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La prose; etudes sur les chefs-d'oeuvre des prosateurs de tous les temps et de tous les pays
Quand on sait comment est construite et aménagée la scène d'un grand théâtre, rien n'est plus facile que d'en installer une chez soi : il suffit d'emprunter à la première sa disposition, son mécanisme, ses décors, ses trucs, ses accessoires, etc. ; et cela selon l'importance que l'on veut donner à sa mise en scène, et aussi, bien entendu, selon la
somme que l'on veut sacrifier aux divertissements scéniques.
Voici quelques-unes des principales parties de la scène dans une salle de spectacle.
1. Le cadre. — Le cadre est la partie architecturale qui entoure et délimite l'ouverture de la scène, et qui forme ce que l'on pourrait appeler le chambranle du rideau d'avant-scène.
2. Le rideau. — Il y a ordinairement deux rideaux dans un théâtre; tous les deux ont pour objet de fermer la scène aux yeux du spectateur. On les lève ou on les abaisse au commencement de chaque acte.
L'un de ces rideaux est celui d'avant-scène que le public appelle simplement le « rideau » ; l'autre, dit rideau de manœuvre^ diffère du rideau d'avant-scène par sa décoration, mais il remplit néanmoins le même office, celui de fermer la scène. On baisse ce rideau pour indiquer aux spectateurs que le changement de décor sera très prompt, l'entr'acte très court, et pour l'engager par conséquent à ne pas quitter sa place.
La décoration du rideau d'avant-scène est presque toujours confiée à un peintre habile.
LA COMÉDIE DE SALON ô
Quelques théâtres, d'ordre plus que secondaire, se sont avisés depuis vingt ou trente ans de remplir ce rideau, comme la quatrième page d'un journal, d'une série d'annonces commerciales, c'est le rideau d'annonces.
Rideau de fond. — Le rideau de fond fait partie du décor
C'est une toile sur laquelle on a peint soit un paysage, soit un intérieur, soit une place de ville ou tout autre sujet. C'est ordinairement, dit M. Moynet, le point le plus éloigné du spectateur, celui qui clôt la décoration. Plusieurs lés de forte toile, solidement rattachés ensemble par des coutures horizontales, constituent un rideau. On fait en bas un grand ourlet qu'on laisse ouvert de chaque côté : c'est le fourreau ; on y introduit une perche de frêne de même longueur; on en fait autant à la partie supérieure.
Si le théâtre, comme cela arrive le plus souvent, n'est pas assez haut pour qu'on puisse enlever le rideau dans toute sa hauteur, on ajoute un troisième fourreau au milieu et une perche semblable aux deux autres.
Cinq fils ordinairement composent Fappa-
reil qui doit le suspendre. Ces cinq fils fixés sur un tambour vont passer chacun sur une poulie, et c'est à l'aide de ce mécanisme que l'on enlève ou que l'on abaisse le rideau de fond.
4. Rideaux de nuages. — Dans certains ouvrag-es d'un caractère fantastique ou féerique , il arrive qu'un changement de décor important ne peut se faire absolument à vue^ c'est-à-dire instantanément ; on emploie alors un procédé particulier. Deux rideaux flottants, représentant des vapeurs ou des nuag-es, envahissent le devant de la scène, l'un montant des dessous, l'autre descendant du cintre; tous deux se meuvent avec lenteur. Lorsque, au milieu de leurs cours, ils sont parvenus à se joindre, la scène se trouve pour un instant complètement masquée, on utilise cet instant pour l'opération du changement; si bien que quand les deux rideaux, se disjoignant, vont se perdre, celui du cintre daîfè les dessous, celui des dessous dans le cintre, le théâtre est transformé.
5. Manteau d'Arlequin. — C'est ainsi que l'on appelle la grande draperie peinte,
presque toujours en rouge, qui encadre le rideau d'avant-scène. C'est en passant entre cette draperie et le rideau qu'Arlequin venait s'entretenir avec le public et l'égayer par quelques plaisanteries et quelques lazzis : de là lui vient son nom.
6. Le cintre et les dessus. — Le cintre est la partie supérieure du théâtre, celle qui s'étend au-dessus de la scène, jusqu'aux combles. Le cintre comprend tous les dessus du théâtre; ils sont avec les dessous, et leur ensemble est absolument nécessaire à la manœuvre des décors. Dans les dessus sont situés les corridors par lesquels passent les machinistes pour faire la manœuvre des décors à l'aide de cordes et de poulies.
7. Les dessous. — Tous les dessous repètent les plans de la scène, les trappes, les trappillons, excepté les costières. 11 y a le premier, le second et le troisième dessous. Les dessous de la scène sont Une des visites les plus intéressantes et les plus curieuses que r.on puisse faire dans un grand' théâtre.
8. Plancher. — « Le plancher d'un théâtre, dit M. Pougin, est chose essentiellement mobile. Composé de fragments juxta-
posés et reliés entre eux d'une façon toute particulière, divisé en séries régulières de trappes et de trappillons, il pourrait disparaître en quelques minutes et être remis en place dans le même espace de temps. Chacun de ses fragments peut être déplacé et aussitôt remplacé par d'autres fragments tenus en réserve dans les dessous, ce qui a lieu à chaque instant pour le jeu des trucs et des décors. En effet, quand une trappe s'ouvre pour livrer passage soit à un individu, soit à un objet quelconque, soit à une machine qui engloutit dans les dessous dix, vingt, et jusqu'à cent personnes, l'espace resté vide est aussitôt recouvert par une ou plusieurs autres feuilles de parquet, qui viennent rendre au sol de la scène son égalité et son unité. Le plancher s'appuie sur une série de sablières^ solides charpentes transversales qui sont, avec les poteaux qui les soutiennent, les seuls points fixes des dessous et les uniques supports des trappes et des trappillons. »
9. Les trappes. — Les trappes sont les endroits du plancher par lesquels disparaissent ou apparaissent instantanément.
soit une personne, soit un objet plus ou moins volumineux. Selon le besoin, les trappes sont de forme carrée, oblong-ue, ou ronde. Le nombre en est parfois si g-rand que le plancher semble découpé à jour. — Les trappes ne s'ouvrent que juste au moment nécessaire, et se referment aussitôt. La trappe étant fermée par un coulisseau très solide qui se trouve au niveau du plancher, lorsque le moment est venu où une apparition doit se produire par le dessous du théâtre, le couUsseau glisse rapidement dans une rainure, laisse ouverte la place qu'il occupait, et livre ainsi passage au personnag-e ou à l'objet qui doit apparaître; celui-ci est porté sur un plateau de bois qui a la dimension exacte de la trappe et qui est lui-même mis en mouvement par un jeu de contrepoids; lorsque le personnage s'est avancé sur la scène ou que l'objet a été enlevé, le plateau redescend vivement, etle coulisseau, reprenant sa place, vient de nouveau boucher la trappe.
10. Les trappillons. —hes trappillons sont des trappes très étroites, qui au nombre de deux ou trois à chaque plan, peuvent s'ouvrir sur toute la long^ueur de la scène de façon à
livrer passage aux feàimes de toutes dimensions. Il y a aussi de petits trappillons, ronds ou carrés, qui servent pour les travestissements et dont il sera parlé dans un autre chapitre.
11. Les trappes anglaises. — Les Anglais ont introduit dans l'agencement de la scène des trappes disposées soit horizontalement soit verticalement, c'est-à-dire pratiquées dans le plancher ou dans un châssis de décor et qui présentent un caractère particulier.
Lors de son introduction en France, ce système eut un très grand succès.
Il est ainsi décrit par M. J. Moynet dans son Envers du théâtre :
« Un solide bâti avec deux volets ou une porte à deux battants, voilà toute la machine, mais les détails méritent notre attention. Chacun des volets est divisé suivant sa longueur en un certain nombre de feuilles reliées ensemble par une toile collée sur la face postérieure; sur cette toile viennent s'appliquer une série de lames d'acier très flexibles, dont l'extrémité est fixée très solidement sur le bâti ; les deux volets sont
ainsi maintenus dans le plan des châssis ; si un corps lourd arrivant avec rapidité, un homme qui court, par exemple, se précipite au milieu, les deux volets céderont facilement, puis ils reprendront leur place primitive, aussitôt l'homme passé ; les lames d'acier qui auront cédé en se courbant, se redresseront immédiatement en ramenant les volets de la trappe dans leur position première. Si l'acteur a passé très vite on ne verra pas l'ouverture, c'est ce qui a toujours lieu quand le passage s'effectue au travers du sol, le poids de l'acteur précipitant sa chute. »
Telles sont les trappes anglaises. On peut obtenir avec leur secours de grands effets ; mais la bonne volonté et la prestesse des acteurs sont nécessaires au succès.
12. Lescostîères. — Les costières sont des rainures garnies de fer, pratiquées dans le plancher, à chaque plan des coulisses pour livrer passage à la tige des mâts qui supportent les décorations latérales. Les mâts sont montés sur des chariots roulants dans le premier dessous, de manière à pouvoir faire avancer ou reculer les décors à volonté.
II. — l'Éclairage
L'éclairage de la scèae se fait par la rampe, les herses, les portants et les traînées. — On peut, dans la comédie de salon, avoir recours à tous ces modes d'éclairage , en les réduisant à leurs plus simples éléments.
La rampe, que tout le monde connaît, est cette ligne de lumière qui sépare l'orchestre de la scène, disparaît ou remonte suivant les besoins, et enfin éclaire les acteurs en face et si bien qu'aucun jeu de physionomie ne reste inaperçu. Les moindres détails de leur figure et de leur costume ne peuvent échapper au spectateur. La ligne de feu s'étendant d'un côté de la scène à l'autre, J^ous les personnages sont éclairés de la même façon, quelle que soit la place qu'ils occupent.
La rampe éclaire donc l'avant-scène d'une façon égale, et ses feux vont en s'adoucissant vers le fond du théâtre, ce qui permet, dans les scènes de nuit, de distinguer encore le jeu des acteurs, alors que tout le théâtre est dans l'obscurité.
Sur une scène improvisée et dont l'installation est rudimentaire, rien n'est aussi facile et simple que d'installer une rampe :
Devant le trou du souffleur, on laisse un espace vide, c'est-à-dire une rainure qui va d'une extrémité à l'autre de l'avant-scène ; puis on dispose sur une planche des boug-ies ou des lampes. Cette planche mobile s'élève ou s'abaisse à volonté selon que l'on veut projeter plus ou moins de lumière sur la scène. Deux domestiques placés sous le plancher font mouvoir avec la plus grande facilité cet appareil lumineux, sans qu'il soit possible d'avoir recours à un mécanisme plus ou moins comphqué.
Le rebord doit cacher aux spectateurs non les feux de la rampe mais les appareils lumineux.
Le grand inconvénient de la rampe c'est le danger d'incendie, surtout pour les costumes légers qui viennent flotter au-dessus d'elle. Mais il est facile de diminuer le danger en entourant chaque bougie d'un verre de lampe, ou tout simplement en plaçant des lames de verre tout le long de la rampe. La scène est divisée en un certain nombre
de plans, et les décors doivent être éclairés par le haut au moyen des herses. Si non, chaque décor obstruant l'éclairage de la rampe, l'arrière-plan reste dans l'ombre. Des lampes ou des bougies dissimulées derrière les décors font disparaître cet inconvénient ; elles doivent être placées de manière à ne pas empêcher l'entrée et la sortie des acteurs, c'est-à-dire assez haut.
Il suffit de dire quelques mots sur les portants et les traînées dont l'emploi n'est guère usité sur une petite scène.
Les portants sont de longs montants, de bois, sur lesquels sont fixés des tuyaux de cuivre qui fournissent le gaz à des becs situés à l'extrémité de ces portants. Au moyen d'un robinet, le lampiste augmente ou diminue l'éclairage.
Lorsque des châssis peu élevés occupent plusieurs plans du théâtre, le traversant quelquefois dans toute sa longueur, comme des terrains, des bandes d'eau de petites fermes de paysages, ces décorations porteraient ombre les unes sur les autres et seraient imparfaitement éclairées si on ne mettait entre elles des appareils d'éclairage
particuliers, c'est-à-dire des traînées. Ces traînées sont d'un grand effet dans certaines décorations.
III. — LA LUMIÈRE ÉLECTRIQUE
La lumière électrique, malgré les tentatives et les efforts sans nombre que l'on a pu faire, n'est pas encore arrivée à constituer l'éclairage normal d'un théâtre. Il y a bien longtemps cependant qu'ont été tentés les premiers essais, et les historiens du théâtre nous parlent de la sensation profonde que produisit sur le public, en 1846, le fameux effet de soleil levant du Prophète.
Voici, d'après M. Gh. Nuitter, quelques détails sur l'emploi au théâtre de l'éclairage électrique.
« La lumière électrique se prête aux effets les plus divers. Non seulement elle produit un éclairage dont nul autre foyer lumineux ne pourrait égaler l'intensité, mais elle vient en aide au décorateur pour l'imitation des phénomènes physiques ou la réalisation d'efTets féeriques. Elle colore l'eau d'une fontaine qu'elle rend lumineuse ; elle projette
sur les murs d'une ég"lise les reflets de vitraux éclairés par le soleil ; elle produit les éclairs ; elle traverse un prisme et fait paraître sur une toile peinte un véritable arc-en-ciel. Le spectateur, habitué maintenant à la perfection toute scientifique de ces divers effets, sourirait sans doute si on lui montrait l'arcen-ciel en serrurerie et la toile transparente que nous trouvons mentionnée, en 1848, dans l'inventaire des décors de l'Opéra.
C'est à l'aide de la lumière électrique que l'on obtient ces projections de lumière sur un point quelconque de la scène, ou sur un personnage déterminé.
Rien n'est aussi simple que ce procédé : Si l'on possède un petit générateur capable d'entretenir une lampe électrique, il ne reste plus qu'à se procurer un miroir concave à l'aide duquel on opérera la projection, et, en le faisant tourner légèrement à droite ou à gauche, on changera à volonté la direction des rayons lumineux, de manière à éclairer à volonté tel ou tel point de la scène.
IV. — LES TRUCS
On appelle t7'uc, au théâtre, toute modification d'un objet s'opérant devant le spectateur. C'est l'apparition, la disparition, la modification ou la transformation d'un individu ou d'un objet quelconque, sans que le spectateur puisse se rendre compte des moyens employés pour arriver à ce résultat. Il y a à Paris des fabricants de trucs, c'està-dire des gens qui passent leur vie à chercher, à imaginer des trucs nouveaux, et s'en vont ensuite les proposer aux directeurs de théâtre.
Voici d'après M. J. Moynet la description d'un truc qui produisit un grand effet, il y a une trentaine d'années, dans un joli opéra de Grisor, les Amours du Diable :
« L'héroïne de la pièce paraissait dans un palanquin d'un aspect très léger, construit de manière à ôter toute idée de double fond, et porté sur les épaules de quatre esclaves : tout-à-coup l'actrice fermait les deux rideaux de soie, les rideaux se rouvraient presque aussitôt ; l'actrice avait disparu. Or ceci se
passait en pleine lumière, sur l'avant-scène parfaitement éclairée. Cette disposition fut longtemps inexpliquée et excita pendant un g-rand nombre de représentations une légitime curiosité.
» L'explication en était cependant fort simple ; les supports du palanquin étaient d'apparence fort frêle, le couronnement ne présentait lui-même aucune épaisseur pouvant renfermer une personne ; les quatre colonnettes, tubes de métal, renfermaient des contre-poids, dont les fils passaient par de petites poulies, placées au sommet, et venaient prendre un cadre formant le dessus du coussin sur lequel était couchée l'actrice. Au moment où les rideaux se fermaient, un des porteurs, machiniste costumé, lâchait le fil de retraite; le cadre, entraîné par le contre-poids, montait dans la partie supérieure dont le dôme, très aplati, et fait de cartonnage très léger, épousait la forme de la personne qui venait s'y loger. Le miUeu de ce dôme en toile métallique laissait passer l'air pour que l'actrice pût respirer. Le mouvement s'opérait très rapidement, et, au moment où il était accompli, un fil tiré par un des porteurs ouvrait les
rideaux. Tous les moyens que fournit la peinture avaient été employés pour que les colonnettes et le dôme présentassent à la vue moins d'épaisseur qu'ils n'en n'avaient réellement. Les porteurs, choisis parmi des hommes robustes, s'en allaient allèg-rement, aussitôt la disparition. L'illusion était complète. »
Le truc au moyen duquel on projette des spectres ou des fantômes sur la scène, mérite d'être expliqué.
M. Robin, le physicien du boulevard du Temple, est l'inventeur ou plutôt l'introducteur des spectres sur le théâtre.
— On l'a vu pendant plusieurs années (1865-1868), tous les soirs, sur son théâtre, évoquer des fantômes qui venaient se dresser devant lui, ombres impalpables qu'il pouvait impunément transpercer de coups d'épée et qui s'évanouissaient instantanément sur un ordre du magicien dont ils reconnaissaient l'empire.
« On voyait là, dit M. Marion, auquel nous empruntons ces détails, un zouave d'Inkermann, qui ressuscitait au son du tambour, et venait, pâle et grave, montrer sa
croix et les blessures qui ont ouvert sa poitrine. »
Il est facile d'obtenir ces effets de scène qui sont parfois très amusants; et comme, dans les familles, on donne souvent des représentations où les enfants doivent avoir leur part de joie, il peut être utile à quelques personnes de connaître ce truc.
Dessous le théâtre, derrière la rampe, se tient Facteur vêtu de blanc dont l'imag-e refléchie doit servir de fantôme. Sur le devant de la véritable scène, dans des draperies,' se trouve encastrée dans un cadre mobile une g-lace sans tain de la plus grande dimension possible, et inclinée de 45 deg^rés par rapport au plan du théâtre. Nous disons glace et non verre, parce que la surface de réflexion doit être d'une pureté rig-oureuse; ce n'est qu'à cette condition expresse que l'image acquiert toute sa netteté. Quant au personnage qui figure, il doit se placer sous le théâtre de manière à rendre son image rigoureusement verticale, malgré l'inclination de la glace.
Au moment fixé pour l'apparition, on projette sur le sujet des rayons de lumière émanant d'une lanterne sourde alimentée par le
gaz oxy-hydrog-ène, et le spectre va se produire instantanément à côté de l'acteur réel jouant sur la scène et à la même distance derrière la glace qu'il trouve par devant. Pour faire disparaître le spectre, il suffit de fermer la lanterne.
Il est bon d'éclairer faiblement le théâtre pendant ces expériences, car alors le personnage spectre devant être éclairé fortement sur la scène, il s'en détachera mieux sur un fond obscur.
La théorie est des plus simples, mais on ne saurait croire les essais sans nombre qu'il faut tenter avant d'arriver à un bon résultat. Celui qui fait le rôle de spectre, sous la scène, doit se tenir renversé à 45 degrés, pour se trouver sur un plan parallèle à la glace qui est penchée sous le même angle, et de là aussi pour lui une difficulté sérieuse à marcher dans cette position gênante. Puis, pour ce même acteur, les mouvements doivent être réglés en sens inverse de ce qu'ils doivent être réellement. Par exemple, le zouave, est forcé de tirer le sabre de la main gauche pour que ce soit la main droite qui vienne se figurer dans la surface réfléchissante.
Il y a des trucs étourdissants dans le Roi Carotte^ et dans bien d'autres pièces; ceux qui ont assisté à une représentation des Pilules du Diable se souviennent de la transformation de Babylas en dindon, de rallongement du nez de Magloire, les deux boutiques de l'apothicaire et du marchand de vin, qui prenaient la place l'une de l'autre, etc., etc. Qui pourrait les dire tous?
On peut facilement trouver dans les grandes villes des truqueurs qui vont à domicile, même à la campagne, et se chargent de certains accessoires.
V. — LES PHÉNOMÈNES ATMOSPHÉRIQUES
1. Le tonnerre. — On obtient des roulements lointains au moyen d'une plaque de tôle, agitée graduellement, d'un mouvement de plus en *plus vif. Jadis une brouette à quatre roues polygonales, chargée de pierres, était roulée à grand renfort de bras sur les corridors du ceintre. Cette brouette de nos pères a été avantageusement remplacée par une machine fort simple.
Qu'on se figure une série de planches dont
chacune est enfilée à ses extrémités sur deux petites cordes; ces cordes se réunissent ensuite à une poulie fixée à la charpente d'un corridor du cintre. Deux hommes enlèvent la machine à bout de bras et la laissent retomber violemment. De là grand fracas, et ces bruits sonores combinés avec la machine de la plaque imitent assez bien le bruit du tonnerre g'rondant dans le lointain et tombant tout à coup dans un lieu voisin de la scène. Avec le mécanisme ci-dessus décrit, il est facile de remonter instantanément les planches au moyen de la poulie et des cordelettes et de les laisser retomber à nouveau, si l'on veut imiter deux ou plusieurs coups de foudre.
2. Pluie et grêle. — Jusqu'ici l'imitation de ces deux phénomènes atmosphériques a été tentée par bien des moyens sans beaucoup de succès. Il faut donc se contenter du plus ou moins de vérité dans l'imitation du bruissement. Pour arriver à ce résultat, on remplit de petits cailloux une boîte très étroite et longue de plusieurs mètres, coupée par intervalles de vannes de métal. Les pierres en tombant rencontrent ces vannes
et ricochent de l'une à l'autre ; il s'ensuit des sons saccadés qui ont assez de rapport avec le g-résillement d'une pluie d'orag-e.
