteur; par conséquent, dn
costume qui marquera la convenance de tel mouvement, de telle attitude.

La foule, on le sait, n”’apprécie pas toujours la différence qui existe entre
le gesle juste et Patlitude fausse ; elle n'est pas tonjours accessible a la sen-
sation de Vart plastique vrat.

On voil beaucoup de chanteurs, surtout beaucoup de chanteuses, forcer
le succeés au moyen d’une mimique exagérée, lansse, ou parune insupportable
afféterie, el 'on esttenté de se demander si i’harmonieuse élégance du geste
simple el vrai éveillerait chez le public un sentiment d’admiration.

Ainsi arrive-t-i} qu’une foule 1gnorante admire franchement et attribue &
uelque maitre un vulgaire chromo, rutilant de nuances séduisantes, un trompe-
Ueeil éclalant.

Touleloig, persuadons-nous que le geste juste a sur les foules une puis-
sance qui les soumel.

Etnous avons pu constaler que ces admirateurs de vulgarités ne manquent
pas de s'arréter, émus el comme stupélaits, devant une ceuvre maitresse dans
laquelle leur apparait la noble heautlé de I'art vral.

Tous cenx quisont devenus les maitres dubarreaun

et parmiceux d'aujour-
d’hui il en est des plus grands el des plus chers & mon amitié qui pensent
comme moi, — lous ceux-la, dis-je, joignent i leur ¢loquence, & leur don de
la parole, le geste précis, énergique el persuasi propre & donner la vie au
discours. |

Les grands orateurs qui se sont adressés directement an peuple ne lui
ont parlé que dans un langage ordinaire, afin de rester & la portée de tous;
mais ils ont relevé, par lanoblesse du geste, la vulgarité voulue du verbe.

Dans les réunions publiques, quelgues-uns poussent si loin la témérité
de la pavole, u’ils ne sorliraient pas vivanls s’ils ne disposaient d’aucun
autre moyen d’¢loquence; ¢’est ainsi que Gambella n’elil jamais achevé la
fameuse apostrophe : « Esclaves ivres, j'irai vous chercher jusque dans vos
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repaires ! » si la supréme beauté de son geste el la fermelé de son altitude
ne lui eussent permis d’imposer impunément a la foule une telle injure,

Le geste peut subjuguer et entrainer. Etant 'action, il doit agir. Si le
public n’en est pas troublé, Porateur — ou le comédien — ressemble, selon
I'expression de Démosthénes, & un homme ivre devant une assemblée & jeun.

Le comédien se donne, se prodigue quelquefols ; c'esl ainsi que M™ Dorval,
dont le jeu pathétique et vibrant galvanisait toute une salle, disait, au sortir
d’une représentation qui lui avait valu un iriomphe : « Ah! ils peuvent bhien
m’applaudir, ¢’est ma vie que je leur donne! »

Evidemment, ces natures sont rares et Fon ne peut le regrelier; mais
I'exemple qu’on en tire est utile.

Il convient de diriger 'éducation du comédien et du chanteur dans celte
voie ; et, pour ce ui est spécialement du chanteur, celte ¢ducation doit porter
sur la mentalité du sujet autant que sur le mécanisme du virtuose,

L’école nouvelle veut, pour que l'interprélalion soit compléle, voir agir
des personnages autant qu’entendre des voix,

Il y a la tout une étude pour qui veut exceller dans son art. N'oublions
pas que les comédiens dont le nom reste impérissable ne se sont jamais cru
arrivés & la perfeclion. 1ls ont, avec un soin jaloux, travaillé le c¢oté plastique,
sculptural de leurs roles.

Rachel, la grande Rachel, passail des heures entiéres au Louvre devant
une slalue grecque ou devant un marbre romain; elle cherchait dans ces
modeéles, immobiles cependant, 'art de se draper el les mouvements qui
devaient résulter de cette harmonie du corps el du costume.

Elle apprit ainsi a se poser. Il semblait qu'elle ett loujours familicrement
porté le peplum, chaussé le cothurne et que les stalues lui cussent appris o
marcher! — oui, & marcher — lut livrant ainsi le secret de vie que les mailres
du ciseau avaient enfermé dans ces marbres magnifiques.

Elle était elle-méme une statue animée dontl ceux, — rares maintenanf —
qui l'ontvue jouer, n'ont jamais oublié la tragique el séduisante vision.

Frédéric Lemaitre, vieux, usé, presque aphone, poussa le talent de se
grimer, la beauté du geste el U'expression de la physionomie jusqu’au point
de soulever d'admiration toul un monde de speclateurs qui n’enlendaient que
vaguement sa voix définitivement enrouce.

Melingue, le Mélingue adoré du public des anciens boulevards, se gri-
mait avec un art infini, une variété qui réalisait son personnage quel qu’il firt.
Mounet-Sully, Sarah Bernhardt, riches déja de moyens exceptionnels, ont tou-
jours apporté un soin extréme a chercher le geste juste, l'expression parfaite
du visage, la réalité du costume. Le lowt de leur talent génial se compose
de ces délails que seuls les médiocres négligent ou dédaignent.
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LA MISE EN SCENE

La mise en scéne, trés a la mode aujourd’hui, s’entend de deux facons :
clle comprend l'art du décor, de I’éclairage, de Parrangement, de 'harmonie
du cadre dans lequel se déroule 'action et aussi, — ce qui est la mise en
scene véritable — Part, plus psychologique, de grouper les personnages, de
les {aire évoluer, de les faire vipre. '

La premiére de ces divisions est aujourd’hui l'objet de réflexions plutot
chagrines ! Il s’y rencontre un danger : le luxe effréné et dispendieux, néces-
silé, depuis quelques années, par les représentations thédtrales.

Certes, cetartexige du gout et de 1’érudition, — mais, encore et surtoul,...
beaucoup d’argent. Il offre d’autres périls : d’abord celui de déformer certains
ouvrages, toul au moins certaines parties d’ouvrages, écrits & une époque et
d’aprés une conception qui s’accommodent mal de remaniements intempes-
lifs ; ensuite, de détourner l'attention du public, par un détail ingénieux ou
criard de mise en scéne, au préjudice de Peeuvre méme : en un mot, de
distraire el d’'amuser I'eeil, alors que Vaudilear devrait élre attentif & la seule
beauté de Part vrail qui, & ce moment-la, se réveéle a lul,

N’a-t-on pas reproché récemment & la mise en scéne acluelle de noyer sous
clle des ceuvres de valeur ctde sawver de lachute des productions ordinaires ?

Consignons icilintéressante el judicieuse observation de M. Paul Ginisty
relativement aux nouvelles maniéres de régler la mise en scéne :

« Devant lasomptuosité des décors, des costumes, des meubles, des acces-
soires, devant ces ors et ces lumiéres dus seulement aux décorateurs, aux
électriciens, aux costumiers, il n’est pas rare d’entendre dire : « Quelle belle
mise en scene! » Qu'un régisseur donne 4 un camarade une inlonation juste
ou a eflet, on s’¢écrie facilement : « Quel excellent metteur en scéne! » On
commet lades erreurs, car ce professoral el ces richesses n'ont aucun rapport
avec la mise en scéne. »

e
Il ne faudrait pas croire que le souci de la mise en scéne soil une préoc-
cupation essentiellement moderne. Sous le ciel rayonnant, dans 'air léger qui

agitait les oriflammes, la scéne grecque, infiniment moins limitée que la notre,
se prétait au déploiement des pompes vastes el magniliques.
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LE CHANT THEATRAL

La, se représentaient les ceuvres d’Eschyle : Proméilide et les Perses. Les
tragédiens antiques mettaient en ccuvre tous les moyens, comme de nosjours.
Latragédie correspondait, du reste, a 'opéra actuel : la musique et la poésie,
ladanse etles ensemblesdecheeurs, et la décoration machinée déja etle rideau
quise lepaif pour terminer 'action et se baissail lorsqu’elle allait commencer.