3. Neige. — La neig-e s'imite tout simplement avec de petits morceaux de papiers que des machinistes, placés dans les corridors du cintre, sèment à pleines mains sur la scène.
4. Eclairs. — Le procédé le plus simple pour imiter les éclairs est celui-ci :
on découpe dans le rideau du fond de vastes parties que l'on recouvre de g-aze. Au moyen de la lumière électrique, on jette un rapide rayon lumineux qui vient éclairer par transparence les endroits réservés.
5. Vent. — La plus usitée des machines à imiter le vent est ainsi ^ décrite par M. J. Moynet dans V Envers du Théâtre :
« Un bâti, assez solide, porte l'axe d'un cylindre, posé sur deux tourillons ; ce cylindre est composé par la juxtaposition des parties assemblées entre elles et présentant comme coupe un seg-ment de cercle surmonté d'une partie saillante assez semblable à la dent d'une roue d'eng-renag-e, et qui forme saillie à la surface du cylindre. Il
y a ordinairement quinze à vingt languettes, disposées sur l'appareil dont il s'agit. Une forte étoffe de soie est disposée sur le bâti, par-dessus le cylindre. De petits boutons, que l'on serre à volonté, permettent de la tendre plus ou moins. Si, au moyen d'une manivelle, on imprime un mouvement giratoire au cylindre, le frottement de la soie sur les languettes produit un grincement continu imitant, à s'y méprendre, le sifflement du vent qui s'engouffre dans les cheminées ou dans les corridors. »
CHAPITRE II LA SCÈNE DE SALON
Pour installer une scène de salon, le plus simple, à Paris et dans les grandes villes de province, est de s'adresser à un décorateur, à un Belloir quelconque, qui se chargera, moyennant un prix à forfait, de tous les détails, sans que le maître et la maîtresse de la maison aient à s'inquiéter de rien, et fournira tous les accessoires nécessaires. En une demi-journée, la scène sera montée; elle sera, après la représentation, démontée en deux heures.
Toutefois, beaucoup de personnes ne veulent pas s'adresser à un entrepreneur et préfèrent procéder elles-mêmes à tous les
préparatifs. Les unes reculent devant une dépense qu'elles jugent inutile ou trop onéreuse, les autres considèrent comme un plaisir d'organiser elles-mêmes leur théâtre. C'est pour ces personnes que l'on va entrer dans quelques détails sur la construction d'une scène et indiquer des procédés d'une application facile ; c'est aussi pour celles qui habitent dans la campagne, loin de toute ville où se procurer des matériaux spéciaux.
Supposons que vous disposiez de deux salons communiquant par une grande porte ; vous pourrez, sans encourir aucun frais, installer vous-même, de la façon la plus simple du monde, votre scène dans le plus petit de ces deux salons ; le grand salon sera naturellement réservé à l'auditoire.
Vous enlèverez les portes qui séparent vos deux pièces et vous fixerez à l'encadrement de la baie une tenture en forme de bordure. Pour rideau, vous vous servirez d'une portière double, que vous ouvrirez et fermerez comme des rideaux avec des cordons. Le fond de la scène sera marqué par un paravent. L'éclairage sera fourni par des lampes
à réflecteur placées de chaque côté de la scène, derrière le mur de séparation des deux pièces.
Gomme cette scène est de plain-pied avec le parquet du grand salon, il sera bon, si vous le pouvez faire sans trop de dérange-
Fig. 1, — Scène de salon.
ment, de placer un peu en g-radins les sièges destinés à l'auditoire, de telle sorte que les spectateurs placés aux derniers rangs n'aient pas la vue interceptée par les spectateurs assis devant eux. Il suffira, pour cela, d'établir dans le salon des tréteaux rudimentaires, que, pour plus d'élégance, on pourra recouvrir d'un tapis.
Supposons maintenant que la représentation doive avoir lieu dans un salon unique. Vous pourrez prendre pour fond de la scène la cheminée de ce salon. En avant, et à une distance proportionnée à la place dont vous disposez, vous fixerez, d'un mur à l'autre, une forte planche que vous recouvrirez de draperies, avecdes rideaux d'angle. Vousdéterminerez les coulisses au moyen de deux paravents. L'éclairag-e, si celui du salon ne suffit pas, sera renforcé par des lampes ou par des candélabres allumés posés sur la cheminée, et même, si on le juge désirable, par des lampes à réflecteur cachées derrière les tentures d'angle. Quant au rideau, il pourra être disposé comme dans l'exemple précédent, ou être monté comme dans les salles de spectacle ; .dans ce dernier cas, il faudra établir de chaque côté de la scène un portant dont les extrémités supérieures soutiendront une tringle métallique horizontale ou un cylindre en bois sur lequel le rideau s'enroulera. Ce rideau lui-même sera constitué, soit par des draps cousus ensemble, soit, pour plus de coquetterie, par de^ pièces de tenture réunies.
Si les deux scènes qui viennent d'être décrites peuvent être remplacées par des scènes surélevées, cela n'en vaudra que mieux ; semblable disposition évitera la peine de placer des gradins dans la partie destinée aux spec-
Fig. 2. — Scène surélevée, ayant comme fond une baie donnant sur un parc.
tateurs. On obtient très facilement cette surélévation au moyen de tréteaux placés soit sur des X, soit sur des barriques, que l'on cachera au moyen de draperies.
Dans le cas où le salon aurait une grande baie donnant sur un parc, on pourrait utiliser cette baie comme décor de fond.
Si VOUS voulez jouer la comédie dans un parc ou dans un jardin, vous avez comme décor de fond tout trouvé un rideau d'arbres. Si la représentation a lieu le soir, il faudra éclairer abondamment la scène.
Fig. 3. — Scène établie dans un jardin.
Le souffleur se tiendra dans la coulisse.
Il va sans dire que les dispositions qui précèdent sont absolument rudimentaires ; mais elles suffiront dans la grande majorité des cas. Que si vous avez un peintre dans votre entourage, rien ne vous empêchera de lui
demander une toile de fond, ou même plusieurs. Que si vous avez un menuisier sous la main, il vous sera loisible de lui faire faire un léger châssis sur lequel vous fixerez cette toile de fond, et même de ménager une porte au centre de ce châssis. Mais ici nous entrons dans le domaine des perfectionnements, et ce domaine n'a d'autre limite que la vraie scène de théâtre, avec tout le mécanisme qu'elle comporte. L'éclairage peut être fourni par une rampe et une herse, composées l'une et l'autre, soit de lampes dissimulées par des boiseries ou des tentures, soit, si possible, de becs de gaz ou de becs électriques. C'est, en ces matières, à chacun de consulter sa bourse et de tirer parti des moyens dont il dispose.
I. — LA PHYSIONOMIE
Quand on lit à haute voix un passage d'un livre que l'on tient à la main, on peut se contenter de chercher à bien dire, sans s'occuper de la physionomie, du geste et de l'attitude. Mais il en va autrement quand on joue, parce qu'il faut alors donner autant que possible l'impression de la réalité et de la vie.
La physionomie doit constamment refléter l'état où se trouve l'âme ou l'esprit; il en est ainsi dans la vie, il doit en être ainsi sur
la scène. Que l'on parle ou que l'on écoute, que l'on soit directement en cause dans une action ou que l'on en soit seulement le témoin, il faut que la physionomie exprime ce que l'on est supposé éprouver.
Fig. 4
Non seulement la physionomie aide l'acteur à donner plus de force et plus d'éloquence à ce qu'il dit, mais encore elle lui permet de traduire des sentiments non exprimés. Il peut arriver, — il arrive assez
souvent que le langage muet, l'expression du visage émeuve davantage que le langage parlé. Si vous n'avez pas vuGoquelinaîné dans le rôle de Destournelles, de Mademoiselle de
Fig. 5. — Stupeur.
la Seiglière^ allez, dès que vous en aurez l'occasion, noter ses jeux de physionomie quand il écoute les fins discours de la baronne et les rodomontades du marquis ; c'est tout simplement admirable : aucun langage parlé n'en
dirait aussi long-; on comprend, à reg-arder l'artiste, tous les sentiments qui animent l'astucieux avocat.
Vous n'attendez point, n'est-ce pas, que je vous donne des « règles de physionomie ». Il est, en effet, impossible de formuler ces règ-les. Ou plutôt, il n'existe à ce sujet qu'une règle : entre le langage parlé et le langage de la physionomie, la concordance doit toujours être absolue.
Cet « absolu », vous l'indiquerez avec vos moyens. Vous aurez plus ou moins de mobilité dans l'expression, plus ou moins d'éloquence, plus ou moins de finesse ; mais ce que vous pourrez toujours avoir, c'est la sincérité .
En tout cas, « n'éteignez jamais ». Animer, c'est le grand point. N'ayez pas de fausse honte, de timidité fâcheuse. N'ayez pas peur. Soyez franc et soyez naïf.
La physionomie n'est pas seulement le omplément indispensable de la parole ;:
elle peut encore servir à trouver l'inflexion juste. Si vous annoncez par anticipation, dans le langage de la physionomie, le sentiment ou l'idée que vous allez traduire en
pj^lant, vous serez ainsi amené à infléchir dans votre débit d'une façon correcte. Le moyen est sûr ; osez l'appliquer et vous verrez.
Fig. 6. — Inquisition.
M. Dupont- Vernon, — que je citerai souvent parce qu'il fait autorité en la matière, et que, seul, parmi les professeurs de déclamation du Conservatoire, il a rédigé des principes d'enseignement, — M. Dupont-Vernon donne à ce sujet un exemple frappant. « Je vous défie, dit-il, de ne pas exprimer les deux sentiments contenus dans ces mots
de la fable de La Fontaine qui a pour titre le Héron :
Moi! des tanches !...
Si, vous avez pris le soin, avant de dire « moi, » d'appeler sur vos lèvres le rire de la vanité satisfaite, et, avant de dire « des tanches », d'éteindre ce rire et de le remplacer sur votre visage par un mouvement dédaigneux de la bouche.
» Si vous faites ce que je demande (et on peut toujours animer son visage), vous n'avez pas besoin de professeur pour vous souffler une inflexion : vous trouvez de vous-même, et toujours, la meilleure.
» Et voyez encore un second et considérable avantage que vous tirez de cette appropriation des deux langages dont je parle. Ne sortons pas de l'exemple cité.
» Pour donner à votre physionomie les deux expressions si diff'érentes de la vanité satisfaite et du dédain, vous êtes forcé de prendre un temps de repos ; eh bien, c'est ce temps de repos qui va avoir pour résultat de vous empêcher de confondre en une seule
deux idées absolument distinctes. Si vous ne prenez pas ce temps de repos, il y a cent à parier contre un que vous enchaînerez l'idée contenue dans le mot « moi » avec celle ren-
Fig. 7. — Doute songeur.
fermée dans ces mots « des tanches »,
et
alors, ou vous mettrez du dédain partout, ou vous mettrez partout de la joie vaniteuse. Dans les deux cas, vous aurez fait une faute grossière. »
Je VOUS ai recommandé de ne pas avoir peur. J'ajoute : ne tombez dans aucune exagération. N'oubliez pas que l'optique n'est pas au salon ce qu'elle est au théâtre, et qu'au lieu de forcer les effets vous devez
Fig. 8. — Dédain.
plutôt les atténuer. Ne donnez jamais dans la grimace ; n'imitez pas certains comédiens, qui ne comptent pour faire rire que sur des contorsions de mauvais goût, sans craindre de descendre ainsi au rang des pitres de la foire. Jouez toujours pour les
délicats; restez dans la comédie sans tomber dans la farce.
Pour tant que vous puissiez admirer un pitre, je ne suppose pas qu'il vous
Fig. 9. — Surprise joyeuse.
vienne jamais à l'idée de lui demander des conseils sur vos jeux de physionomie. Si ses grimaces plaisent au public peu difficile des cafés-concerts, tant mieux pour ce public et tant mieux pour le chanteur; mais voyezvous l'effet que produiraient ces grimaces
dans un salon, devant un auditoire de gens du monde, de jeunes femmes et de jeunes filles ? Et notez bien que si le genre « excentrique » est inacceptable au point de vue du goût, il ne l'est pas moins au point de vue de la vérité : jamais, en effet, personne ne grimace dans la vie réelle comme un pitre grimace sur la scène.
S'il n'y a pas de code de la physionomie, il existe du moins quelques principes, desquels on peut s'aider pour composer son visage. J'indiquerai les suivants :
1. — L'effort se produit essentiellement quand on se prépare à la résistance ; il doit être traduit par l'immobilité des traits. Cette immobilité cesse, quand, d'une façon quelconque, on mêle dans la lutte l'action ou l'attaque à la résistance. •
2. — La bouche a dans la physionomie un rôle important. Si l'on reçoit une impression de déplaisir, une sensation fade ouennuyeuse, la lèvre inférieure et la mâchoire tombent abandonnées à leur poids ;si la sensation devient plus forte et si le dégoût s'accentue, la lèvre tombe davantage et la langue s'avance entre les dents. Si l'on reçoit une impression
agréable, les lèvres s'entr'ouvrent doucement et les coins de la bouche se redressent un peu.
3. — Il ne faut pas seulement symboliser par la physionomie ce que l'on éprouve soimême ; il faut aussi symboliser ce que ressentent les autres.
II. — LE GESTE
Ici, il faut, avant tout, recommander la sobriété. Le geste n'est qu'un auxiliaire ; gesticuler est analogue à pérorer. Point de geste inutile, c'est-à-dire point de geste qui ne fasse pas image.
Le débutant de la scène est un peu comme le débutant dans le monde : il ne sait, que faire de ses mains. Il serait pourtant bien simple, quand aucun geste ne se présente naturellement, de n'en pas faire du tout, par où l'on éviterait des maladresses, sinon des fautes.
Il est évident que le débit dont aucun geste ne soulignerait la portée serait monotone et manquerait d'animation ; mais de là à remuer sans cesse les bras, il y a loin ; et
mieux vaut encore pécher par insuffisance que par excès. Plus vous multipliez le geste, plus vous le rendez insignifiant ; et vous risquez fort, à ce jeu, de fatiguer vos auditeurs.
Fig. 10. — Persuasion profonde.
D'autre part, le geste, à de très rares exceptions près, doit être spontané. Et il est à cela deux raisons : la première, c'est que le geste qui n'est pas spontané risque fort de paraître gauche ; la seconde, c'est qu'il se-
rait excessivement difficile, sinon impossible de fixer, de manière à ne jamais les varier, tous les gestes que comporte un long- rôle. Que l'on fixe quelques gestes très impor-
Fig. 11. — Fureur agressive.
tants, dont on espère tirer un grand efi'et et que l'on considère en quelque sorte comme des clous^ c'est bien ; encore faudrait-il ne les adopter que s'ils sont parfaitement naturels. Quant aux autres, ne les étudiez pas. Aussi bien, tel geste sera bon un soir qui
ne sera pas bon le lendemain. Question de disposition. C'est ce que m'expliquait un joilr un maître, M. Mounet-Sully, par un exemple :
« Suivant que je me sens plus ou moins d'autorité, me disait-il, j'ébauche un g-este ou je l'accentue, et cela sans que j'y songe. Sur le mot : sortez^ tantôt je souligne le commandement par un simple mouvement de la main, tantôt j'étends le bras tout entier, quelquefois je me contente de parler sans faire aucun geste. »
Il est cependant un cas où le geste doit être réglé d'avance et ne pas varier; c'est celui où deux ou plusieurs personnag-es ont à jouer une scène muette. Mais alors il s'agit d'une scène de pantomime intercalée dans une comédie. Le geste doit alors être réglé, parce qu'il s'enchaîne à celui des autres acteurs, et que quiconque modifierait ex abrupto le geste auquel doit répondre un de ses partners risquerait d'embarrasser ce part ner, sinon de le désorienter complètement.
C'est ainsi, par exemple, qu'au premier acte de la JBouZe, il est de toute nécessité de régler, sans modification possible, le repas
que prennent ensemble M. et madame Paturel. Dans cette scène muette, les gestes des deux personnages indiquent une action dont les phases se suivent dans un enchaînement
Fig. 12. — Horreur.
déterminé d'avance ; changer un geste serait changer l'action.
Evitez de répéter continuellement le même geste.
A moins de cas spéciaux, ne cachez jamais votre figure par un geste du bras.
N'étalez pas sans raison votre main sur votre cœur ; ne mettez pas inutilement vos mains dans vos poches.
Tâchez, en jouant, de vous persuader que vous êtes, non pas sur la scène, mais bien dans un salon; vos gestes seront d'autant plus naturels que cette persuasion sera plus complète.
Quant au plus ou moins de finesse du geste, à son plus ou moins d'élégance, de signification et de pittoresque, tout cela dépendra de la nature de l'acteur et de son éducation. Il en est du geste comme de la parole : tous les deux sont, suivant les personnes, plus ou moins spirituels, plus ou moins distingués, plus ou moins gracieux. Mais, de même que quiconque n'a pas d'esprit et veut paraître en avoir risque fort de se rendre ridicule, de même quiconque a le geste difficile et veut paraître l'avoir facile risque fort de manquer le but et de passer à côté de l'effet cherché. C'est le cas de répéter ici le conseil du bon La Fontaine :
Ne forçons point notre talent ; Nous ne ferions rien avec grâce.
J'ai dit qu'il était impossible de donner des règles relatives au g-este, et je n'ai guère fait que développer cette idée. Mais je suis l'homme des concessions, et, si les lecteurs peuvent y puiser quelque indication utile, je veux bien leur donner la théorie du geste de la main, telle que l'a formulée Lavater. Cette théorie a, d'après moi, de nombreux défauts : elle est incomplète et insuffisante, elle ne tient pas compte des nuances, elle prend souvent le particulier pour le général. Telle qu'elle est cependant, la voici :
Aces indications j'ajouterai les suivantes :
1. — Un mouvement tendu des bras est relatif à une sensation que l'on désire.
2. — Un mouvement ondulatoire et caressant des mains est relatif à une sensation dont on jouit et que l'on savoure.
3. — Un mouvement de révolte dans les membres vivement agités et secoués indique une douleur que l'on cherche à détacher de soi ou dont on voudrait s'éloigner.
4. — Toutes les fois qu'une sensation née du toucher, du goût, ou de l'odorat éveille un vif sentiment de plaisir, tous les organes qui
pourraient jeter des impressions étrangères à la traverse des impressions restent en repos.
Fig. 13. — Consolation, aflFection touchante.
Fig. 14. — Extase, prière.
5. — Si un geste répond à une recherche extérieure, il est centrifuge ou rayonnant; s'il répond à une contemplation intérieure,
il est centripète ou conv€rgent. Il y a dans le
Fig. 15. — Persuasion.
Fig. 16. — Incertitude.
Fig. 17. — Commandement affectueux.
premier cas expansion vers le monde, et dans le second retour vers soi.
7. — Si la marche de la pensée est embarrassée et pénible, des gestes d'impatience l'indiquent : on se g-ratte la tête, on se frotte les yeux ou l'on clig-ne, on secoue la tête, etc.
8. — Le geste précède la parole et exprime la pensée avant elle ; souvent même, dans les cas de réticences, par exemple, il la remplace complètement.
III. — l'attitude
Tout ce qui a été dit k propos du geste s'applique à l'attitude. Qui sait se tenir dans un salon saura se tenir en scène, qui sait marcher dans un salon saura marcher en scène . Le théâtre devant être autant que possible la représentation de la vie réelle, il n'y faut mettre de conventions quelàoùonne peut pas les éviter ; mais dire que le maintien doit être sur la scène différent de ce qu'il est dans le monde, c'est une Jiérésie que rien ne justifie.
On ne saurait trop le répéter, c'est l'acteur qui copie l'homme du monde, ce n'est pas l'homme du monde qui copie l'acteur. Vous vous rappelez peut-être, ou vous avez entendu dire, que ce qui constituait le charme
principal du jeu de Dressant, c'était la dis-
Fig. 18. — Rejet violent.
tinction naturelle de ses manières; combien de fois n'a-t-on pas répété qu'il était un
grand seigneur n'ayant qu'à rester luimême pour être parfait sur la scène ?
Il est possible cependant, il faut en convenir, que vous parveniez à trouver par l'étude et par la recherche des attitudes sensationnelles ; mais ce sont là occurrences rares, et même, en y regardant de près, vous reconnaîtrez qu'il' s'agit, dans ces occurrences, plutôt d'un jeu scénique que d'une attitude. Ce sont trouvailles excellentes quand elles sont justes, mais sur lesquelles vous auriez tort de compter pour vous tailler un succès.
Je sais bien qu'il existe des « professeurs de maintien », gens fort habiles peut-être, et qui enseignent à merveille, je n'en veux pas douter, l'art de. faire un salut ou une révérence. Cependant, malgré tout le talent qu'ils peuvent avoir, je ne conseillerai guère à personne d'aller demander des leçons à ces professeurs. L'élégance qu'ils vous donneront sera toujours leur élégance à eux ; ils se poseront en modèles parfaits et voudront que vous les imitiez, sans tenir compte de votre nature, de ce qui lui «convient et de ce qui ne lui convient pas. De la gymnastique à laquelle
Fig. 19. — Étonnement douloureux.
ils VOUS soumettront, ce n'est pas la grâce qui résultera, ce seront des manières guindées. Vous serez en quelque sorte (ne vous formalisez pas, je vous prie, de la comparaison) des marionnettes dont on sentira toujours les ficelles.
Prenez un jeune homme qui n'a jamais fréquenté le monde, un jeune homme gauche, par conséquent, maladroit, embarrassé de lui-même, et chargez un professeur de maintien de lui apprendre à se tenir de façon à ce qu'il soit élégant et gracieux la première fois qu'il ira à un bal. Il y a cent à parier contre un qu'il ne réussira pas dans l'entreprise. Votre bon jeune homme possédera à merveille, c'est possible, la valse à trois temps ; mais je gage, madame, que vous reconnaîtrez le novice à la manière dont il vous invitera et dont il dansera avec vous.
Donc, point de règles, si ce n'est celles que vous trouverez dans les livres sur la civilité. Quelques ficelles tout au plus, propres à vous tirer d'embarras quand vous trouverez que vous êtes immobile depuis assez longtemps et qu'il faut « faire quelque chose «.
Ces ficelles consistent à se servir d'accès-
Fig. 20. — Humilité et persuasion.
soires, meubles, canne, lorg-non, éventail, etc. Vous avez à écouter une long-ue tirade : rien ne vous empêche, pour changer d'attitude, de vous accouder à une cheminée ou à une chaise, de remuer votre canne d'une façon qui ait une sig-nification, — d'indiquer ce que vous éprouvez par un acte qui constituera en même temps une attitude.
Madame Madeleine Brohan, qui créa si merveilleusement le rôle de la Duchesse dans Le monde où Von s'ennuie^ écoutait ce qui se disait autour d'elle en faisant de la tapisserie ; et c'était cette tapisserie qui lui fournissait toutes les nuances de ses attitudes. Tantôt elle travaillait vite, tantôt lentement, puis soudain s'arrêtait, relevait la tête, et lançait, sans que le corps boug-eàt et sans aucun geste de la main, ces phrases à l'emporte-pièce qui sont le charme du rôle .
L'attitude par l'accessoire doit être réglée d'avance, au contraire de l'attitude sans accessoire qui demande surtout à être naturelle. Il faudra, en fixant les phases qu'elle fournit, bien s'assurer que ces phases n'ont pas l'air d'un remplissage ; il faudra les choisir judicieusement, de telle manière qu'au Ueu de
Fig. 21. — Gaieté moqueuse.
ralentir inutilement raction ou d'atténuer la portée du dialogue, elles aident l'un et l'autre et contribuent à leur effet.
Lorsque, dans la Dame aux Camélias^ Sarah Bernhardt dispose des fleurs dans une jardinière, l'accessoire auquel elle a recours pour déterminer son attitude et le jeu de scène qui en résulte sont parfaitement en situation. Et, en effet : 1° Marguerite aime beaucoup les fleurs et il est tout naturel que son goût se manifeste ; 2° elle est à la campagne, et l'artiste l'indique en disposant en gerbes, non pas des fleurs de serre d'une culture difficile et d'un prix élevé, mais d'humbles fleurs de plate-bande et du feuillage.
Comme je l'ai, fait pour la physionomie et pour le geste, je donnerai quelques principes généraux relatifs à l'attitude.
1. — Quand on regarde un objet, attentivement, on tend vers lui (attention , — tendere ai) , c'est-à-dire que l'on s'en rapproche instinctivement par un changement d'attitude. Souvent, pour aider ce mouvement instinctif, les mains se portent en avant, et s'appuient, soit
sur un objet quelconque, soit sur les genoux fléchis.
2. — De même, lorsque nous écoutons, le corps se porte vers le point d'où vient le bruit et dans la direction de Foreille qui écoute. Si l'on écoute avec beaucoup d'attention, on se met en garde contre toute impression étrangère en écartant une main du corps et en faisant le geste de repousser.
3. — Le corps entier est dirigé vers l'objet senti, et tendu dans la direction de l'organe du sens qui révèle l'existence de cet objet.
4. — L'attention de l'esprit à des idées abstraites est nécessairement accompagnée de signes extérieurs d'attention. Si l'idée est claire et bien comprise, le corps prend une attitude d'attention facile, c'est-à-dire que la tension est faible. Si l'idée est mal définie et échappe, le corps tend fortement vers elle comme pour la mieux saisir.
5. — Lorsqu'on développe ses idées sans obstacle, la démarche est libre. Quand il n'en est pas ainsi, la démarche est embarrassée.
IV. — LA PHYSIONOMIE
Le grand-duc de Toscane, voyant peindre Pierre de Gortone à Florence, ne pouvait se lasser d'admirer un enfant que l'artiste avait représenté en pleurs. « Cet enfant, dit le peintre, va rire si Votre Majesté le désire. » En effet, à peine eut-il donné quelques coups de pinceau, que le joli pleureur se mit à sourire ; d'autres changements, aussi promptements opérés, rappelèrent la tristesse, et l'enfant pleura de nouveau. — Un sculpteur fait à volonté rire ou pleurer une pierre. C'est que les grands artistes ont étudié l'anatomie des muscles de la face, et en connaissent le mécanisme. L'artiste dramatique pourrait utiliser ces connaissances et savoir que chez l'être humain à l'état de nature, c'est-à-dire dont l'éducation et l'instruction sont rudimentaires, le jeu de la physionomie est un des éléments essentiels à l'expression des pensées et surtout des sentiments.
Quand on n'a pas à sa disposition les mots qui représentent chaque idée, chaque émotion, le jeu des muscles de la face remplace chacun des mots du langage qui fait défaut, la physionomie associe ces mots pour arriver à des manifestations.
Et, chose remarquable, la mimique d'un individu est toujours en raison inverse de son degré de culture intellectuelle, c'est-àdire que moins il a de mots à sa disposition pour exprimer sa pensée, — son état d'âme, comme on dit aujourd'hui, — plus sa physionomie est agitée, plus ses gestes sont nombreux.
La grimace a dû être le premier langage de nos arrière-grand-pères, comme elle est encore celle de nos frères inférieurs, les animaux. Le grand naturaliste Darwin a très bien expUqué dans un livre admirable '.L'expression des émotions chez Vhomme et chez les animaux, qu'encore aujourd'hui, chez les peuples qui ne connaissent point l'instruction obligatoire, les mouvements divers de la physionomie, les attitudes et les gestes sont les principaux éléments de la manifestation de la pensée.
C'est donc assez dire qu'il faut toujours atténuer les jeux de physionomie. Tous les muscles de la face sont volontaires^ en d'autres termes nous pouvons leur commander souverainement, c'est une simple affaire d'habitude et d'éducation. Le jeu de l'orateur populaire, du tribun, du cabotin, est toujours exagéré ; enfler sa voix, froncer les sourcils, battre des ailes, c'est-à-dire faire le moulinet avec ses bras, sont des moyens usuels devant un auditoire composé d'une certaine manière. Devant une galerie de raffinés, d'amateurs bien élevés, l'effet serait déplorable, et chacun se reporterait par la pensée aux artistes cabotins de l'ancien boulevard du crime ou de Bobino.
Chez une personne de haute culture, le jeu de la physionomie est souvent contradictoire avec l'impression ressentie. C'est ainsi qu'elle dissimulera sa colère par un sourire.
L'expression du visage a de tout temps préoccupé les écrivains, quelques-uns nous ont laissé sur ce sujet des travaux bien curieux.
Dans un livre écrit en 1827, Humbert de
Superville donne trois dessins schématiques (c'est-à-dire de démonstration) de la face humaine, dans lesquels de simples lig-nes représentent les yeux, la limite inférieure du nez et les lèvres.
Dans Tun de ces schémas, les lig-nes sont toutes horizontales; dans l'autre elles sont toutes inclinées en bas et en dehors en partant de la lig-ne médiane; et enfin, dans la troisième, elles sont toutes inclinées en haut et en dehors. L'auteur fait remarquer que la première figure à lignes horizontales produit une impression de calme; et il ajoute que pareillement, dans la nature ou dans Tarchitecture, les lignes horizontales, régulières et parallèles, font naître l'idée de calme et de grandeur; le cèdre, avec ses branches horizontalement étendues, est de tous les arbres celui qui réalise au plus haut degré cette impression.
Au contraire, la seconde figure à lignes obliques en bas donne une impression de tristesse, de douleur, de deuil ; et l'auteur ne manque pas de rapprocher la direction des traits d'un pareil visage avec celle qu'affectent les lignes architecturales des tom*
beaux et monuments funéraires, et avec celle des branches des arbres que partout on plante de préférence dans les cimetières, branches qui sont toujours obliquement pendantes. Enfin la troisième figure, à lignes obliques en haut fait naître l'impression de gaîté, de rire, de légèreté ; et, pour continuer les rapprochements précédents, tout le monde conviendra que, par exemple, l'architecture chinoise avec ses lignes obliques et divergentes en haut et en dehors, ne sera jamais, du moins aux yeux d'un Européen, de nature à produire une impression de grandeur et de majesté.
Ces figures et ces remarques de Superville sont d'une exactitude frappante quand on considère les traits de la face à l'état de mouvement, c'est-à-dire dans l'expression momentanée d'une passion.
En effet, les muscles, qui prennent part à l'expression de la douleur et de la tristesse, contribuent à incliner obliquement en bas et en dehors les traits de la face, en agissant l'un sur la ligne des yeux, l'autre sur celle de la bouche, etc. ; au contraire, le muscle du rire, en relevant les angles de la bouche, en
rend le trait oblique en haut et en dehors ; il agit de même sur la lig-ne des yeux.
Sur ces données sommaires, Duchenne de Boulogne a établi un ensemble de théories à l'aide desquelles il explique l'expression des émotions sur la face humaine. Il a publié des photographies qui représentent les divers degrés de chaque. Le ricanement qui se traduit par l'élévation de la lèvre supérieure, qui ne laisse apercevoir la canine que d'un seul côté, traduit l'expression d'un sentiment de moquerie ou de défi. L'air à moitié enjoué d'une personne qui ricane peut dégénérer par des transitions successives en une expression extrêmement féroce, si, en même temps que les sourcils» se contractent fortement et que les yeux brillent, la dent canine vient à être mise à découvert. Dans le sourire sardonique ou moqueur, la bouche reste fermée, ou à peu près, mais un de ses coins est retraité du côté de la personne dont on se moque.
1. Le rire. — Le rire en scène est peutêtre une des choses les plus difficiles pour un comédien. Savoir rire avec éclat et avec naturel, de façon que la gaîté qu'il exprime
n'ait rien de factice et se communique à la salle entière qui doit partag-er son hilarité et rire avec lui, est presque une faculté; on peut dire en tout cas que c'est là une qualité qui ne s'acquiert que par un travail assidu et pour lequel, on en conviendra, il est très difficile de poser des règ-les. De nos jours, on a cité mademoiselle Aug-ustine Brohan comme l'une des femmes qui savaient le mieux rire au théâtre.
Mademoiselle Beaumenard, femme de l'acteur Bellecour, fut célèbre par la façon dont elle savait rire en scène.
Ses éclats de rire étaient à la fois si véhéments et si naturels, si pleins d'une véritable gaîté, qu'elle emportait tout le public après soi et faisait littéralement pâmer les spectateurs. Ces artistes célèbres n'ont point écrit de traités sur le rire, et il est probable qu'elles devaient leur secret d'abord à la générosité de la nature envers elle, et ensuite à l'étude, à un entraînement spécial. Il n'y a qu'à suivre leur exemple, c'est-à-dire de rire aux répétitions.
S'il est difficile de poser les règles du savoirrire, il n'est guère facile d'indiquer un moyen
de réprimer le rire involontaire qui s'empare des artistes même les plus expérimentés. Mademoiselle Beauval riait sans cesse ; cela était plus qu'un défaut chez elle, c'était un tic ; à tel point que Louis XIV s'était toujours opposé, pour cette raison, à ce qu'elle fût reçue sociétaire. Mais Molière, qui tenait à mademoiselle Beauval, trouva moyen de se servir même de ce défaut : il écrivit pour elle le rôle du Bourgeois gentilhomme, et elle produisit tant d'effet dans la scène du rire, au troisième acte, qu'en sortant de la représentation, le roi dit à Molière : « Je reçois votre actrice. »
Malg-ré tout, il faut essayer d'indiquer un moyen de retenir le rire irrévérencieux qui peut se manifester au milieu d'une scène pathétique ou douloureuse et faire manquer l'effet attendu. Pour cela, il faut revenir encore à la science, qui cependant devrait être proscrite d'un livre comme celui-ci. Les savants donc nous apprennent que l'occlusion des lèvres s'obtient par la contraction d'un muscle qu'ils appellent orhiculaire. On s'en doutait bien un peu, seulement il n'est pas donné aux profanes de connaître ledit orbiculaire, ils
disent simplement pincer les lèvres et ils le font quand ils veulent retenir le rire, qui malgré eux veut éclater. Seulement ce que les anatomistes nous apprennent, c'est que le muscle chargé de l'occlusion des lèvres est en rapport direct avec celui qui fait froncer les sourcils et qu'il ne faut pas trop pincer les lèvres, si Ton ne veut pas en même temps froncer les sourcils, et laisser voir l'effort que l'on est obligé de faire pour ne pas éclater de rire.
2. Dédain. — L'occlusion partielle des paupières, ou encore l'action de détourner les yeux et le corps tout entier expriment très nettement le dédain. Ces actes signifient que la personne méprisée n'est pas digne d'être regardée ou que sa vue est désagréable.
3. Impuissance. Résignation. — Quand on veut indiquer qu'on ne peut faire quelque chose , ou empêcher quelque chose d'être, le mouvement naturel qui traduit cette situation est un haussement d'épaule ; et pour compléter la pensée, on tourne les coudes en dedans, les bras fléchis, on lève les mains ouvertes, en les tournant en de-
hors et en écartant les doig-ts. La tête se penche souvent un peu de côté ; les sourcils se soulèvent, ce qui produit des rides transversales sur le front; et, en général la bouche s'ouvre. Ces divers mouvements sont souvent inconscients, c'est-à-dire réflexes ; à combien de nous est-il arrivé de remarquer qu'en même temps qu'il haussait les épaules, ses sourcils se soulevaient et que sa bouche s'ouvrait en même temps ? Cet ensemble de mouvements très compliqué est assez singulier et l'on pourrait facilement croire qu'ils nous viennent de l'imitation, comme un très g-rand nombre d'autres ; mais il n'en reste rien, et Darwin raconte qu'il a entendu dire à une femme qui avait soig-né Laura Bridg-man, qui née aveugle et sourde ne pouvait l'avoir appris par voie d'imitation, l'exécutait cependant. Cette infortunée, lorsqu'elle fut mise en relation avec ses semblables par des procédés qu'il est inutile de rappeler ici, haussait les épaules, tournait les coudes en dedans, et élevait ses sourcils, de la même manière que tout le monde et dans les mêmes circonstances.
Ce geste accompagne des phrases telles
que celles-ci : « Ce n'est pas ma faute ; il m'est impossible d'accorder cette faveur; qu'il suive son chemin, je ne puis l'arrêter. » Ce geste exprime aussi la patience ou l'absence de toute idée de résistance. Le juif Shylock dit :
Seigneur Anlonio, souvent et souvent, Au Rialto, vous m'avez injurié A cause de mon argent et de mon usure, Je l'ai supporté avec un patient haussement d'épaules. {Le Marchand de Venise, acte P% scène m.)
4. Résistance. — En sens inverse, l'homme qui n'accepte pas une injure reçue et qu'il ressent vivement, redresse sa tête, carre ses épaules et dilate sa poitrine. Souvent il serre ses poings en contractant tous ses muscles, il place les bras dans la position requise pour attaquer ou pour défendre, d'autres fois aussi il se croise les bras sur la poitrine.
5. Attention. — Savoir écouter avec intelligence, avec vérité, n'est pas un des moindres talents de l'artiste. Dans une si-
uation dramatique surtout, bien écouter son interlocuteur, suivre attentivement son récit, le commenter du geste et du regard, faire comprendre au spectateur les sentiments
qu'il fait naître en vous sans cependant chercher à accaparer son attention au détriment de l'acteur qui parle, c'est là une qualité rare et que certains artistes savent porter à un haut point de perfection. Talma, dit-on, était merveilleux à voir écouter; Rachel savait écouter d'une façon admirable. De nos jours, une grande tragédienne lyrique, mademoiselle Krauss, montre une puissance et une sagacité dramatiques incomparables dans sa façon d'écouter ; il faut l'avoir vue dans la grande scène qui ouvre le quatrième acte des Huguenots pour comprendre tout le talent qu'un grand artiste peut déployer seulement en écoutant.
6. Surprise. — Les yeux et la bouche largement ouverts constituent une expression universellement reconnue comme celle de la surprise et de l'étonnement. Shakespeare dit : « J'aperçois un forgeron debout, la bouche grande ouverte, avalant avec avidité les histoires d'un tailleur. » [King John., acte IV, scène ii.)
Et ailleurs : « Ils se regardaient les uns les autres, et leurs yeux semblaient presque prêts à jaillir de leurs orbites ; leur silence
parlait, leurs gestes étaient pleins d'éloquence ; on eut dit qu'ils apprenaient la fin du monde. » {Winte, S, Tale^ acte V, scène ii.)
Une personne surprise lève souvent ses bras en l'air.
7. Terreur. — Dans la terreur, les ailes du nez sont largement dilatées, il se produit un mouvement convulsif des lèvres ; les yeux découverts et saillants sont fixés sur l'objet qui provoque la terreur, ou bien ils roulent incessamment d'un côté à l'autre. Les bras se portent en avant, comme pour écarter quelque horrible danger.
V. — LES GESTES
On vient de voir comment le jeu de la physionomie sert à compléter l'expression de la pensée; l'être humain a un autre moyen d'expression, le geste.
C'est un des plus utiles moyens d'action du comédien, ce qui ne veut pas dire qu'il doit être trop fréquent ou trop accentué. « Tout au contraire, dit M. Arthur Pougin, dans son dictionnaire du théâtre, il doit être d'une
grande sobriété, et n'accompagner la parole que de façon à la commenter et à l'accentuer avec justesse. Un acteur qui gesticulerait sans cesse serait aussi insupportable qu *celui qui crierait toujours, et fatiguerait rapidement les spectateurs. L'abus du geste est pourtant le défaut ordinaire de presque tous les jeunes comédiens, qui, pour ne point paraître empruntés et gauches comme quelques-uns, se figurent qu'ils doivent remuer sans cesse. »
De son côté un critique fort distingué, M. d^Hannetaire,^dit à ce sujet :
« Le seul moyen de remédier à cette gesticulation excessive, c'est de se lier pour ainsi dire les mains en apprenant ses rôles et en les travaillant, soit pour la comédie, soit pour la tragédie, et même porter cette attention jusque dans les répétitions : ensuite à l'exécution, laissez aller vos gestes sans y prendre garde et tels que l'esprit de votre rôle et la situî^tion de votre personnage vous le suggéreront. Alors, si vous êtes bien capable de vous en pénétrer, c'est-à-dire si vous avez de l'âme et des entrailles, non seulement le geste propre suivra infaillible-
ment, mais il serait même dangereux qu'en s'en préoccupant trop on ne risquât de se distraire ou de tomber dans l'affectation. C'est par cet expédient qu'en très peu de temps on est venu à bout de corriger bien des jeunes acteurs. »
Cette g-esticulation nuit d'autant plus au talent qu'elle dénote toujours un air contraint et emprunté. Bien entendu qu'il faut prendre g-arde de ne pas tomber dans un excès contraire, en ne remuant non plus qu'une souche, ou bien en tenant, pendant toute une pièce, les mains continuellement dans la ceinture ou dans les poches ; la modération dans une chose n'en exclut pas l'usage.
Un autre moyen propre à diminuer aux yeux du pubUc ce désagrément d'une gesticulation excessive, au cas qu'on ne puisse pas en surmonter le penchant habituel, c'est de tâcher du moins, dans le débit ou dans l'action, de soutenir ses bras le plus qu'il est possible, et de ne pas les laisser tomber à tout moment d'une manière lourde et bruyante, jusqu'à fatiguer l'œil du spectateur. Il y a d'autres acteurs assez connus, dont les gestes, semblables à des tics particuliers, sont
si uniformes et si fréquents, qu'à chaque mot qu'ils disent, ils ont l'air de se donner, pour ainsi dire, des oneâ culpâ sur la poitrine; saccades monotones plus sensibles encore dans la tragédie ou le haut comique que dans les autres g^enres ou autres caractères moins élevés de la comédie. En voulant étudier ses gestes et leur donner quelquefois une certaine grâce arrondie, il faut bien aussi se garder d'y mettre trop de recherche et d'affectation. En cette matière, comme en beaucoup d'autres, les conseils de Boileau sont encore de saison.
D'un geste toujours simple appuyez vos discours; L'auguste vérité n'a pas besoin d'atours.
En résumé, le geste théâtral doit être sobre et naturel, simple et expressif, et surtout absolument approprié au caractère et à la condition du personnage représenté.
Écoutons maintenant un grand maître dans l'art de bien dire ; c'est M. Dupont- Vernon qui va nous dire dans son livre « Diseurs et Comédiens » son avis sur le geste :
« Partant de Tidée, juste je crois, que lors-
que ron remue beaucoup c'est qu'on ne sait que faire de son corps, je suis plus que jamais pour l'extrême rareté du g^este. Je ne dis point qu'il ne faut pas faire de gestes du tout, ce serait absurde ; je dis qu'il faut en faire le moins possible, et surtout ne pas les préraéditer.