Sous 'Empire romain, avecla décadence de la poésie, la mise en scéne se
développa encore. Horace ' nous en dépeint les magnificences, et, en déplorant
que l'intérét du théatre fut pour les yeux plus que pour l'esprit, il nous
détaille les entrées de bataillons et d’escadrons, les cortéges de rois enchainés,
les exhibitions de girafes, d’éiéphants et méme de vaisseaux.

Larichesse denotre mise en scéne, en toile peinte, en carton colorié, ne peul
&tre comparée a Ia munificence des Romains qui étaient nos maitres.

L’édile Scaurus, nous dit Pline’Ancien?, fit batir, pour le peuple, un théatre
a trolis élages soutenu par lrois cent soixante colonnes. L’étage inférieur était
tout entier en marbre, celul du milieu, celui dua haut en bois doré. Le toul
orné¢ de trois mille statues de bronze, de tableaux, de tapisseries, de ten-
tures magnifiques.

Les costumes et les décors étaient en toile d’or.

Un autre praticien, Caius Gurion, I’égala en magnilicence, le dépassa par
I'ingéniosité de son plan : deux thédtres, conslruits cote & cote, apres le spec-
lacle tragique, pivotaient sur eux-mémes sans que le public bougedt et le tout
formaitunimmense amphithéatre ouse donnaient des combats de gladiateurs.

Plus prés de nous, le cardinal de Richelien fit de véritables prodigalites,
dans la mise en scéne de Murame, en 1641, sur le thédlre construll, & celle
occasion, dans une aile de son palais.

Mais — pour aller au plus bref — la réforme ducostume, si heurcusement
lenlée par Lekain, et définitivement accomplie par Talma, amena un revive-
ment: la recherche de la vérité théatrale. Plus de conlre-sens, plus d’anachro-
nismes — clnous arrivons alors & 'exactitude des décors et des costumes,
aux effets de lumiéres, aux applications les plus ingénieuses des progres
scientifiques de nolre époque, dontIrving, le célébre acteur anglais, ful I'un

des premiers réalisaleurs.

- Wagner réglait [ui-méme, avec passion, ce qui tenail non sculement &
Pinterprétation de ses ceuvres, mais aux décors, aux changements a vue.
e
Mais notre mise en scéne a nous, celle qui ne s’en tientl qu aux person-
nages, « cc professoral, ces richesses », notre mise en scéne, comme le
théatre et la musique, a évolué. Plus on y a cherché la simpliciié, la vérité,
plus elle est devenue compliquée. Plus on a voulu s'¢loigner des conven-
tions el aller vers la logique, plus on a rencontré de diflicultés.

L Epitres, 1, 11
2 Histotre Nadurelle, 1., XXXVI, ch. xv.
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LE CHANT THEATRAL

C’est que nous sommes loin des opéras ou les personnages se placalent en
« rang d’oignons » pour chanler chacun sa partie dans I'ensemble, les
cheeurs étant bien alignés de chaque coté.

it nous rions depuis longtemps de ces masses qui chanlent a tue-téte :
« Marchons! Marchons! » sans jamais remuer. Nous connaissons lous cetopéra
ou les cheeurs, immobiles, devant le cadavre d'un des principaux person-
nages, s’écrient : « Vile, accourons, il faut le secourir!»

it nous avons pu enlendre, dans un autre ouvrage, un quatriéme acte
fameux, ou les conjurés se disent mystérieusement : « Retirons-nous sans
bruit » et profitent de ce moment pour revenir en scéne el attaquer plus
forlt que jamais, avec accompagnement de trombones et de grosse caisse, le
célebre ensemble : « Pour cette cause sainte ! »

Mais tout cela n’est rien, comparé a ce qui se passe dans les compagnies
italiennes. 11 y a quelques années, a Londres, & Covent-Garden (Royal Italian
Opera) je jouais, pour la premiére fois, en italien, le Barbier de Séville. Dans
ce théatre,on ne consacre aux ouvrages du répertloire qu'une seule répétition.
La cantatrice

célebre parmi les célébres — qui jouait Rosine, ne répélait
pas, elle, et déléguaitl son mari ! Celui-ci répétait pour elle. Il prenait une
chaise — s’inslallait devant le trou dua souffleur, laissait jouer 'orchestre et
réglait les points d'orgue. |