» Pour atteindre le but extrême de n'avoir plus, en jouant, à penser à son corps, il faut que le comédien, pendant qu'il est jeune et souple, s'en rende maître par toutes sortes d'exercices physiques. L'escrime et la danse, voilà deux exercices essentiels pour tous les élèves du Conservatoire, et, si je recommande aux miens de ne pas manquer un seul discours sur l'histoire de la littérature dramatique, il s'en faut peu que je ne leur recommande la même assiduité à la classe d'escrime.
« J'ai vu Berryer à la tribune, de Morny dans un salon, madame Arnould-Plessy sur le théâtre : chacune de ces personnes était bien dans son milieu spécial : une figure rare, dont on pouvait dire à juste titre ce qu'on dit aujourd'hui trop facilement du premier venu : « C'est quelqu'un ! » Quand Berryer parlait
au Corps législatif, il avait la main gauche posée sur la tribune et la droite enfoncée dans son gilet jaune, ce fameux gilet jaune dont nous guettions l'apparition, car il était presque toujours l'indice que le grand orateur monterait à la tribune ; et alors, dans cette attitude, sa belle tète un peu rejetée en arrière, sans forfanterie et comme pour permettre à la lumière de faire plus facilement une auréole à son front, Berryer parlait. Sa parole, lente d'abord et mesurée, s'échauffait peu à peu. Il avait le don de passionner tous les sujets qu'il touchait et la spécialité de provoquer de violentes interruptions. Gomme il semblait les chercher, ces interruptions et comme il y faisait de foudroyantes réponses ! L'action, l'action ! c'était le propre de ce grand orateur. Et bien ! je suis sûr que Berryer ne faisait pas dix gestes dans un discours qui durait deux heures. Mais aussi quelle puissance dans ces gestes si rares, et comme chacun d'eux avait bien sa signification précise !
» S'il faut descendre de Berryer à Morny, de l'orateur de génie au mondain, je dirai que Morny aussi était, dans sa sphère, un homme
supérieur ; il donnait absolument l'impression de l'élégance facile, de la parfaite distinction. Je Tai vu dans un cercle brillant de jeunes et jolies femmes ; toutes, par une singulière interversion des rôles et pour gagner sans doute sa faveur, rivalisaient envers lui d'amabilité.
» Il les écouta assez longtemps ainsi, souriant imperceptiblement, et ne bougeant que pour tendre à tour de rôle à chacune sa main fine par un mouvement plein de mollesse et d'abandon.
» Je l'observai beaucoup, et je remarquai que sa grande sobriété de gestes était une des choses qui le sauvaient du ridicule.
» Et maintenant, parlerai-je de madame Arnould-Plessy? Mon admiration pour cette grande artiste, pour cette diseuse incomparable, est telle que jamais, ce me semble, je ne pourrai la traduire, même bien faiblement. A l'époque de mes débuts au Théâtre- Français, j'ai eu l'honneur de jouer Tartuffe avec elle ; je bégayais encore mon rôle ; elle était, elle, en pleine possession du sien. Et il fallait voir avec quel art achevé de diction, au quatrième acte, dans la grande scène de
Tartuffe et d'Elmire, elle ramenait au ton de la comédie une situation que, malgré moi et bien à tort, je ne pouvais m'empêcher de dirig-er vers le drame! Quand elle prononçait ce vers, notamment :
Quoi! vous voulez aller avec cette vitesse?
elle provoquait par un simple effet de diction le rire dans toute la salle. Ce rire partait sans qu'il y eût aucun ralentissement dans le mouvement de la scène, et plus on rira dans cette scène, moins son côté scandaleux et répugnant s'accusera, mieux sera traduite la véritable pensée du maître.
» Eh bien ! madame Arnould-Plessy, pas plus dans Elmire que dans Glorinde ou dans Ag-rippine, ne bougeait pour ainsi dire. Un jour, dans le troisième acte de VAventu- 7Hère^ qu'elle enlevait dans un mouvement vertigineux, elle fit (je les ai comptés) deux gestes, rien de plus.
» Un comédien du boulevard qui se trouvait dans la salle à côté de moi n'y comprenait rien. « Quest-ce que c'est, me disait-il, » qu'une comédienne qui ne remue pas ? —
» Vous remue-t-elle, vous ? lui répondis-je. » — Oui certes. — Eh bieni mon ami, c'est » la grande affaire ! »
» Oh ! je ne nie pas la puissance d'un g-este au théâtre ! Il faudrait être un sot pour formuler une pareille hérésie ; il faudrait surtout n'avoir jamais vu Frederick Lemaître, n'avoir jamais été à même de comprendre tout ce qu'il mettait parfois de pensée dans le plus simple des siens. Je prétends au contraire que tout le livre que je viens d'écrire est un plaidoyer en faveur du geste, puisque j'ai établi que le comédien doit souvent exprimer des idées qui ne sont pas écrites, et qu'il ne peut exprimer ces idées que par la mimique et par le geste ; mais je ne voudrais faire que de bons g-estes. Et savez-vous à quelle condition un g'este peut être bon ? — c'est quand il est approprié aux idées écrites et qu'il les complète. Savez-vous quand il peut être sublime ? — c'est quand il supplée aux idées non écrites et qu'il les complète.
» Un des grands effets de Frederick Lemaître, au cinquième acte de Ruy-Blas^ était dans l'accent qu'il mettait sur ce mot : « crois-tu? » Eh bien ! supposez que ce mot,
qui est dans l'esprit de la scène, n'eût pas été écrit par Hugo, que Frederick eût deviné ce mot, et qu'il l'eût traduit par un geste. Frederick, à ce moment, aurait eu un trait de génie ; il aurait ajouté au texte de l'auteur une idée personnelle, tout en restant dans le mouvement général de la pensée de son auteur.
» Ce qui en faisait un acteur unique, c'est précisément qu'à chaque instant, dans une pièce, il faisait deviner par un geste, je me trompe, il rendait sensible pour le public une idée essentielle, un sentiment que l'auteur s'était borné à sous-entendre.
« J'ai vu le grand acteur dans un drame assez ordinaire : le Crime de Faverne, et j'ai pu, à travers les défaillances de l'âge, comprendre les raisons profondes de l'action qu'il avait eue sur le public, de l'immense prestige qu'il avait exercé. A la fm d'un acte où il avait été secoué par des impressions contraires, il résumait toute la situation, à sa sortie, par. un geste génial. Il ramassait dans ce geste, à la fois très simple et sublime, toute la genèse de la scène.
» Donc, et je me résume, il faut à la die-
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tion, surtout au théâtre, joindre le geste ; mais il ne faut pas gesticuler à tout propos et hors de propos. Le geste est un langage qui doit suppléer à la parole absente, ou qui peut utilement parfois souligner, faire valoir la parole exprimée, lui donner toute sa portée en rendant en quelque sorte visible l'idée qu'elle fait entendre ; mais il faut que le geste n'intervienne que s'il est nécessaire ou du moins utile; il faut surtout qu'il ne contrarie pas le langage parlé par un désaccord, qu'il ne l'amoindrisse pas en attirant l'œil au détriment de l'oreille ; il faut, en un mot, que ce soit une réserve précieuse, et qu'on ne l'engage, comme toute réserve, qu'au moment, opportun, pour suppléer la parole, soutenir l'idée, ou pour décider, par un suprême effort, du gain de la bataille. »
On ne saurait dire des choses plus vraies et, surtout, les mieux dire.
VI. — DES ATTITUDES
Ce que les critiques d'art disent, à propos de la peinture, de la sculpture et sur lesatti-
tudes, peut fort bien trouver son application au théâtre.
Nous empruntons les lig-nes suivantes à M. Adolphe Thiers (il ne pensait g-uère en les écrivant à la présidence de la République : ) a Le caractère de chacun se révèle par son attitude; l'org-ueilleux, la tête haute, le regard méprisant, se dresse sur ses articulations et semble vouloir surélever sa stature; Taudacieux, le querelleur se tient roide et a l'air de défier tous ceux qui l'entourent; l'homme simplement courageux est ferme et sans prétention dans son allure; l'homme franc se présente de face, la tête fixe et droite, ne quittant jamais des yeux son interlocuteur; le timide semble se replier sur lui-même , il y a quelque chose de contraint dans ses gestes et dans ses regards ; l'hypocrite baisse la tête, son regard est fuyant et ne fixe que de côté, sa démarche est oblique. Mais, en reproduisant ces diverses attitudes, il faut prendre garde de ne pas donner à l'homme de génie, tout vibrant de pensée, Tair agitée d'un fou ; au rêveur, au poète, l'air triste endormi ; à l'homme brave, l'air ridicule d'un rodomont.
» Parmi plusieurs attitudes qui tenteront l'artiste, la plus simple est presque toujours la meilleure. L'occupation habituelle d'un personnag-e a toujours une très grande influence sur son atlitude; l'ouvrier, le soldat, l'artiste, se décèlera toujours à l'observation par ses gestes favoris, sa manière de se tenir au repos et souvent même par les déviations plus ou moins accusées qu'un travail spécial cause à ses membres. Chez les hommes d'une nature forte et inculte, ■ dont la vie est toute matérielle, l'attitude est une pantomime des plus expressives ; les impressions physiques ou morales se traduisent immédiatement, à leur degré d'intensité, par la pose et le geste. Dans l'homme formé par* l'usage du monde, instruit par l'étude ou l'expérience, et d'habitudes relativement sédentaires, le geste est contenu, le corps tranquille, l'attitude est toute composée de nuances et les impressions ne se traduisent que faiblement à l'extérieur, sauf dans les cas de grandes passions.
» Le choix de l'attitude a une importance considérable. Dans le portrait, elle est un des grands moyens d'expression; elle marque
l'individualité autant que la physionomie et doit être choisie avec la plus grande attention. En voyant le portrait d'Henri VIII par Holbein, ce gros homme debout, en pleine face, la canne à la main, remplissant son cadre à le faire éclater et mettant bien en lumière son masque rond et tout en mâchoires, sa bouche, ses narines pincées, et ses petits yeux de marcassin, est-il besoin de connaître l'histoire d'Angleterre pour définir les instincts et les appétits du personnage ?
» Dans le portrait de Bertin aine, par Ingres, cette incarnation de la bourgeoisie qui fit le régime de 1830, est-il rien de plus expressif que cette attitude famili^ère et carrée, ces bras écartés et arrondis, ces mains posées d'aplomb sur les cuisses, et tournant en dehors leurs doigts épaissis par l'embonpoint! Il y a là plus que la ressemblance physique du modèle ; on y retrouve, rendus par l'attitude, l'orgueil du doctrinaire, le positivisme du négociant et le sansfaçon que donne la conscience de la fortune gagnée par le travail. »
LA MISE EN SCÈNE
La mise en scène est une des éléments les plus compliqués de l'action scénique et de la représentation théâtrale.
On peut dire, avec M. A. Pougin, qu'en dehors de la récitation pure, la mise en scène englobe tout, comprend tout, embrasse tout, aussi bien au point de vue du matériel que du personnel ; l'un et l'autre se trouvent même souvent si bien confondus, qu'on ne saurait les dégager et en parler séparément.
En effet, la mise en scène est l'art de régler Taction scénique considérée sous toutes ses faces et sous tous ses aspects, non seule-
ment en ce qui concerne les mouvements isolés ou combinés de chacun des personnag"es qui concourent à l'exécution de l'œuvre représentée, non seulement en ce qui concerne les évolutions en masses, groupements, etc., mais encore en ce qui est d'harmoniser ces mouvements, avec l'ensemble du costume et des accessoires.
Quant à la mise en scène matérielle, elle n'est pas moins compliquée. Il faut que le maître ou la maîtresse de maison, chargé de ce service extraordinairement difficile et qui comporte des détails de toutes sortes, se rende un compte exact de l'action qu'il doit faire représenter, de l'époque et du lieu où elle se passe, des costumes et de la condition de chacun des personnages, de la disposi- ^tion de la condition de chacun des personnages, de la disposition des décors et des praticables, de tous les' accessoires nécessaires au jeu scénique. Il faut qu'il se rende compte aussi de l'espace dont il dispose pour les évolutions des groupes et de la façon dont il pourra les faire mouvoir selon le plus ou moins d'encombrement de la scène.
Pour une pièce même intime, la mise en scène est souvent fort délicate à rég'ler. Dans la vie ordinaire, deux personnes pourront causer pendant une demi-heure dans un salon sans boug-er, sans pour ainsi dire faire un mouvement. Il n'en est pas de même où l'immobilité est impossible, et où cependant, dans une situation de ce genre, les mouvements ne doivent être ni trop accusés, ni trop brusques, ni trop fréquents. Il faut donc régler avec soin la position des divers personnages, les entrées, les sorties, les changements de plan, tous ces mille détails qui échappent au spectateur le plus attentif, mais qui sont le fond même de l'action scénique et dont l'inobservance le glacerait en lui enlevant toute illusion.
On peut s'en rendre compte en voyant, par exemple, à la Comédie-Française, ces adorables proverbes de Musset, à deux ou à trois personnages, comme Un caprice et Il faut qu'une porte soit ouverte ou fermée', on verra que la scène est toujours occupée, active sans qu'il y paraisse, et que ces entretiens charmants sont coupés à chaque instant par quelque mouvement,
quelque passade, quelque changement de position, sans lesquels il n'y aurait que langueur et monotonie.
Il est inutile d'en dire davantage sur ce sujet, car on ne saurait dans un exposé, même étendu, instruire un metteur en scène, c'est affaire d'expérience, de goût et de tact.
I. — LE COSTUME DE VILLE
Les deux grands points à observer dans le choix de ce costume sont les suivants :
1° Il devra s'adapter au type du personnage;
2° Il devra être de l'époque où se passe l'action.
S'adapter au type du personnage, — cette nécessité s'impose de toute évidence. Nul ne commettrait la faute de jouer un rôle de paysan vêtu d'un costume coupé à la dernière mode.
Il n'en est pas moins vrai que les amateurs
— voire les artistes — tombent fréquemment dans des erreurs de détail par suite d'un manque d'attention ou d'observation. Tout doit être en harmonie dans le costume. Si, par exemple, vous avez à représenter un pauvre hère, il faut éviter de porter le moindre ornement de luxe, — bagues, chaîne de montre ; il faut même, pour donner l'impression voulue, porter des vêtements qui ne soient ni à la mode ni en excellent état. Que penseriez-vous d'une actrice qui jouerait un rôle de bonne avec des brillants aux doig^ts et au cou ?
Voilà qui est élémentaire, me dira-t-on ; inutile d'insister. Passez.
Eh bien, non, j'insiste ; — et j'insiste parce que dans le costume, comme d'ailleurs dans tous les détails de l'art scénique, on ne saurait trop rechercher la vérité. Il suffit quelquefois d'une légère erreur pour détruire tout l'effet que pourrait produire un ajustement.
Lisez le petit questionnaire suivant :
Dans le rôle dont je suis chargé, dois-je mettre des gants, porter un chapeau haut de forme ou un chapeau fantaisie, choisir une
cravate noire ou une cravate de couleur, avoir une canne, revêtir un pardessus ?...
Je pourrais multiplier les interrog'ations, mais c'est inutile.
Fig. 22. — Costume de vieux bourgeois, (xviiie siècle.)
Remarquez, d'abord, que toutes ces questions ont une importance. Si vous ne mettez pas de gants, cela indique tout de suite quelque chose : ou que le personnage que vous représentez n'est pas en cérémonie, ou qu'il
n'a pas l'habitude de se ganter, ou qu'il a quelque raison spéciale pour avoir les mains nues. La couleur des gants elle-même n'est pas indifférente ; elle peut indiquer quelque chose soit sur les circonstances où se trouve le personnage, soit sur sa nature. Présentezvous avec une cravate criarde et des gants gris perle, je saurai tout de suite que vous personnifiez un rastaquouère ou un individu qui manque de goût.
Le moindre détail a ici son importance. Même quand vous voulez que votre costume produise un effet comique, il faut combiner ce costume de telle sorte qu'il présente dans son excentricité un tout harmonique.
Mais, demanderez-vous, sur quoi se guider pour éviter les hérésies*^ — En cela comme dans le reste, sur l'observation. Regardez autour de vous, regardez dans un salon, regardez dans la rue, regardez dans la campagne ; et ce que vous aurez vu, ce qui vous aura frappé comme étant la vérité et la nature, copiez-le.
Je me rappelle que, le soir de la première représentation de l'É^-angi ère (14 février 1876), je félicitai M. Febvre, au foyer des artistes,
sur la façon dont il avait interprété le rôle de Glarkson, et, tout particulièrement, sur l'aspect absolument américain qu'il avait donné au personnage. La physionomie, la barbe, le costume, l'allure, tout en lui était américain, — je m'en rapporte à quiconque a, comme moi, visité l'Amérique et a vu M. Febvre dans la pièce de Dumas.
« Mon Dieu, me répondit-il, je n'ai qu'un mérite, c'est d'avoir pris plus ou moins sur le vif et reproduit de mon mieux certain indigène de ma connaissance. Je n'ai rien inventé, j'ai imité; et j'ai tâché de pousser l'imitation jusqu'aux moindres détails. »
En second lieu, ai-je dit, le costume devra être de l'époque où se passe l'action.
Cette règle, je m'empresse de le reconnaître, n'est pas toujours respectée, même par les artistes de profession ; mais, à mon humble avis, c'est un tort. J'admets volontiers que dans certaines comédies l'action est indépendante de l'époque où elle se passe ; et, dans ce cas, je consens que les interprètes qui la jouent s'habillent au goût du jour. Mais, en général, la date de l'action est déter-
minée ; et je trouve qu'il est alors impardonnable de ne pas se conformer, pour faire vivre cette action, aux usag"es et aux modes qui avaient cours à cette date.
J'ai eu l'occasion d'entendre, dans une ville d'eaux, quelques artistes de la Comédie- Française jouer, au profit d'une œuvre de bienfaisance, des scènes du Misanthrope en costume de ville. L'habit du temps'de Molière était remplacé par notre habit noir ; Gélimène portait une robe faite à la dernière mode et agrémentée d'une tournure, et s'était coiffée comme on se coiffe aujourd'hui. Eh bien, malgré l'excellence de l'interprétation, le public — un public choisi, s'il vous plaît — resta froid. C'est que les personnages portaient des costumes qui étaient les nôtres et parlaient un langage qui n'était pas tout à fait le nôtre ; c'est qu'il n'y avait pas une concordance parfaite entre le vêtement et le discours.
« Pourquoi, je vous prie, demandai-je à l'un des artistes, pourquoi n'avez- vous pas, pour jouer le Misanthrope, revêtu les costumes du Misanthrope ?
— . Mon Dieu, me répondit-il, pour l'excellente raison que nous ne les avions pas : et
VOUS pouvez croire que tous, nous avons été fort gênés de représenter du Molière avec
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des costumes modernes. Seulement, il s'agissait d'une œuvre de charité, et nous n'avons
pas voulu refuser notre concours à ses org-anisateurs. »
Parler ainsi, c'était s'excuser ; et l'excuse, certes, était bonne.
Donc, vous vous habillerez invariablement à la mode de l'époque qui est celle de la comédie où vous jouez un rôle. Que si vous êtes embarrassé pour déterminercettemode, vous n'aurez, pour vous tirer d'affaire, qu'à consulter les journaux illustrés du temps ; et, si l'époque est antérieure à celle où l'on publiait des journaux illustrés, vous tâcherez de trouver dans les galeries de tableaux ou chez les marchands d'estampes des tableaux ou des lithographies où vous puissiez puiser les documents nécessaires.
Que si vous faites faire un costume spécialement pour une comédie, vous aurez le soin de le porter deux ou trois fois au moins avant la représentation, afin qu'il prenne « le pli ». Tout vêtement qui n'a pas encore été mis a, en effet, une raideur qu'il faut éviter.
II. — LE COSTUME HISTORIQUE
Ce costume doit être exact, — et cette courte phrase résume àelle seule tout ce qu'il y a à dire en la matière. Ici, aucune fantaisie n'est admissible ; il s'agit de faire revivre une époque, fidèlement et sans anachronisme.
Le plus simple et le moins coûteux, quand on monte une pièce exig-eant des costumes d'une époque ancienne, est de s'adresser à un costumier pour théâtres. Moyennant un prix peu onéreux, on loue ce dont on a besoin et l'on est à peu près certain que les costumes seront, chacun et dans leur ensemble, d'une correction suffisante. On n'a que l'embarras du choix entre les costumiers ; il y en a beaucoup à Paris, il y en a dans les grandes villes de province. Je n'en citerai aucun, parce que je ne veux faire de réclame à personne ; mais on n'aura qu'à consulter le Bottin pour avoir des adresses.
Que si vous préférez faire faire votre costume, n'allez pas chez un tailleur quelconque ; quelque habile qu'il soit, il est plus que probable qu'il ne le réussirait qu'à moitié.
Choisissez un tailleur spécial, un fournisseur de théâtres ; même, si vous n'êtes pas certain qu'il connaisse parfaitement, au point de vue de la mode, l'époque et l'endroit où se passe la comédie que vous devez jouer, procurezvous, pour les lui fournir, tous les renseignements possibles. Ces renseignements, vous les recueillerez dans des ouvrages dont vous obtiendrez communication dans les bibliothèques publiques. Je vous recommande, en particulier, — la bibliothèque de l'Opéra, qui est ouverte tous les jours non fériés de 11 heures à 4 heures ; vous y trouverez une collection très complète de livres relatifs aux costumes de théâtre, et si, faute d'habitude de fouiller dans les catalogues, vous éprouvez quelque difficulté à découvrir l'ouvrage dont vous avez besoin, vous vous adresserez à l'archiviste de l'établissement, M. Charles Nuitter, qui est le plus aimable et le plus obligeant des hommes et se fera un plaisir de vous aider de son expérience.
Pour éviter d'être emprunté sous un costume essentiellement différent de nos completSf de nos jaquettes et de nos habits, portez le costume plusieurs fois avant le jour
de la représentation. Surtout mettez-le aux dernières répétitions, de façon à être assuré que, dans vos divers mouvements en scène, vous ne serez devant l'auditoire victime
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d'aucun incident fâcheux, sinon grotesque. L'épée, le grand manteau qu'il faut draper soi-même, le chapeau à plumes, ce sont là, par exemple, des accessoires qui donnent facilement lieu à quelque embarras, et dont il est nécessaire d'apprendre à se servir avec quelque grâce et quelque naturel.
En terminant ce chapitre, je signale aux artistes atnateurs trois ouvrages sur le costume au théâtre :
1. — Racinet, Le costume historique (Paris, 1888), 6 vol. in-f° ;
Bauce, Galerie théâtrale (Paris, s.d.), 2 vol. in
3. — Yizeniinï^ Recueil des costumes de tous les ouvrages dramatiques (Paris, s. d.), 2 vol. in-4°.
Ces ouvrages sont classiques; tous les détails qu'ils contiennent sont d'une rigoureuse exactitude. Mais ils coûtent fort cher, et ont, pour un amateur, l'inconvénient d'être techniques à l'excès. On pourra les consulter avec profit dans les cas embarrassants. Ils se trouvent tous les trois à la bibliothèque de rOpéra.
LE MAQUILLAGE
Il n'existe, ni au Conservatoire, ni ailleurs, d'école de maquillage. Chaque artiste « fait sa tête » d'après son propre goût et sa fantaisie personnelle.
Ce qui est important, sur une scène de salon, c'est d'user du fard avec modération. Ici, l'optique est différente de ce qu'elle est au théâtre; la lumière est moins vive, l'auditoire est moins éloigné des acteurs. Il y a plus : quand un amateur joue la comédie, c'est généralement devant des spectateurs
dont la plupart le connaissent ; aussi ne doitil pas espérer produire sur les spectateurs, à l'aide du maquillage, une fausse impression de beauté. Qu'au théâtre, un jeune premier ou une jeune première corrig'e par tous les masques possibles ses défectuosités physiques, rien de mieux: ils sont, l'un et l'autre, des étrang^ers pour leur public, et on conçoit qu'ils se servent de tous les trompe-l'œil. Mais, au salon, qui veut trop prouver ne prouve rien, d'autant plus, je le répète, que l'optique n'est plus la même que dans une salle de spectacle.
Je connais des amateurs qui, chaque fois qu'ils jouent la comédie, font faire leur tête. Je ne puis les approuver ; ils s'adressent à des g-ens de théâtre qui, habitués à prodiguer le fard, les maquillent sans discrétion ; aussi voit-on, quand ils sont en scène, le blanc, le noir et le rouge étalés sur leur visage.
Pour que le maquillage soit ce qu'il doit être, il faut qu'il ne s'aperçoive pas. Aussi vous engagerai-je à faire l'essai de votre tête avant la représentation. Vous monterez sur la scène, éclairée comme elle le sera quand vous devrez jouer, et vous prierez
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un ami — une amie, plutôt — de se placer dans la salle et de vous dire si vous êtes au point.
Les fards dont vous aurez besoin sont : le blanc, le noir et le rose, auxquels vous ajouterez de la poudre de riz.
Le blanc vous servira à éclaircir votre front et vos tempes ; les dames l'emploieront pour le cou, les épaules et les bras.
Le rose servira à colorer légèrement les joues. (Beaucoup d'amateurs se mettent du rose sur les paupières, croyant donner plus d'éclat aux yeux ; c'est un tort.)
Le noir s'applique sur les sourcils et sur les cils ; il marquera les rides du front.
Si l'on a les lèvres pâles, on les enduira légèrement de carmin.
Il faudra déposer le fard, non point par plaques, mais en estompant ; on fondra avec le doigt ou avec de la ouate, et on passera sur les teintes un peu de poudre de riz.
Vous ne sauriez être, au point de vue delà santé, trop prudent dans le choix des fards que vous emploierez.
Le rose de cathame est à peu près inoffensif
et c'est celui qu'il conviendra de vous procurer . Le fard rose fait avec de la rosaniline retient presque toujours des traces d'acide arsénique qui réag-issent d'une manière fâcheuse surl'épiderme. On vend à bas prix un fard
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rose formé de cinabre (sulfure roug-e de mercure) et de poudre de talc (silicate d'alumine) ; cette préparation a les inconvénients de tous les onguents mercuriels, qui, appliqués sur la surface cutanée, peuvent être absorbés et déterminer de graves accidents ; de plus, elle altère le tissu de la peau, sur laquelle elle fait invariablement naître des éruptions.
Le sous-nitrate de bismuth, connu sous le nom de blanc de fard, est le fard blanc le plus employé ; il a le défaut de noircir au contact des émanations sulfureuses qui se produisent presque toujours dans une salle surchauffée et remplie de monde, de sorte que le visage, les épaules et les bras d'une femme, blanchis avec le sous-nitrate de bismuth, peuvent passer au cours de la représentation du blanc le plus pur à une teinte noirâtre. L'oxyde de zinc, uni au talc, est préférable au blanc de fard ; il est moins éclatant, mais il ne ternit pas. Il est, en outre, inoffensif. — Quant au blanc de Kresner, ou blanc d'albâtre, il faut le proscrire absolument. Il est à base de céruse (carbonate de plomb), et constitue par suite un poison dangereux qui peut à la longue déterminer l'intoxication saturnine. Les actrices, qui vivent vite et sacrifient volontiers l'avenir au présent, se servent généralement du blanc d'albâtre quand elles sont en robe décolletée, parce qu'il s'étale admirablement sur le cou»
sur les épaules et sur les bras ; mais, à la longue, elles paient cher cette coquetterie.
Les fards noirs ne sont autre chose que du noir de fumée ou du charbon.
Le roug-e que l'on passe sur les lèvres est un carmin qui a pour base une laque de cochenille.
« A mon humble avis, dit le D"" P. Marrin (1), tous les fards peuvent être remplacés par la traditionnelle poudre de riz. Légère^ souple, non irritante, elle adoucit la peau, lui donne un aspect neigeux, absorbe Fhumidité qui se produit à la surface sans en boucher les pores, grâce à l'état impalpable des g-rains dont elle est formée. Employée en nature, elle tient lieu des fards blancs ; additionnée de rouge végétal, elle remplace les fard s rouges. »
Jenesauraistrop recommander aux artistes amateurs de s'en tenir, autant que possible , aux conseils du Df Marrin; ces conseils s'appliquent parfaitement aux comédiens et aux comédiennes de salon. En les suivant, ceux-ci n'obtiendront peut-être pas toute
(1) D"- Paul Marrin, La beauté chez l'homme et chez la femme ; les moyens de l'acquérir, de la conserver, de Vaugmenter. — Ernest Kolb, éditeur.
l'intensité d'effet qu'ils souhaiteraient ; mais ils seront certains — et c'est une ample compensation — de ne pas abîmer leur peau, de ne pas se faire mal et d'avoir en scène l'air de ne pas être maquillés du tout.
Les fards s'étalent soit avec l'index dont on se sert comme le dessinateur se sert de l'estompe, soit avec une patte de lapin. La poudre de riz s'étale avec une houppe.
Pour vous farder, vous vous regarderez dans une glace, éclairé autant que possible comme vous le serez en scène.
Pour' faire vos yeux, vous fermerez les paupières et vous passerez sur les sourcils, un morceau de fusain taillé ou une allumette dont vous aurez fait brûler l'extrémité ; pour allonger l'œil, vous prolongerez un peu vers Foreille la ligne noire ainsi tracée.
Il y a plusieurs manières de se poser des mouches. Le moyen le meilleur et le plus inoffensif consiste à coller à l'endroit voulu un petit morceau de taffetas noir. Je ne recommande ni les mouches faites à l'aide du noir de fumée (allumette éteinte, épingles à
cheveux passée au feu, etc.), ni celles faites à l'aide du nitrate d'arg-ent ou pierre infernale ; les premières sont trop fug'aces et risquent de disparaître taudis que l'on est en scène, les secotides sont au contraire trop tenaces et demandent pour être enlevées l'emploi de l'ammoniaque.
^ Pour enlever le fard après la représentation, il suffit de se laver avec de l'eau et du savon ; on peut, au préalable, déposer sur la peau un peu de cold-cream, qui facilitera le lavage.
ET LES FAUSSES BARBES
On trouve à Paris, et dans les grandes villes de province, des loueurs de postiches qui, moyennant une faibje redevance, fournissent des perruques et des barbes de toutes formes et de toutes nuances.
Les perruques poudrées adoucissent l'aspect du visage ; il en est de même pour les personnes brunes, quoique à un moindre deg-ré, des perruques blondes.
Non seulement la perruque est nécessaire dans certains rôles, mais encore son emploi, ou tout au moins celui de postiches, peut aider à modifier la physionomie. « D'après le système de Lavater, un front large et oblong annonce un esprit élevé ; un front rétréci, un esprit positif, terre à terre ; arrondi, il indique un caractère doux ; droit, un caractère ferme. Un menton pointu est un signe d'activité, de pénétration intellectuelle; un menton plat, une preuve de froideur, de sécheresse de tempérament ; peu saillant, il annonce la faiblesse physique ou morale ; mou et charnu, la sensibilité. Libre à vous de porter vos préférences sur telle ou telle de ces formes ; maïs, votre choix fait, rappelezvous que vous pouvez dans une assez large mesure lui donner satisfaction, en adoptant pour vos cheveux ou votre barbe la disposition qui en donne l'illusion à défaut de la réalité. » (D'' Paul Marrin, La beauté chez Vhomme et chez la femme.)
Tantôt les fausses barbes sont montées, tantôt elles consistent simplement en crépons collés sur la peau du visage au moyen d'une solution gommeuse. Les fausses moustaches
sont toujours collées. Lorsque l'auditoire est à une certaine distance de la scène, on peut remplacer la fausse barbe et la fausse moustache par un bariolage au charbon.
Ayez soin que votre perruque et votre barbe ne soient pas volumineuses au point de diminuer, par un effet d'optique scénique,
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votre visage d'une façon démesurée. La barbe touffue est à peu près inadmissible au théâtre, non seulement parce qu'elle avale trop la figure, mais aussi parce qu'elle nuit à la mobilité de l'expression et aux jeux de physionomie.
Assurez-vous bien, avant d'entrer en scène, que votre perruque est suffisamment adaptée
et fixée sur votre tête ; il serait déplorable qu'elle se dérang-eât sous les yeux du public, ou qu'elle suivît votre chapeau quand vous l'ôtez.
Le choix entre les diverses coupes de fausses barbes dépendra de celle des cheveux ; les deux extrémités de la figure doivent en effet se compléter et se corriger l'une l'autre. Avez-vous le visage naturellement rond et voulez-vous l'allonger? deux pointes au menton rempliront cet office. Tenez-vous, au contpaire, à diminuer un excès de longueur du profil? mettez une barbe ronde.
La moustache seule rajeunit la figure ; les favoris la font paraître plus grave.
Si votre barbe est blanche et si vous n'en voulez pas faire le sacrifice et la couper pour jouer un rôle exigeant une barbe blonde ou brune, vous teindrez, votre barbe naturelle : en blond, au moyen de l'eau oxygénée ou d'une solution d'acide pyrogallique ; en noir, au moyen d'une solution concentrée d'encre de Chine que vous appliquerez au moyen d'un pinceau.
Fig. 28. — Tètes typiques.
L — GÉNÉRALITÉS
C'est presque une vérité de M. de la Palisse que, pour bien parler en public, il faut, non seulement parler correctement, mais encore dire correctement.
Parler correctement est un art — une science, si on le préfère — qui est du domaine de la grammaire et de celui de la rhétorique; dire correctement, c'est bien prononcer, c'est s'arrêter aux signes de ponctuation, c'est nuancer la phrase et en détacher les incidents , c'est articuler nettement,
p'est donner aux mots importants leur valeur.
Pour dire correctement, il est des règ-les à observer; il est, en outre, des questions de goût auxquelles s'arrêter. En d'autres termes il y a, dans la diction, un côté métier qui peut s'apprendre, un côté art que l'on ne saurait soumettre à des règles fixes.
C'est ce côté onétier que nous allons étudier ensemble ; quant au côté ayH^ nous l'examinerons aussi, et nous tâcherons, sinon d'en dévoiler tous les secrets, du moins de formuler une somme d'indications utiles qui permettront d'éviter les erreurs grossières.
Savoir le côté métier de l'art de bien dire est une nécessité absolue pour quiconque veut jouer la comédie. Un mauvais accent, l'habitude de mettre des accents là où il n'en faut pas et de n'en pas mettre là où il en faut, la faute qui consiste à prononcer brèves les syllabes longues et longues les syllabes brèves, — ce sont là des erreurs choquantes au dernier point pour l'auditeur accoutumé au bien parler. De plus, une diction jusie, qu'il est facile d'acquérir, est un acheminement vers une diction expressive; la diction
expressive, si elle n'est pas juste, ne produit pas d'effets, — elle est même souvent ridicule. Avez-vous entendu mademoiselle Van
Fig. 29. — Philine.
Zandt dans Mignon ? Elle a à dire, à la fin du deuxième acte, en parlant] de Philine: « Cette femme, je la hais ! » Or, elle prononçait ce — je la hais — avec un accent étranger déplorable. Le geste, était bon, l'attitude
était dramatique ; mais on entendait quelque chose comme — ché la ai, — et le public ne pouvait s'empêcher de sourire.
Vous donc, monsieur, vous donc, madame, qui voulez jouer la comédie de salon, commencez par vous livrer à des études préparatoires de diction. Aussi bien vous ne regretterez dans aucun cas le temps et les soins que vous aurez donnés à cette étude ; apprenez, apprenez, il en reste toujours quelque chose : votre lang-age deviendra plus correct et plus élégant, et, moyennant quelque persévérance et quelque assiduité dans la surveillance de vous-même, votre parler acquerra une pureté qui sera un charme et une satisfaction pour autrui.
D'aucuns s'imaginent que leur diction, pour être correcte, n'a qu'à être naturelle, et que lorsqu'on est Français, on sait prononcer le français. Grande est leur erreur. Nous avons tous, en effet, une ennemie qui nous guette constamment , acharnée , nous arrachant les concessions une à une ; cette ennemie, c'est la vulgarité. Cette vulgarité, qui s'infiltre dans notre langage, parvient, si nous n'y prenons garde, à nous rendre fami-
liers, non pas seulement des défauts, mais des vices de prononciation; on en arrive, par exemple, à dire à Paris : je V laime pour je l 'aime et comment ça va-fy pour comment cela, va-t-il. En province, ces défectuosités ou d'autres se doublent presque toujours d'un accent fâcheux. Il n'y a guère que la Touraine où la prononciation habituelle soit à peu près irréprochable, — et encore...
Il est singulier qu'il n'y ait pas, dans les lycées et dans les collèges, des cours de diction. On n'y apprend pas réellement à lire^ et on n'y sait pas réciter. C'est dommage, — d'autant plus dommage que c'est pendant la jeunesse qu'il est le plus facile de prendre en toutes choses de bonnes habitudes, et que plus on avancera en âge, plus il sera malaisé de corriger ses défauts de prononciation. Désaccoutumer la langue et l'oreille de la déclamation ridicule de l'école, c'est recommencer en quelque sorte l'éducation de cette langue et de cette oreille. La besogne demande du temps, de la patience, de l'exercice. Toutefois, ici comme ailleurs, vouloir c'est pouvoir, et l'on s'explique mal que tant de personnes se refusent à un effort sans
lequel elles n'atteindront jamais à la distinction absolue, quelles que soient d'ailleurs leurs qualités naturelles et la culture de leur esprit.
Donc, avant de jouer la comédie, c'est-àdire avant d'imposer à un auditoire l'obligation de vous écouter, il est essentiel que vous appreniez à dire correctement.
II. — LES VOYELLES ET LES DIPHTONGUES
A. — La voyelle a se prononce tantôt brève et tantôt longue : brève, si elle n'a pas d'accent ou si elle est surmontée de l'accent grave ; longue, si elle a l'accent circonflexe.
A est bref dans tableau^ il est long dans âme.
Toutefois, il est un cas où la voyelle a est longue, quoiqu'elle n'ait pas l'accent circonflexe ; c'est celui où il s'agit d'un mot dans lequel la lettre ^ a été supprimée après avoir existé dans l'ancien français ; c'est ainsi que a est long dans gagner^ quoique cet a n'ait pas d'accent circonflexe, parce que l'on disait autrefois gaigner.
E, — La voyelle e a quatre prononciations différentes : e muet (souvenir), é bref ouaig-u (qualité), è grave ou long- (amènerai), ê très long et très ouvert (extrême).
Il faut se garder avec soin de la faute, commune à beaucoup de personnes, qui consiste à mettre dans la prononciation un accent à un g qui n'en a pas. Avis aux méridionaux, qui disent presque tous papeterie.
Ne prononcez pas : elle est émue, elle est fatiguée, comme vous prononcez : il est ému, il est fatigué ; il serait mauvais de sonner Ve muet final, mais il importe de le faire sentir en soutenant le son de la voyelle qui le précède. Il ne faut pas que l'on entende Ve muet, mais il faut qu'on le devine.
Quelques professeurs de diction permettent à leurs élèves d'élider Ve muet dans le corps d'un mot ; de dire, par exemple, souv'nir au lieu de souvenir^ souverain au lieu de souverain. Rien ne saurait lég-itimer pareille tolérance. *L'e, mêftie muet, doit toujours être prononcé dans le corps des mots; c'est seulement à la fin d'un mot, et lorsque le mot suivant commence pçir une voyelle ou .♦ par une h muette, qu'il convient de ne le
point prononcer (on dira, par exemple, un pauvr'homone^ comme si pauvre était écrit sans e). Un e muet placé à la fin d'un mot doit invariablement être prononcé, ou tout au moins indiqué, si le mot suivant commence par une consonne ; il ne faut pas dire une femm' malheureuse, un verr' 6?' vin.
\jE aigu [é) ne doit jamais être escamoté (1). Dans quelques cas très rares (événement, par exemple), il se prononce très ouvert.
Ai. — Cette diphtongue est longue et équivaut au son è ou ê. Prononcez : je vous ema (aime) et non : je vous ^'me, et, de même, ^mer (aimer) et non emer.
Cependant le mot gaîté se prononce gaeté, je sais se prononce : je se, et le futur des verbes est bref (j'^meré — j'aimerai).
El. — Diphtongue longue et ouverte. P^ne (peine).
(1) Quelques artistes de la Comédie-Française, M. Got en tête, disent d'sir pour désir. Malgré l'autorité de leur nom et de leur talent, on ne saurait leur donner raison.
E7\ — A la fin d'un mot, er se prononce é: aimg (aimer); au commencement d'un mot et quand la consonne r est redoublée, er se prononce é, erreur. Dans le corps d'un mot, er est toujours long*.
Es. — L'ensemble de ces deux lettres équivaut à ê. Il ne faut pas dire, quoique neuf personnes sur dix prononcent ainsi : l^'s hommes, mes amis, mais bien les hommes, m^s amis. Toutefois, il est quelques mots de plusieurs syllabes où l'on peut commettre sans scrupule une infraction à cette règle ; il est admissible, par exemple, que Ton prononce essaim, esprit, espérer, de peur qu'en restant fidèle au principe on tombe dans une légère affectation.
Et. — Ce son est grave à la fin d'un mot. Vous prononcerez objet et non pas objet, projet et non pas projet.
La conjonction et se prononce e, afin qu'elle ne soit pas confondue avec est (3*^ personne sing. du prés, de l'indic. du verbe e^re).
Ez. — Cette forme orthog-raphique se prononce e; vous voyez.
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/. — La voyelle i a toujours le même son. Quand elle est surmontée d'un accent circonflexe, on soutient ce son un peu plus longuement, sans l'altérer.
0. — Cette voyelle est tantôt brève, tantôt longue, — brève dans no ^r^, longue dans le nôtre; brève dans immoler^ longue dans hôtelier.
Le son au est toujours très long et se prononce d; il en est de même du son eaux.
La forme 06' est tantôt brève (ostentation) et tantôt longue (oser).
U. — Cette voyelle a toujours le même son. Quand elle est surmontée d'un accent circonflexe, on soutient ce son un peu plus longuement, sans l'altérer.
Son nasal. — Le son nasal comprend les formes an, em, en., in., on., un. Ce son ne doit jamais être escamoté.
C'est une faute grave de dire é-nuyeux pour ennuyeux, cliaMn pour chacun, oUu' n' homme pour aucun n homme, il a nest pour il en est^ etc.
III. -LES CONSONNES
Il n'est que quelques consonnes dont la prononciation puisse embarrasser; c'est de celles-là seulement que je parlerai.