Arrivée a Pun des passages importants de mon role, jesquissal quel-
ques mouvemenls de scéne, m’'imaginanl Rosine flantol a droile, tantot a
gauche. Pendant ce temps-14, le marl qui n’avail pas quilté sa chaise et qui
me génait beaucoup, on le pense bien, me loisait dédaignensement. A la
fin, je m’approchai de fui et lui demandai imidement : « J'ignore la mise en
scéne italienne, Pouvez-vous me dire par ot sortira... Madame? » Et le mari
de répondre : « La loge de ma femme est & gauche. Elle entre et elle sort
toujours par la gauche afin d’étre plus 16l rendue el ne pas s’essoulller ».
Mais, le soir de la représentation, lorsque je me {rouval en présence de
Rosine, je me hasardai & me renseigner plus exactement : « Veuillez me dire
seulement ol vous vous tiendrez pendant nolre grande scéne du deuxiéme
acte ». Bt de sa voix d’or, la cantalrice

céléebre parmiles plus célebres: « Ou
je me tiendrai ? Oh! moi, cher monsieur, je me tiens toujours ot il n’y a pas
de courants d’air ! »

Ab wuno disce omnes!
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LE CHANT THIEATRAL

En terminant, m’assaillent les scrupules da début. Je tiens a répéter que
ce livre est une simple moisson d'idées personnelles ou recueillies, 'ordon-
nance de quelques pensées. Je veux déclarer que je n'ai point prétendu &
imposermes formules comme des dogmes,

Au cours de ce trop rapide lravail, il me semble avoir passé sous silence la
moiti¢ de ce que j'avais & dire, mais je suis certain d’avoir parlé dans le seul
intérét des éleves, de n'avoir enseigné que ce dont je suis convaincu, ce
que 'expérience des maitres qui m'ont précédé et ma propre expérience monl
appris.

J'ai dit que P'art du chant est un édifice entier, ayant sa base normale,
son élévation, son couronnement. |

A cet ¢édifice, jai apporté ma modeste pierre, peut-étre seulement un
grain de sable.

Si je n’avais pas cru &tre utile, je serais inexcusable.

Enfin, j'estime que contribuer & ¢élendre et a perfectionner l'enseigne-
ment est un devoir pour le professeur digne de sa mission. Ce devoir, je
me suis efforcé de le remplir. S1 d’autres font plus el mieux, je sera1 le pre-
mier a m’'en réjouir,

On pensera peul-&tre que jailrop insisté sur la longue durée des éludes,
sur les difficultés et les incertiludes de la profession de chanteur.

C’est une vérité bonne i faire connaitre.

Oui, la carrieve du théatre est semée d’écueils. Heureux les privilégiés ui
arrivent a la renommée, sinon a la célébrité, Cetle célébrilé, méme si on
Pacquiert, combien de temps la peut-on conserver? Le nom d’un trés grand
artiste est vile effacé ; notre génération n’a retenu que celut des sujels excep-
tionnels el la génération qui suit ies oubliera. |

Ce que le chantenr, aujourd’hui, cherche & fixer, ¢’esl le succeés el la for-
lune : I'un el I'aulre ne sonl rien moins qu’assureés.

Esl-ce L dire que je veuille déconrager les jeunes arlistes ? Non, certes. 1l
y ad’aillears des vocalions et surtout des organisations que rien ne décourage,
que les diflicultés stimulent, au conlraire.

Les sujels ainsi doués ont, comme le conscrit du premier Empive, le
baton de maréchal dans leur giberne !

Si j'ai pu convainere les jeunes chanteurs que le mécanisme du larynx est
inlimement lié au mécanisme du cerveaun et que Pavenir appartient & ceux qui
ne seront pas seulement des ‘.-’il'li.lO:?Q-S‘;:"fl‘]‘]l‘{l“t:é‘h,ﬁ;flllSSi de véritables artistes, je
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