D. — Quand cette consonne, placée à la fin d'un mot, doit être liée au mot suivant, elle se prononce t. On dit : son plus grant ami (grand ami).
if. — Il faut, au point de vue de la liaison, faire la différence entre Vh muette, avec qui on lie, et Vh aspirée, avec qui on ne lie pas. Cette règle est élémentaire, ce qui n'empêche qu'on la transgresse souvent.
L. — S'abstenir de prononcer cette lettre, seule, comme si elle était redoublée. Ne pas dire, par exemple : tuHavu (tu l'as vu).
Faire toujours sentir VI dans le mot il ; c'est une faute grave de dire, par exemple : un homme comme i faut.
S. — Tout le monde sait que cette lettre a deux articulations : l'une qui lui est propre (savoir), l'autre qui est celle du z (désir.)
La consonne s a toujours l'articulation du z quand elle se lie : chose-z-aynu&aniQs (choses amusantes.)
L's qui se trouve à la fin d'un mot pour en marquer le pluriel ne se prononce que dans le cas de liaison.
Ne prononcez pas hèXa pour hélas, et f, pour fils,
r. — Cette consonne se lie toujours.
Quand elle est précédée de la lettre c, ell e ne se prononce pas et c'est le c qui se lie, articulé comme un h : aspe-k'étrange (aspect étrange).
X. — La consonne x est équivalente à gZy (egzaminer) ou à ksk (ekskuse). Eviter la faute qui consiste à prononcer, dans la second cas, la première partie de l'articulation comme une s; ne pas dire, par exemple : mes eskuses.
LL mouillées. — Beaucoup de professeurs autorisent leurs élèves à prononcer les II mouillées comme si elles étaient remplacées par un y ; c'est une concession aux
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principes de rarticulation contre laquelle il convient de protester. Littré, dans la préface de son Dictionnaire, s'élève en termes énergiques contre cette tendance à défigurer la prononciation réglementaire des II mouillées. Cette articulation, dit-il, doit avoir un son particulier, rendu en espagnol aussi par 11^ et en italien par gL Et il ajoute : « La juste prononciation des II mouillées est souvent manquée ; en Flandre, on fait entendre seulement une l (bouté -1) ; à Paris, on les prononce souvent comme un y (boutèye). Je préviens contre cette prononciation vicieuse. » Donc, il faut dire bouteiii, famiZi, etc.
IV. — LE BÉGAIEMENT ET LE BLÈSEMENT
Il est certains défauts de prononciation qu'il est excessivement difficile, sinon impossible de corriger. Un Marseillais, par exemple, n'arrivera à perdre l'accent qui lui est particulier qu'à la suite de longs efforts ; môme il est rare qu'il y réussisse complètement. Quant au hégaiement^ c'est un vice de prononciation qui provient d'un vice de con-
formation, et l'on ne connaît aucun remède efficace contre lui.
Mais il est deux défauts dont il est, moyennant quelques efforts et quelque patience, possible de se corriger ; ce sont : le grasseyement et le zézaiement.
En ce qui est du grasseyement, je recommande de le traiter par la méthode suivante, indiquée par M. Dupont- Vernon, professeur au Conservatoire, dans son ouvrage sur l'^ri de bien dire.
« LV se prononce, nous dit le maître de philosophie dans le Bourgeois gentilhomme^ en portant le bout de la langue jusqu'au haut du palais, de sorte qu'étant frôlée par l'air qui sort avec force, elle lui cède et revient toujours au même endroit, faisant une manière de tremblement. La seule manière d'obtenir les vibrations de l'r est de faire ce que MoHère nous indique, de frapper du bout de la langue les dents d'en haut ; c'est ce que l'on fait naturellement quand on prononce les consonnes d et t, d'où il suit que pour se corriger du grasseyement qui n'est que la prononciation gutturale de l'r (la
langue restant inerte et n'agissant pas), il est bon de prononcer alternativement les deux consonnes f, d. Vous donnez ainsi à l'extrémité de la langue une agilité, une souplesse, qu'elle n'avait pas ; faites précéder les consonnes d f, de la consonne /", qui, en vous forçant à appuyer les dents d'en haut sur la lèvre de dessous, amène naturellement votre langue en avant du palais, et dites, fort et lentement pour commencer, et de plus en plus vite ensuite, de façon même à presque confondre le son des deux dernières consonnes ftd en ftede ou ftedede^ et alors quand vous êtes tout entier à cet exercice peu récréatif, mais utile, et quand votre élan est bien pris, faites entrer dans la danse, selon l'expression pittoresque de M. Legouvé, une petite r, bien timide, bien modeste d'abord et que vous n'articulerez pas pour commencer. Remarquez bien si votre langue se replie ; si elle se replie, c'est que le défaut persiste ; alors, recommencez ; ne vous rebutez pas, votre langue n'est pas encore assez souple, mais elle le deviendra demain, après demain, dans peu de jours. »
Un peu plus loin, M. Dupont- Vernon
ajoute : « Si j'ai l'habitude de faire aux élèves une guerre acharnée à propos de ce défaut de grasseyement, ce n'est pas tant pour ce défaut en lui-même, si désagréable qu'il soit, qu'à cause de la contraction gutturale qui l'accompagne nécessairement, contraction qui paralyse l'émission naturelle du ton. L'expérience est facile à faire. Prononcez un mot quelconque, le mot ingrat par exemple. Respirez longuement et dites le mot en prenant soin de produire plusieurs vibrations sur la dernière syllabe, autrement dit en modulant le son : vous y parviendrez sans peine si la prononciation de Vr se fait à l'avant du palais, par le mouvement de la langue que demandait Molière ; mais si, au contraire, vous grasseyez, c'est-sNdire si la prononciation de Vr se fait à l'arrière-gorge, par une contraction gutturale, la voix ellemême sera arrêtée net dans son émission de poitrine, et se contractera nécessairement, sans qu'il soit possible de moduler le dernier son. On voit donc l'intérêt qu'on a à se corriger du grasseyement. »
Quant au blèsement, c'est un sifflement
qui provient d'une position défectueuse de la lang-ue au moment de l'articulation de la lettres.
Pour que cette lettre soit bien prononcée, il faut nécessairement que la langue ne dépasse pas les dents et qu'elle ne bouche pas les interstices des dents. Dès que l'une de ces deux conditions cesse d'être remplie, le blèsement se manifeste.
Il est relativement facile de se corriger de ce défaut ; il suffit de s'appliquer pendant quelque temps à rapprocher les deux mâchoires l'une de l'autre de telle sorte qu'elles soient bien serrées et bien sur le même plan, de renverser la langue et de la replier dans le fond de la mâchoire inférieure, et de l'y maintenir tandis que l'on prononcera des mots contenant des s.
v. — les liaisons, la regle et l'usage.
Tout le monde connaît les règles auxquelles sont soumises les liaisons. Malheureusement, ces règles n'ont rien d'absolu; — l'usage, ce grand maître, les modifie comme
peu à peu il arrive à modifier la langue ellemême en dépit de MM. les grammairiens et de MM. les académiciens.
Actuellement, on lie les consonnes avec les voyelles beaucoup plus qu'on ne les liait autrefois ; c'est là une tendance dont il faut tenir compte, mais à laquelle il faut aussi se garder d'obéir jusqu'à dépasser la note pour lui complaire. Il en est des liaisons comme de la mode, que les honnêtes personnes suivent sans l'exagérer, de façon à ne pas se faire remarquer.
C'est ici le cas de citer Molière :
Toujours au plus grand nombre on doit s'accommoder
Et jamais il ne faut se faire regarder :
L'un et l'autre excès choque, et tout homme bien sage
Doit faire des habits ainsi que du langage,
N'y rien trop affecter, et, sans empressement.
Suivre ce que l'usage y fait de changement-
Oui, je tiens qu'il est mal, sur quoi que l'on se fonde,
De fuir obstinément ce que fuit tout le monde,
El qu'il vaut mieux souffrir d'être au nombre des fous
Que du sage parti se voir seul contre tous.
Donc, nous suivrons l'usage. — Mais quel usage? direz- vous ; l'usage n'est pas partout
le même, en sorte que le conseil est embarrassant.
Je répondrai : l'usag'e accepté dans la société parisienne. Que si, même, vous estimiez ceci trop vag-ue, et redoutiez d'être dans le cas d'hésiter pour vous trouver en face d'habitudes différentes, j'ajouterais que le meilleur étalon à adopter est celui de la Comédie-Française. Là, vous apprendrez une prononciation qui sera correcte sans être guindée, une prononciation élég-ante et harmonieuse.
L'élégance et l'harmonie, tel est le but des liaisons ; aussi doit-on, en les faisant ou en ne les faisant pas, consulter l'oreille autant que la règle.
En prose, surtout, il est permis de prendre des libertés, parce que la musique et le charme de la prose ne sont pas surtout dans le mètre, parce qu'elle admet l'hiatus, parce qu'elle ne tient pas compte du nombre des syllabes. Vous pourrez dire en prose : un cou{p) imprévu ; vous ne le pourrez pas en . poésie.
VI. — LA VOIX
On dit qu'il est des professeurs qui parviennent à changer absolument la voix de leurs élèves. C'est possible, quoique douteux ; mais en tout cas il est bien certain que pareil résultat ne saurait être atteint qu'à la suite de longues études et d'exercices laborieux. Or, l'amateur qui désire jouer la comédie au salon n'a généralement pas le loisir de se faire élève pendant des mois entiers, de se livrer à un travail duquel on peut dire que le jeu n'en vaudrait pas la chandelle.
Nous garderons donc notre voix. Mais cela ne veux pas dire que nous n'en tirerons pas le meilleur parti possible, que nous ne l'améliorerons pas, que nous ne la développerons pas.
Et, d'abord, nous nous efforcerons de proscrire, s'il y a lieu, les sons de gorge, de nez et de tête. La vraie voix, c'est la voix de poitrine, que tout le monde possède ; toutes les autres sont factices, et l'on se fatiguerait en se servant de l'une d'elles au cours d'une soirée entière.
La voix de poitrine est celle que vous émettez toujours lorsque vous parlez dans le médium ; c'est seulement lorsque vous voudrez hausser le ton ou le renforcer que vous risquerez de prendre une voix factice. 11 faut donc vous habituer à passer au registre
Fig. 30.
aig*u et au forte sans changer la qualité habituelle de votre voix, et le meilleur moyen pour atteindre ce but, c'est de vous exercer à monter et à descendre des gammes, en donnant d'abord très peu de son sur chaque note et en respirant longuement entre deux notes consécutives.
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Cet exercice est assez fatig"ant, au moins au début; mais il est excellent pour acquérir de l'homog-énéité, de la souplesse, de l'étendue et de la sonorité.
Surtout, ne nég-ligez pas de respirer souvent et amplement ; dès que l'on est à court de respiration, la voix racle, crie ou siffle, — elle est désagréable et échappe au contrôle. Nul ne saura bien conduire sa voix qui ne saura pas respirer à propos.
Est-ce à dire qu'il faille respirer à tort et à travers ? — Non, certes. Les signes de ponctuation sont là pour nous guider. Il est rare que dans une phrase ces signes soient assez éloignés pour que l'on éprouve le besoin de respirer avant d'en rencontrer un ; mais mieux vaudrait, dans une longue phrase où ne se trouverait pas de signe de ponctuation, prendre une demi-respiration à l'endroit le plus favorable que tenter de dire la phrase entière sans respirer, au risque de passer par manque de souffle de la voix naturelle à une voix factice. En tout cas, une respiration complète est toujours possible, sinon nécessaire, à chaque fin de phrase, c'est-à-dire après un point et après un point et virgule.
A ces conseils, que donnent tous les professeurs de déclamation, M. Dupont-Vernon, Fun des meilleurs maîtres en la matière, ajoute les suivants, dont l'excellence est incontestable.
« Voyez, dit il, voyez par un rapide regard jeté sur ce qui suit si la route que vous avez à parcourir avant de trouver une nouvelle occasion de respirer est longue et courte, et prenez vos précautions en conséquence. Si vous attendez d'ailleurs que le souffle vous fasse défaut pour faire un nouvel appel à l'air extérieur, vous serez forcé, surtout dans les phrases d'un mouvement précipité, de respirera des intervalles trop rapprochés, et vous tomberez alors dans un défaut grave, le hoquet... Dans le registre de médiura, le seul convenable, nous tâcherons de conquérir le plus de notes, le plus de cordes possible. Les cordes hautes nous serviront dans le discours pour la dialectique^ pour les parties de démonstration ; les notes graves et profondes, pour les parties de sentiment, pour la passion. Plus le sentiment a sa racine au fond de l'âme, plus la voix qui doit le traduire doit elle-même être pro-
fonde. Pour exprimer, par exemple, le sentiment paternel, il ne suffit pas d'avoir une émotion sincère; c'est le cri des entrailles qu'il faut trouver. On aura beau voir couler de vos yeux des larmes véritables, votre émotion ne se communiquera que si l'accent de votre voix part, lui aussi, des profondeurs de votre être ; que dis-je ? s'il n'en est pas ainsi, si, tout ému que vous êtes, votre voix est aigre et glapissante, vous laisserez froid votre auditeur, ou peut-être même le ferezvous sourire. » [L'art de bien dire.)
Evitez la monotonie dans le débit, et, pour cela, variez le ton de votre voix. Ne dites pas toutes les phrases sur la même corde; prenez tantôt plus haut et tantôt plus bas, détachez les incidents. Vous baisserez le ton quand vous passerez du raisonnement à la passion, vous l'élèverez quand vous passerez de la passion au raisonnement. Quant aux incidentes, chacune, en règle générale, demande à être dite sur une tonalité différente.
Supposons que vous ayez à dire les vers suivants :
Je la regardais vivre et l'entendais de loin. Comme un fardeau que pose un porteur qui s'arrête, Elle allégeait son cœur, se croyant sans témoin. Et les senteurs d'avril lui montaient à la tète.
(Eugène Manuel, La Chanteuse.)
Il faudra, pour être clair et produire quelque effet, débiter ces vers sur cinq tonalités différentes :
1" Je la regardais vivre et l'entendais de loin;
2" Gomme un fardeau que pose un porteur qui s'arrête ;
3" Elle allégeait son cœur ;
4** Se croyant sans témoin ;
5° Et les senteurs d'avril lui montaient à la tête.
Ainsi chaque phrase et chaque partie de phrase seront détachées; et l'auditeur aura immédiatement une perception nette des pensées sans se fatiguer pour chercher à saisir la valeur de chacune des incidentes.
VII. — LA CONSTRUCTION DE LA PHRASE
Construire une phrase, c'est, dans le débit, en grouper les mots d'une façon convenable, joindre ceux qui doivent être joints et prendre des temps d'arrêts là où il en faut.
Ici encore, les signes de ponctuation donneront des indications précieuses ; mais ces indications ne suffiront pas. Prenons, pour nous en rendre compte, ce vers du Misanthrope :
Oui, mon cœur au mérite aime à rendre justice.
Nous nous arrêterons après le mot oui^ c'est clair; mais dirons-nous d'un trait tout le reste du vers? non point. Nous mettrons, en parlant, une virgule après mon cœur, parce que au mérite est le complément de rendre justice et que c'est à rendre justice et non pas à mon cœur qu'il doit être lié. Nous dirons donc comme si le vers était écrit :
Oui; mon cœur, au mérite aime à rendre justice.
Pour passer de ce cas particulier au cas général, nous poserons en principe qu'il faut prendre un léger temps d'arrêt après le sujet d'une phrase j quand ce sujet est suivi d'une inversion.
On peut aller plus loin et recommander de faire une pose d'une durée très faible après le sujet d'une phrase quelconque.
Il n'y a qu'un groupe de mots qui doive être étroitement lié au sujet, c'est le complément de ce sujet, c'est son qualificatif. Dans ces deux vers de La Fontaine, par exemple :
La main des Parques blêmes De vos jours et des miens se joue également,
il est évident que le temps d'arrêt doit être, non pas après la main^ mais après la main des Parques blêmes.
Quand un substantif est suivi d'un qualificatif, il faut séparer l'un de l'autre, si entre eux vous pouvez placer cette incidente : « vous ne le croiriez pas », que l'on pourrait à la rigueur exprimer dans l'écriture par des points de suspension. Voyez, par exemple, cette phrase : « Il crut faire preuve d'esprit; il
fit seulement preuve de ridicule. » Il est clair que l'on pourrait mettre des points de suspension entre preuve et de ridicule; arrêtez-vous donc après preuve dans la seconde proposition de la phrase.
Même observation relativement au verbe et à son complément, qui, dans la généralité des cas, doivent être liés. Vous direz d'un trait : « J'ai vendu mon chien » ; mais vous direz :
J'ai voulu, le premier jour, Vendre... mes chansons d'amour.
Que j'étais novice!
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parce que vous-même, ainsi que le prouve le troisième vers, vous vous étonnez d'avoir eu cette idée de vendre vos chansons d'amour.
L'adverbe doit toujours être lié au verbe, à moins qu'il ne soit équivalent à une incidente sur laquelle il faudrait, si elle était exprimée, attirer spécialement l'attention. Dans les deux vers de La Fontaine :
Le moindre vent qui d'aventure Fait rider la face de l'eau.
il sera bon, par exemple, de séparer d'aventure de son verbe, parce ce mot d'aventure représente une incidente, une idée qu'il convient de mettre en relief.
En observant fidèlement les principes qui précèdent, on évitera, quand on dira des vers, de tomber dans quelques-unes des fautes que commettent presque toujours les personnes inexpérimentées. On saura ne faire sentir les hémistiches, le mètre et les rimes qu'autant que nécessité sera ; on évitera de chanter.
Indiquons, par exemple, les temps d'arrêt et les mots à détacher dans ces vers de
Molière :
Nos pères sur ce point étaient gens bien sensés Qui disaient qu'une femme en sait toujours assez Quand la capacité de son esprit se hausse A connaître un pourpoint d'avec un haut-de-chausse.
Nous dirons : Nos pères | sur ce point \ étaient gens bien sensés II qui disaient \ qu'une femme | en sait toujours assez || quand la capacité de son esprit | se hausse à connaître | un pourpoint d'avec un haut-^ de-chausse.
VIII. — l'inflexion
La première chose dont il faut se bien pénétrer, quand il s'agit d'inflexion, c'est qu'en règ-le générale cette inflexion ne sera juste que si l'on joue son personnage, c'est-à-dire si l'on s'assimile le texte et la situation et si l'on interprète l'une et l'autre de façon naturelle. La diction, en eff'et, ne doit pas seulement être correcte, — elle doit aussi être expressive ; elle doit indiquer, par ses nuances, ce qu'il y a dans l'esprit et dans le cœur du personnage qui parle, — elle doit obéir, non seulement aux règles théoriques auxquelles elle est assujettie, mais encore aux sentiments que traduisent les mots.
Savoir infléchir est un art complexe qui ne s'apprend guère, un art où nul n'excellera sans avoir beaucoup observé. Il s'agit, ici, non pas de forcer ou de corriger la nature, mais de l'imiter. Toute inflexion naturelle est bonne, toute inflexion factice est mauvaise.
Or, pour être naturel, que faire, sinon copier la nature, sinon la prendre sur le vif? Vous êtes embarrassé pour dire une phrase?
— Tâchez de savoir comment la dirait une personne qui éprouverait réellement les sentiments que cette phrase exprime ; tâchez, s'il est possible, d'entendre quelqu'un la dire... au naturel.
Gomme il faut toujours aller du simple au compliqué, commencez par vous pénétrer de la façon dont on dit à côté de vous, dans le langag-e courant, une phrase parlée dont les nuances n'auront pas été cherchées ; et ces inflexions de la conversation, notez-les avec soin pour les appliquer avec un discernement judicieux. Vous arriverez par ce procédé à vous rendre compte de la façon dont s'expriment naturellement par l'inflexion les mouvements les moins complexes de l'âme,
— l'admiration, la joie, l'espérance, la crainte, etc. ; car, remarquez-le bien, ces inflexions sont les mêmes, quels que soient les individus, parce qu'elles sont naturelles.
Prenez garde cependant, et n'allez pas copier une inflexion sans être bien certain que cette inflexion convient aux circonstances . Je m'explique par un exemple. Vous ne dites pas le mot « bonjour » de la même manière à un homme et à une femme, à un supérieur
et à un domestique, quand vous êtes content et quand vous êtes en colère ; l'inflexion dont vous vous servez est adaptée à la personne à qui vous vous adressez et aux conditions dans lesquelles vous vous trouvez. Autrement dit, le même mot, la même phrase ne se prononcent pas d'une manière identique dans tous les cas, et il faut prononcer ce mot ou cette phrase de telle sorte que vous restiez « en situation. »
Prétendre que trouver l'inflexion vraie est toujours facile, ce serait tromper autrui ou se tromper soi-même. Tout bon comédien reconnaît que la science de l'inflexion constitue la partie la plus délicate de son art et que nul ne dit juste un rôle sans l'avoir beaucoup travaillé.
Travailler, chercher, observer, — ce sont là des nécessités auxquelles nul n'échappe, ni l'artiste rompu à la scène, ni à plus forte raison l'amateur qui n'a pas fait d'études spéciales.
Les deux principaux moyens employés par les comédiens pour trouver une inflexion qui les embarrasse sont les suivants :
1° Dépouiller l'idée de son vêtement ;
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2" Expliquer les mots à infléchir par des phrases intercalées.
Dépouiller l'idée de son vêtement, cela veut dire : réduire l'idée que représentent les mots à sa forme la plus simple, enlever tous les ornements inutiles pour ne considérer que la substance même, — puis, traduire cette idée par des motsautres que ceux du texte et faciles à infléchir. En d'autres termes, la méthode consiste à mettre en langage vulgaire le texte à interpréter, à noter les inflexions de ce langage et à les transporter dans le texte original.
Quant au second moyen, il est constamment appliqué dans les leçons que donnent à leurs élèves les professeurs du Conservatoire. L'un d'eux, M. Dupont-Vernon, dont je ne saurais trop m'inspirer dans le traitement des questions de diction, le recommande tout spécialement et en fait sentir les mérites par quelques applica;tions que je lui demande la permission de reproduire en partie.
!• Ma femme ne veut pas que je parte sans elle.
Pour trouver l'inflexion juste de ce vers.
dites-le d'une haleine, et ajoutez, en y mettant un accent de triomphe comme un homme qui dirait : « Je crois que c'est une raison, cela ! )) la simple exclamation : Ah !
2» J'ai monté pour vous dire, etd'un cœurvéritable, Que j'ai conçu pour vous une estime incroyable.
Après le qualificatif véritable^ que vous devez faire un peu attendre en prolongeant la voix sur le mot cœur^ ajoutez, non pas mentalement, mais à haute voix, à titre de commentaire : « ... véritable, vous savez !Gar je ne suis pas, moi, de ces gens qui offrent leur amitié à tout venant », et vous verrez que vous aurez pour le mot véritable l'inflexion juste dont vous avez besoin.
Demême, entre esfzme et incroyable, mettez ces mots : « Gomment dirai-je ? » et vous aurez l'inflexion juste pour le moiincroyable. N'oubliez pas que vous faites parler là un homme affecté, essayant de déguiser sa banalité sous de pompeuses protestations.
3* Vous seul ne pourriez pas ce que peut le vulgaire!
Dans cet exemple, l'inflexion juste est
facile à saisir, la tournure de la phrase étant exclamative. — Aiprèsvulgaire^ dites : « Allons donc ! par exemple ! quelle plaisanterie ! » et vous aurez l'inflexion juste.
4» Pluie ou bourrasque, il faut qu'il sorte, il faut qu'il Car les petits enfants ont faim. [aille,]
Après ces mots : il faut qu'il aille^ ajoutez ces simples mots : « 11 n'y a pas àdire, il n'a pas le choix ; » et vous serez dans le ton.
M. Dupont- Vernon indique une troisième méthode pour arriver à découvrir l'intonation juste : c'est, dit-il, de reprendre, chaque fois que cela se peut, sous la forme interrogative, un des mots dont s'est servi l'interlocuteur auquel on répond.
Et, à l'appui de son assertion, il donne les deux applications suivantes :
i" Regarde ce mouton. A-t-il dit un seul mot? 11 est sage. — Il est sot, Repartit le cochon.
Après ces mots : il est sage^ dites à haute voix: lui sage? et vous aurez l'inflexion juste pour : il est sot.
2» Non, madame, mon cœur, qui dissimule peu. Ne sent nulle contrainte à faire un libre aveu.
Comment dire juste ces premiers vers de la réponse de Glitandre à Armande? Armande a dit : « Vous seriez embarrassé de vous prononcer » ; ce mot « embarrassé » a nécessairement frappé un homme qui est la franchise même ; répétez-le mentalement.
Avant de répondre : noUf madame, dites : « embarrassé, moi! pas le moins du monde ». Retenez votre inflexion sur ces mots : « pas le moins du monde » ; ce sera l'inflexion juste pour tout le début de la réponse.
Cette troisième méthode s'applique donc parfaitement à certains cas ; mais par malheur elle n'est pas générale et peut induire en erreur. M. Dupont- Vernon en convient luimême; il reconnaît, par exemple, que si après la fameuse question :
Que vouliez-vous qu'il fît contre trois?
on répète mentalement cette question avant de répondre : Qu'il mourût^ on dira cette réponse à faux, parce qu'il ne faut pas que le vieil Horace prenne le temps de réfléchir et
que son Qu'il mourût doit partir comme la foudre. Il s'agit ici d'un cri farouche que la nature paternelle corrigera ensuite par une explosion de tendresse.
Donc, en appliquant le troisième moyen, il faudra être prudent et s'assurer que le procédé convient au cas particulier dans lequel on se trouve.
IX. — LES MOTS PRÉPONDÉRANTS
Il y a, dans toute phrase, des mots plus importants que les autres; la diction doit appuyer sur ces mots et les mettre en relief, de même que la peinture doit accentuer le premier plan et laisser les autres plans plus ou moins dans l'ombre.
Ce n'est point la grammaire qui nous indiquera généralement quel est dans une phrase le mot prépondérant, mais bien l'analyse de ridée qu'exprime cette phrase. Le mot de valeur changera suivant ce que l'on voudra surtout faire dire à la phrase.
Prenons, pour éclaircir ceci, une phrase simple et vulgaire, — la suivante par exemple :
Irez-vous voir monsieur un tel demain?
Suivant que vous ferez ressortir irez-vous^ monsieur un tel ou demain^ vous impliquerez un objectif différent. Si c'est irez-vous dont vous faites le mot prépondérant, cela sig'nifiera que vous désirez savoir si oui ou non la personne à qui vous parlez ira voir monsieur un tel, que vous ne savez pas du tout si elle compte y aller et que le savoir est ce qui vous préoccupe d'abord. Si c'est sur monsieur un tel que vous insistez, cela signifiera que vous appelez l'attention de votre interlocuteur sur ce monsieur, qu'il s'ag-it de lui et non pas d'un autre. Enfin, si c'est sur demain que vous insistez, cela signifiera que vous désirez surtout savoir si c'est demain ou un autre jour que votre interlocuteur ira voir monsieur un tel.
Ce qu'il faut donc chercher, pour distinguer le mot de valeur, c'est l'intention de l'auteur dont vous avez à interpréter le texte. Tout au plus existe-t-il, en la matière, quelques principes généraux ; encore les prii;cipes sont-ils sujets à des exceptions. Voici quels sont les principes :
I. — Quand le sujet n'a pas de qualificatif, que le verbe n'est pas accompagné d'un adverbe et que le complément n'est pas suivi d'un adjectif (c'est-à-dire dans une « phrase
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de mouvement »), c'est le verbe qui est le mt)t de valeur.
Prenez, par exemple, ce passage du Cid :
J'allais de tous côtés encourager les nôtres, Faire avancer les uns et soutenir les autres, Ranger ceux qui venaient, les pousser tour à tour, Et ne l'ai pu savoir jusques au point du jour.
Il est manifeste que l'important, en lisant ces vers, est de donner du mouvement au débit et de ne marquer les actions diverses
qu'en appuyant sur les verbes qui les caractérisent.
IL — Quand le verbe est accompagné d'un adverbe, cet adverbe est un mot de valeur, et ce n'est plus alors sur le verbe qu'il faut appuyer. (On admet, bien entendu, que cet adverbe a une portée, qu'il n'est pas dans la phrase un mot de remplissag-e qui pourrait être retranché sans scrupule).
Exemples :
1» Que le cœur d'une femme est mal connu de vous, Et que vous savez peu ce qu'il veut faire entendre Lorsque si faiblement on le voit se défendre.
(Tartufe.)
2» Vieillard, lui dit la mort, je ne t'ai point surpris ; Tu te plains sans raison de mon impatience. (La Fontaine.)
III. — Quand un substantif est accompagné d'un qualificatif, ce quaUficatif est un mot de valeur.
Exemples :
!• Un roitelet pour vous est un pesant fardeau; Le moindre vent qui d'aventure Fait rider la face de l'eau Vous oblige à baisser la tête.
(La Fontainb.)
2» Cet empire absolu sur la terre et sur l'onde.
Ce pouvoir souverain que j'ai sur tout le monde, Cette grandeur sans borne...
(Corneille.)
IV. — Un mot volontairement répété est un mot de valeur
Exemples :
!• Je l'ai vu, dis-je, vu, de mes propres yeux vu, Ce qui s'appelle vu.
(Molière.)
2* Le ciel entre nos mains a mis le sort de Rome, Et son salut dépend de la perte d'un hommes Si l'on doit le nom d'homme...
(Corneille.)
V. — Tout mot qui répond à une question est un mot de valeur.
Exemples :
!• Mais ou dormirez-vous, mon père?
— A Vaudience.
20 Contre tant d'ennemis que vous reste-t-il?
— Moi!
VI. — Un mot qui en résume plusieurs autres est un mot de valeur.
Exemples :
1» Un souffle, une ombre, un rien, tout lui donne
fia fièvre.
2" Fermez porte, fenêtre ;
Qu'on barricade tout.
X. — DÉCLAMATION
Ce mot emporte avec lui l'idée d'emphase, d'exagération, de pompe et de boursouflure. Jadis elle était fort en honneur ; la diction théâtrale n'était guère autre chose qu'une espèce de chant porté et scandé d'une façon excessive. Depuis Talma ce genre est complètement tombé en désuétude, et le débit est aujourd'hui beaucoup plus simple, et plus naturel, mais il n'en est pas pour cela devenu plus facile.
Ecoutons ce qui dit le grand maître en ses Mémoires :
« C'est peut-être le lieu de relever ici l'impropriété du mot déclamation, dont on se sert pour exprimer l'art du comédien. Ce terme, qui semble désigner autre chose que le débit naturel, qui porte avec lui l'idée d'une certaine énonciation de convention, et dont l'emploi remonte probablement à l'époque où la tragédie était en effet chantée,
a souvent donné une fausse direction aux études des jeunes acteurs. En effet, déclamer, c'est parler avec emphase; donc, Tart de la déclamation est de parler comme on ne parle pas. D'ailleurs, il me paraît bizarre d'employer, pour désig-ner un art, un terme dont on se sert en même temps pour en faire la critique. Je serais fort embarrassé d'y substituer une expression plus convenable. Jouer la tragédie donne plutôt l'idée d'un amusement que d'un art; dire la tragédie me paraît une locution froide, et me semble n'exprimer que le simple débit sans Faction. Les Anglais se servent de plusieurs termes qui rendent mieux l'idée : To perform tragedy^ exécuter la tragédie ; to act a part^ agir un rôle. Nous avons bien le substantif acteur^ mais nous n'avons pas le verbe qui devrait rendre l'idée de mettre en action, agir.
X. — DERNIERS CONSEILS
Ici s'arrête l'exposé des principes élémentaires dont la connaissance est essentielle à
tout amateur qui voudra jouer la comédie de façon convenable. Cet exposé a été fait un peu en courant, — et c'est volontairement qu'il a été fait ainsi. On a tenu, en effet, à ne donner que les indications nécessaires et à laisser de côté tout ce qui aurait surchargé sans besoin la mémoire et l'application du lecteur. Le g-uider, tel a été le but poursuivi; c'est à son travail personnel, c'est à sa sagacité et à son goût à appliquer convenablement les préceptes qui ont été énumérés.
Toutefois, on ne terminera pas le chapitre relatif à la diction sans donner quelques derniers conseils d'un ordre général, qui ne pouvaient être classés sous aucun des titres qui précèdent.
D'abord, évitez à tout prix de bafouiller^ c'est-à-dire de prononcer sans netteté. On peut arriver à une grande rapidité dans le débit; le tout sera de bien articuler, et, même en allant très vite, de donner sa vraie valeur à chaque syllabe et à chaque mot. C'est là une question de gymnastique de la langue, une question d'habitude. Avant de bien écrire vite, il faut s'exercer à bien écrire
lentement; avant de bien parler vite, il faut s'exercer à bien parler lentement.
En second lieu, quand vous vous serez parfêdtement familiarisé avec les règles de la diction, ne vous en inquiétez pas plus qu'on ne s'inquiète de règles des l'orthographe quand on sait cette orthographe et que l'on écrit. En d'autres termes, que votre diction ne sente pas l'étude et l'effort; sa perfection n'aura de charme que si elle n'affiche pas les difficultés vaincues.
Soignez toujours votre voix, exercez-la sans cesse, soumettez-la à une gymnastique complexe ; rappelez-vous qu'avec cette voix, qui est une, vous aurez à produire des effets multiples, à exprimer la force et la douleur, toute la gamme des passions humaines.
N'imitez servilement aucun artiste. Vous avez vos moyens particuliers, servez-vous-en et tirez-en le meilleur parti possible. Que l'on observe des traditions, c'est bien ; que l'on copie un comédien, c'est au moins dangereux. C'est, en tout cas, n'être qu'un exécutant au lieu d'être un créateur, c'est faire abnégation de sa propre personnalité.
Enfin, cherchez partout la vie, l'action, le
drame; et mesurez à chaque mouvement passionnel le mouvement rythmique de la péri ode, et, par suite, le mouvement rythmique de la voix.
CHAPITRE VIII LES ROLES
Le rôle, dans un sens spécial, est le texte que doit débiter chacun des personnages d'une œuvre dramatique ; dans un sens plus général, c'est la représentation d'un personnage dans la peau duquel il faut entrer, selon une expression pittoresque et qui rend très bien la pensée.
Il ne suffit donc pas d'avoir fixé dans sa mémoire le texte du rôle que l'on doit jouer, mais il faut encore, et ce point est essentiel, se bien pénétrer du personnage, du rôle. Gela demande bien autre chose que de la mémoire : un acteur doit être un véritable observateur.
I. — RÔLE MUET
Le rôle muet est souvent rempli par un simple comparse ; d'autres fois c'est le contraire qui a lieu, et le rôle muet est celui sur lequel repose en grande partie l'intérêt de l'ouvrage . C'est ainsi que dans Idi Muette de Portici^ le rôle de la muette Fenella a été créé par une artiste célèbre, mademoiselle Noblet.
Le rôle muet n'est pas toujours celui dont il vient d'être parlé. L'acteur doit, quand un tour de parole est passé, ou même lorsqu'il parle, joindre au débit un rôle muet, un jeu de scène et de physionomie qui, bien que différents, ne peuvent être séparés.
« Les jeux de théâtre qui contribuent à la vérité de la représentation, dit Ghamfort, et ceux qui servent seulement à la rendre plus agréable, peuvent s'exécuter par une seule personne, ou ils dépendent du concours de plusieurs acteurs. Dans ce dernier cas, Ja vraisemblance exige que les degrés de leur expression soient proportionnés au degré d'intérêt que leurs personnages prennent à l'action qui se passe sur la scène. Dans les
images que nous offre le spectacle, de même que dans les tableaux, la figure principale doit avoir toujours sur les autres l'avantage de fixer principalement les regards. Il n'est pas moins essentiel, dans les jeux dont il s'agit, que les attitudes et les gestes des divers acteurs contrastent ensemble le plus qu'il est possible. Tout au théâtre doit être varié. Nous y portons le goût pour la diversité à un tel point, que nous voulons non seulement que les auteurs diffèrent entre eux, mais encore que chaque jour ils diffèrent d'eux-mêmes, du moins à certains égards. L'envie de multiplier les jeux de théâtre fait souvent que la comédie dégénère en farce. Dans V Avare de Molière, il est très naturel qu'Harpagon, voyant deux bougies allumées, en éteigne une, mais il n'est guère vraisemblable qu'il la mette dans sa poche, encore moins que maître Jacques l'allume. Quelquefois les jeux de théâtre sont poussés si loin qu'ils étouffent l'action principale et empêchent le spectateur d'en saisir le dialogue. C'est un défaut qui n'est supportable que quand le spectateur n'a rien à entendre de bon. »
Ce qui se passait du temps de Ghamfort, se continue de nos jours, et chacun sait que quand certaines comédies arrivent à un grand nombre de.représentations successives, c'està-dire tiennent long-temps l'affiche, les ac" teurs, voulant surenchérir les uns sur les autres, tombent dans la farce et la bouffonnerie.
L'artiste, pour en revenir aux jeux de scène et de physionomie, soit qu'il parle, soit qu'il écoute, doit toujours se souvenir qu'il fait partie d'un ensemble, « d'un tableau », comme dit Ghamfort, et que toujours il doit jouer un rôle soit par la parole, soit par l'expression de sa physionomie. Marmontel fait fort justement remarquer que le jeu muet, chez l'acteur, est pour ainsi dire de tous les instants. En effet, il n'est point de scène soit comique soit tragique où il ne doive trouver sa place. Tout personnage introduit dans une action dramatique doit s'y trouver intéressé; il doit partager les émotions des personnages au milieu desquels il se trouve, et ses traits doivent refléter ses émotions. C'est là le principe et la nécessité du jeu muet; et rien n'est aussi fâcheux que d'observer le masque im-
passible de certains comédiens qui restent insensibles à tout ce qui se passe autour d'eux.
Un acteur prodig-ieux dans le jeu muet fut Frederick Lemaître. Jamais avec lui la scène n'était dépourvue d'intérêt. Qui ne l'a vu déplier son passe-port, rajuster ses lunettes, offrir une prise aux gendarmes, et tourner sur eux son regard scrutateur? Le jeu de physionomie de l'artiste, à ce moment-là, était à lui seul toute la scène, et quelle scène I
IL — RÔLES TRAVESTIS
Les rôles travestis sont généralement très goûtés, quand ils sont joués par une femme jeune, jolie et spirituelle. Les rôles des femmes joués par des hommes sont plutôt du domaine de la bouffonnerie dont il n'y a pas lieu de s'occuper ici.
S'agit-il de mettre en scène un adolescent, il faut observer que, à de rares exceptions près, à cet âge l'homme est gauche et emprunté ; aussi Beaumarchais a-t-il confié le rôle de chérubin à une femme dans le Mariage de Figaro^ afin de lui donner plus de
grâce et de naturel. C'est pour ce même motif qu'on a pris l'habitude de confier le' rôle de l'Amour dans Psyché à une femme, bien que ce rôle ait été créé à l'origine par Baron. Qui ne sait que certaines comédiennes se sont montrées si alertes et si vives, si originales, sous le costume masculin que les auteurs se sont empressés d'écrire des rôles exprès pour elles? Virginie Déjazet a créé une très grande quantité de rôles de ce genre : . Gentil Bernard, la Capitaine Charlotte, le Vicomte de Létouère, Vert-Ve7^t, Monsieur Garât, les Premières armes de Richelieu, etc., etc. Molière, obéissant à un sentiment contraire, écrivit pour Hubert le rôle de madame Jourdain du Bourgeois Gentilhomme, la Gasconne de Pourceaugnac, Madame de Sottenville de Georges Bandin, Philaminte des Femmes savantes. Mais ce genre de travestissement n'a jamais guère été goûté du public, car après la mort de Molière, ces rôles deviennent l'apanage de mademoiselle Beau val, et depuis ils ont toujours été tenus par des femmes.
III. — ROLES A TRAVESTISSEMENTS
Il faut bien se garder de les confondre avec les rôles travestis. Ils sont écrits spécialement en vue d'un artiste, pour montrer la souplesse de son talent, et la richesse de ses moyens ainsi que la variété de son jeu, en le faisant paraître successivement sous divers costumes et en lui donnant plusieurs caractères différents.
Le travestissement exige une grande rapidité dans Texécution. Mais comme l'acteur ou l'actrice chargé d'un rôle à travestissements n'aurait pas le temps de se rendre à sa loge pour revêtir un costume nouveau, lorsqu'il lui faut parfois, dans le cours d'un seul acte, se montrer sous plusieurs aspects différents, on lui construit dans l'une des couUsses une sorte de loge provisoire, entourée d'un paravent qui contient tous les vêtements et les objets dont il a besoin, et dans laquelle il s'habille et se déshabille.
IV. — ROLES A TRANSFORMATIONS
La transformation est surtout usitée dans les féeries et les pièces fantastiques. Elle s'opère instantanément sous les yeux du public, sans que celui-ci puisse comprendre la nature du procédé employé à cet effet. Bien que très ingénieux, ce procédé est assez simple cependant. L'acteur qui doit se transformer est revêtu d'un costume quelconque formé seulement de deux pièces, une devant et une derrière ; ces deux pièces sont réunies au moyen d'une corde de boyau, qui, partant d'un pied et gagnant l'épaule par une série d'œillets, redescend ensuite le long des bras. L'extrémité de ce fil est arrêtée, au-dessous du cou, par une rosette^ c'est-à-dire une sorte de nœud, que l'acteur défait quand le moment est venu. L'extrémité de la corde est terminée par un anneau. Il est facile maintenant de comprendre avec quelle facilité va s'opérer la transformation : l'acteur va se rendre auprès d'un trappillon marqué à la craie, afin qu'il ne puisse pas se tromper ; ce petit trappillon va s'ouvrir derrière lui ; une
main passant par l'ouverture va saisir l'anneau auquel se relient les fils, et, quand la réplique arrive, Facteur dénoue la rosette dont il a été parlé plus haut ; alors la personne placée dans le premier dessous prend le vêtement, et l'acteur apparaît sous le brillant costume que cachait celui sous lequel il s'était montré d'abord.
V. — AMOUREUX ET INGENUES
Les emplois d'amoureux, hommes ou femmes, réclament avant tout un ensemble de qualités physiques particulières : la jeunesse, la grâce, l'élég-ance, une tournure aisée, un joli visage, un organe flatteur y sont de toute nécessité et, il faut bien le dire, la réunion de ces avantages chez un sujet bien doué par la nature donne parfois le change au public et le rend moins exigeant au sujet des quahtés professionnelles plus sérieuses qu'on est en droit de demander au comédien chargé des rôles dans ce genre. Ces qualités sont la chaleur, l'expression passionnée, l'ardeur juvénile, le débit animé et facile, et par-dessus tout la puis-
sance persuasive qui doit rendre naturels les sentiments que l'acteur est appelé à exprimer. — Que ce soit dans la haute comédie, dans la comédie de genre, dans le drame ou dans le vaudeville, les rôles d'amoureux sont très difficiles.
Du côté féminin, il existe un emploi spécial d'amoureuses, fort important, par son caractère particulier, par sa nature exceptionnelle, qui exig-e, pour le bien tenir, une artiste de premier ordre.
Ce rôle, qui est un des plus charmants qui soient au théâtre, n'a point d'analogue dans l'autre sexe, ce qui se comprend du reste, l'ingénuité masculine ne pouvant être que ridicule à la scène.
Chaque artiste doit avoir un bon organe. Ce mot s'emploie au théâtre comme synonyme de voix parlée.
Avoir un bon organe est une des facultés essentielles chez un comédien. Cet organe peut être souple et harmonieux chez quelques-uns ; d'autres l'ont sonore et retentissant, ceux-ci un peu rude; ceux-là doux et flatteur, d'autres encore un peu grêle, un peu faible. Il faut savoir tirer parti de ces
dons divers de la nature ; c'est-à-dire les adapter au rôle que chaque acteur sera chargé d'interpréter.
La nature de l'org'ane doit surtout s'approprier au caractère du personnage: une ing-énue qui aurait une voix de Stentor serait aussi ridicule qu'un Hercule avec une voix d'enfant. Ces contrastes se rencontrent néanmoins parfois dans la nature ; et il nous semble qu'on peut les utiliser dans une comédie à canevas, dans une revue, dans une parodie, dans une foire.
Il est certain qu'un long entraînement peut corriger certaines défectuosités de l'organe ; la preuve de cette vérité est faite depuis longtemps et chacun sait que Démosthène était bègue, et que ce n'est qu'après avoir fait subir à son appareil vocal un long traitement, qu'il put prendre la parole en public.
CHAPITRE IX LES RÉPÉTITIONS
Tous les artistes de profession vous le diront : le grand tort des amateurs est de ne pas s'astreindre à répéter' avec assez de zèle et de croire qu'ils sont prêts à jouer alors qu'ils auraient encore besoin d'un supplément de préparation.
Il serait bon, pour qu'un amateur se pénétrât suffisamment de l'importance des répétitions, qu'il vît quels soins multipliés on prend dans les théâtres sérieux pour monter une pièce. Il comprendrait alors combien il est nécessaire de régler chacun des détails de l'action et de faire concorder le jeu des différents acteurs.
On lui dirait d'abord qu'avant toutes choses il faut savoir son rôle îTnperturbablement. Rien n'est mauvais comme de compter sur le souffleur pour aider la mémoire en défaut; c'est, en effet, se priver d'une partie
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de ses moyens, être mal à son aise, éprouver une inquiétude continuelle, avoir son attention sans cesse paralysée par la préoccupation de ce qu'il va falloir dire, risquer d'hésiter, sinon de se tromper. Et si la pièce est en vers, c'est se condamner fatalement à faire des fautes de prosodie.
Que l'on répète les premiers jours son rôle à la main (la brochure^ comme on dit au théâtre), c'est admissible à la rig-ueur; encore serait-il infiniment préférable de savoir sa partie dès la première répétition. Mais lorsque les études de la pièce sont avancées,
il est absolument indispensable de n'avoir plus besoin de la brochure; il faut, en effet, n'avoir plus alors à s'occuper que des nuances de diction, des attitudes et des jeux de scène combinés.
Donc, premier point : — Apprenez le plus vite possible votre rôle, de façon à ce que vous n'ayez plus à vous inquiéter de la question de mémoire.
Deuxième point : le moindre détail de mise en scène devra être réglé.
Mais, direz-vous, qui l'établira, cette mise en scène'i — Distinguo ^ comme on dit au palais .
Si vous pouvez avoir,. pour vous guider, les conseils d'un artiste de profession, vous ne sauriez mieux faire que de le prier d'assister aux répétitions et de les diriger. Si tel n'est pas le cas, il faudra que tout le monde travaille, cherche, apporte à l'œuvre son contingent d'habileté et de trouvailles.
Au début, il sera naturellement impossible de rien préciser, à moins qu'il ne s'agisse d'une pièce connue et qu'il n'y ait qu'à copier ce qui se fait au théâtre où elle se
joue. Mais, peu à peu, Tordre s'établira, et, dès que le travail préparatoire sera terminé, il faudra noter par écrit ce qui aura été établi.
Pour cela, vous charg-erez quelqu'un d'enregistrer par le dessin et par l'écriture la disposition de la scène et les chang-ements que cette disposition doit subir au cours de l'action, de consigner la place qu'occupe chaque personnage dans les diverses scènes et les mouvements qu'il doit faire.
Il faudra que tout soit déterminé de manière que le hasard, qui n'est pas au théâtre « l'homme d'affaires du bon Dieu )),ne puisse en rien déranger le cours de la représentation. Il faudra que chacun des artistes-amateurs soit bien persuadé que sans un bon ensemble il n'y a pas de bonne représentation, et que l'on n'obtient cet ensemble qu'à la condition de l'avoir préalablement réglé d'une façon absolue.
M. Delaunay raconte souvent à ses élèves que, lors d'une représentation à bénéfice où l'on jouait une pièce qui avait été insuffisamment répétée, l'un des acteurs en scène déplaça une chaise sur laquelle un de ses cama-
rades devait, s'asseoir. Or, celui-ci, tout à son rôle, ne s'aperçut pas de ce jeu de scène qui n'était nullement dans le prog'ramme; et, lorsque le moment de s'asseoir fut venu, il s'allongea de tout son long.
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On peut se procurer la mise en scène de toutes les pièces qui ont été jouées à Paris en s'adressant au régisseur du théâtre où elles ont été représentées. Si vous montez une pièce inédite, il faudra écrire les détails de la mise en scène au cours des repétitions et noter toutes les corrections au fur et à mesure qu'elles se produiront.
Pour montrer comment doit se faire ce travail, voici, reproduite d'après Palianti, les indications de mise en scène relatives au second tableau du deuxième acte de Mignon,
Un coin du parc. — La terre occupe obliquement l'aile cour du lointain au troisième plan. — On y monte par un large perron peu élevé, orné d'une riche balustrade. — Au fond, du point milieu à jardin, pièce d'eau bordée de roseaux. — La lune éclaire cette décoration. — A travers les vitres opaques de la serre perce une vive lumière. — Lorsque la porte cintrée s'ouvre vers la coulisse, on aperçoit, face au public, un théâtre dressé dans la serre transformée en salon.
Rideau de fond.
Bande d'eau.
Petite f^^rme de roseaux-arbres.
Rideau de théâtre .
Serre.
Scène vide. — Mignon vient du quatrième plan jardin. Elle s'arrête vis-à-vis de la serre, et dit :
AIR
Elle est là ! près de lui. — Des applaudissements dans la serre. — Son triomphe commence^ etc. — Pendant la ritournelle qui précède l'andante, Mignon est en proie à une souffrance qu'elle veut en vain dominer. Elle pleure, tient un instant sa fig^ure cachée dans ses mains; puis elle descend tristement s'écrier : Elle est aimée! il l'aime!
A la fin de l'air, sa douleur lui inspire la funeste pensée de se précipiter dans le lac. Elle a déjà, à reculons, fait quelques pas, et va réaliser son projet, lorsque des sons de harpe viennent tout à coup frapper son oreille. Elle s'arrête et peu à peu l'espoir renaît dans son âme. Elle s'approche de Lothario, qui vient d'entrer silencieusement par le troisième plan cour.
MIGNON, LOTHARIO
Est-ce toi, Lothario? etc. — Mignon se précipite dans les bras de Lothario. — Descendez en scène peu à peu pour attaquer le duetto : As-tu souffert ? etc.
A la fin de ce duetto, des applaudissements frénétiques éclatent dans la serre. A ce bruit, l'agitation de Mignon augmente. Elle remonte, et, désignant la serre, elle dit avec menace : Ahl que la main de Dieu^ etc. — Elle fuit par le second plan jardin. — Resté seul sur le troisième plan cour, Lothario, dit, après un long silence ; Le feuf. .. le feu!... le feu!... — Il disparaît par le plan où il se trouve.
Aussitôt les portes et la serre s'ouvrent pour livrer passage à la foule des invités et des comédiens.
FINAL (Ah! Philine est vraiment divine!)
i° Quatre valets portant de riches candélabres allumés ; ils se tiennent deux au fond, deux à la droite. Dix dames invitées ; elles viennent occuper l'avant-scène jardin. — Suivent dix seigneurs invités ; ils viennent se placer derrière les dames. — Huit comédiennes en costume de théâtre ; elles descendent occuper l'avant-scène cour. — Huit comédiens ; ils viennent se placer près et derrière les comédiennes. — Quelques seigneurs sont entrés par le troisième plan cour et se tiennent sur le second plan. —
Presque en même temps, par les deuxième et troisième plans cour et jardin, sont entrés dix paysans en habits de fête, portant au haut de longs bâtons entourés des feuillages des lanternes à vitres multicolores. Cinq se placent à cour, cinq à jardin, derrière les personnages. — Au fond sont des valets.
Après le chœur, ouvrez une rue au milieu de laquelle descend de la serre Philine en costume de Titania. Elle est entourée du Prince, de la Baronne et de quelques dames et seigneurs.
Etc. Etc.
On le voit, avec des indications aussi détaillées, rien n'est laissé au hasard, et, pourvu que chacun sache bien ce qu'il a à faire et l'exécute exactement, aucune hésitation, aucun accident n'est à redouter.
Si vous vous adressez à un régisseur de théâtre pour lui demander la mise en scène d'une pièce que vous devez jouer, priez-le de vous donner en même temps les détails relatifs aux costumes des acteurs; ces détails sont invariablement conservés aux archi-
ves, et, à moins qu'il nes'ag'isse de costumes extraordinaires, ils vous suffiront dans la plupart des cas pour que vous puissiez les faire confectionner vous-même.
Voici, par exemple, les indications que Ton vous donnerait, à l'Opéra-Gomique, pour les costumes Wilhelm Meister et de Mignon :
WMLHELM MEISTER
Premier acte. — Bottes à cœur en cuir verni. — Maillot gris perle. — Redingote en velours noir, à jupe courte, boutonnée à la taille et ornée de brandebourgs noirs à olives.
— Ceinture en cuir noir verni. — Cravate blanche. — Jabot de dentelle. — Manchettes.
— Perruque coiffée. — Petit manteau ployé porté sur l'épaule gauche. — Feutre noir à trois cornes.
Deuxième acte. — Costume Louis XV en velours grenat. — Souliers vernis à boucles de diamants. — Bas de soie à coins brodés or.
— Jarretières or. — Veste en piqué blanc. Épée.
Troisième acte. — Bottes molles à cœur. — Maillot gris perle. — Veste en piqué blanc. — Redingote à jupe courte en velours grenat foncé. — Brandebourg.
MIGNON
Premier acte. — Pieds nus. — Maillot chair à doigts. — Jupon en toile écrue. — Chemise pareille, fermée jusqu'au col. — Jupe en laine brune, retenue à la taille par un vieux ruban de laine verte, relevant cette jupe plus courte .que la première de trois doigts. — Cheveux demi-longs. — Au cou, petite médaille attachée à un mince cordon noir. — En descendant de la charrette, elle est drapée dans un vieux manteau de laine rayé brun et jaune.
Deuxième acte. — Livrée du premier ta' bleau : Costume hongrois; — bottines en satin noir, lacées sur le dessus ; bas de soie rouges; culotte demi-canon en petit drap gris soutaché de noir ; habit sans manches, gris, garni de passementerie noire ; jupe très courte ; chemise en laine blanche, soutachée
rouge et noir ; col droit ; toquet rouge avec aigrette, garni d'astrakan noir: ceinture en cuir rouge. — Second tableau : robe Louis XVI, bleue et blanc, garnie de satin blanc ; souliers gris.
Troisième acte. — Robe en cachemire blanc, plate et un peu à queue; ceinture large en cachemire.
CHAPITRE X LA REPRÉSENTATION
Plus les répétitions auront été nombreuses et sérieusement conduites, mieux vous saurez votre rôle, et moins vous aurez d'appréhension quand viendra le moment de la représentation.
Si la pièce dans laquelle vous devez jouer n'est qu'imparfaitement sue, si vous redoutez des faiblesses de mémoire, si la mise en scène n'est pas réglée dans ses moindres détails, vous serez mal à votre aise, et il y a gros à parier que le trac paralysera au moins partiellement vos moyens.
Je sais bien que l'on en est encore à chercher un remède efficace contre le trac, je sais
que cette terrible maladie s'en prend même aux artistes de profession et que la conscience du talent n'en défend pas complètement; mais je crois qu'il existe des moyens d'en restreindre les effets considérablement-
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Le premier de ces moyens — j'insiste sur ce point — est de ne rien faire au hasard et même de se garantir contre tout incident que pourrait faire naître le hasard. Le second est de se constituer avant la représentation un pubHc devant lequel on jouera son rôle.
Vous n'êtes pas sans avoir remarqué que,
même devant un auditoire de parents et d'amis, on éprouve à se produire une appréhension et une gêne. Dominez devant cet auditoire le trac que vous redoutez ; et lorsque vous l'aurez complètement vaincu, vous serez bien préparé à paraître devant un public plus nombreux et plus difficile.
Quant aux procédés qui consistent à provoquer une agitation nerveuse par l'absorption d'alcools ou de drogues, il faut les réprouver absolument; la première condition du succès, lorsque vous serez en scène, est, en effet, d'être absolument maître de vousmême, d'avoir toute votre présence d'esprit et tout votre sang-froid.
Bien plutôt que d'échauffer votre tête par des libations et de surcharger votre estomac d'aliments et de liquides, mangez et buvez très peu avant de jouer ; vous serez moins nerveux et votre tête sera plus libre.
Que si, malgré toutes vos précautions et tout votre courage, vous étiez pris en scène par le trac, tâchez au moins de ne pas perdre possession de vous-même ; raisonnez-vous, faites en sorte que le public ne s'aperçoive pas, s'il se peut, de votre trouble. Surtout ne
croyez pas que vous vous tirerez mieux d'affaire en précipitant le débit; c'est le contraire qui est vrai. En parlant trop vite, vous risquez fort de bafouiller, sinon de commettre des lapsus linguse ; en parlant doucement, vous avez des chances de reprendre vite possession de vous-même.
Avant le soir de la représentation, vous vous ferez rendre un compte exact de l'acoustique de la salle ; vous aurez prié un ami de s'asseoir au fond de cette salle et vous aurez récité une partie de votre rôle en donnant à votre voix l'ampleur désirable pour qu'elle porte et pour qu'elle ne porte pas trop. Rappelez-vous, d'ailleurs, que ce n'est pas en criant que Ton se fait mieux comprendre, mais bien en articulant avec une netteté absolue.
Ce même ami, qui aura réglé votre voix, sera pour vous un mentor pendant la représentation. Vous conviendrez avec lui, avant le lever du rideau, de signes qui vous indiqueront si vous devez presser le débit ou le ralentir, hausser la voix ou la baisser. Vous regarderez cet ami de temps en temps, mais rapidement, sans le fixer, sans que personne
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puisse s'apercevoir du concours qu'il vous prête.
Manquer une rentrée produit un effet déplorable ; aussi tenez-vous prêt à paraître en scène un moment avant celui où vous devez quitter la coulisse.
Ne causez pas de choses et d'autres avec vos partners quand vous n'êtes pas en scène ; restez, même quand vous n'aurez rien à faire et à dire, le personnage que vous jouez.
Ne parlez pas la tête basse ; votre élocution en souffrirait.
Ne vous permettez sous aucun prétexte le moindre signe d'intelligence avec un membre de l'auditoire ; ne fixez personne. Considérez votre public comme une entité.
L'affiche de théâtre, donnant la distribution des rôles, serait hors de mise dans un salon. On la remplace par des programmes que l'on distribue aux spectateurs.
Ces programmes peuvent être tout simplement écrits à la main, ou lithographies, ou imprimés. Si l'on ne regarde pas à la dépense, on aura recours au talent d'un dessinateur,
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auquel on demandera de composer spécialement pour la représentation des programmes d'un véritable produit artistique. Outre que ces compositions auront leur prix, elles resteront comme un souvenir de la soirée.
Ne prenez pas pour souffleur M. N'importe Qui. Eng-agez autant que possible un souffleur de profession, habile à « repêcher » un acteur qui manque de mémoire, accoutumé à lancer adroitement la réplique, capable de redresser quiconque se trompe au point de vue de la mise en scène préétablie.
^; Le souffleur a une responsabilité considérable ; il faut qu'il puisse diriger au besoin. Il est pour la comédie ce qu'est le chef d'orchestre pour l'opéra et pour l'opéra-comique. Il devra avoir assisté aux répétitions, connaître la pièce dans ses moindres détails, même savoir tous les rôles. Ne confiez donc pas au premier venu des fonctions aussi délicates. Si vous n'avez pas à votre disposition une personne accoutumée à cet emploi, choisissez quelqu'un dont le zèle et la bonne volonté soient sans limites et exigez qu'il apporte autant de soins à l'accomplissement
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de ses devoirs qu'en apporte à son jeu l'acteur le plus consciencieux.
L ENSEMBLE, CQMMENT ON L ACQUIERT
De nombreuses répétitions sont surtout nécessaires si l'on veut acquérir cette chose précieuse qu'on appelle ensemble.
On n'y arrive que par l'habitude qu'ont les mêmes artistes d'être réunis, de jouer ensemble, de connaître intimement leur jeu, leurs facultés personnelles, de façon que l'exécution générale se ressente de cette connaissance et atteig-ne, dit M. Poug-in, ce deg-ré de fondu, de cohésion, d'homogénéité qui constitue comme une sorte de perfection relative à l'action scénique. Une jeune troupe, dont les éléments n'ont guère été groupés, qui se présente pour la première fois devant le public, ne pourra, quelle que soit d'ailleurs la valeur des éléments qui la composent, posséder cet ensemble si désirable, et ne l'acquerra qu'à la longue, par un frottement incessant, par la fusion de ces éléments divers.
Dans le langage théâtral, on appelle troupe
d'ensemble une compagriie d'artistes qui remplit les conditions ci-dessus.
— Rien n'est aussi préjudiciable au succès d'une représentation que de vouloir briller, faire de l'effet quand même, attirer sur soi l'attention du public ; il faut que chaque artiste n'ait qu'une seule préoccupation : faire vivre son personnage en le représentant au mieux. Il faut savoir accepter même les rôles effacés, et même les rôles ingrats: les vrais connaisseurs savent ce qu'il faut parfois de talent pour bien jouer un rôle secondaire.
CHAPITRE X LE COMIQUE AU THÉÂTRE
Que • faut-il entendre par comique au théâtre ?
La parole est à M. Artaud.
« Il n'y a pas de règle pour produire le comique, il ne peut naître que d'une certaine liberté d'imagination. Le poète, par un double procédé dont il a le secret, l'observe et l'idéalise. Le comique est semé dans le monde, il nous coudoie à chaque pas, mais il est épars ; il faut que le poète le recueille et le mette en œuvre, qu'il le combine dans une action et le concentre sur des personnages choisis ; il l'épure et l'élève jusqu'à l'idéal ; même dans la caricature, il est possible de ne pas perdre le sentiment du beau : alors il se produit le rire perfectionné, le rire
comique et cette œuvre devient la comédie .
y> La comédie est de toutes les œuvres poétiques celle où l'exhibition du ridicule est la plus abondante et la plus complète. Sa perfection, avons-nous dit, résulte d'un mélang-e de la réalité et de l'idéal ; c'est l'œuvre combinée de l'observation et de l'imagination .
» La tâche du poète est de concentrer sur un personnag-e individuel les ridicules qu'il observe dans le monde ; mais l'imitation libre intervient dans ce travail, et tout en retraçant les travers des hommes, tout en peignant avec une g-aîté hardie les extravagances des fous, elle se maintient dans les régions supérieures d'où elle plane sur nos misères ; elle réveille en badinant le noble sentiment du vrai intellectuel, et, tout en égayant l'esprit par le spectacle de nos ridicules, elle fait luire à nos yeux quelques rayons de la loi morale. C'est ainsi que le spectateur, en contemplant des fictions qui cependant ne sont pas des réalités, entrevoit l'idéal sous ces légères caricatures de la vie .
» On peut distinguer le comique de caractère, le comique de situation, et le comique de détails.
» Le comique de caractère est celui qui s'attache à peindre et à développer un caractère principal ; il doit le montrer sous toutes ses faces, dans toutes ses nuances ; il doit être fidèle à la nature et à la vérité. Il suppose beaucoup d'observation, la connaissance du cœur humain, l'expérience de la vie et le commerce des hommes ; il exig'e en outre beaucoup d'art dans la conduite de l'action, et le talent de coordonner tous les détails au caractère principal, sans sacrifier les personnages secondaires. Chaque caractère représente des classes d'individus; c'est un vice, un travers général, dont il est comme le type ; et pourtant il doit avoir son individualité, sa physionomie originale. Tartuffe représente tous les faux dévots, cependant jamais poète n'a créé un être plus réel et plus vivant.
» Le comique de situation fait des hommes le jouet des événements; il montre leurs plans et leurs projets divers aux prises les uns avec les autres, ou déjoués par les accidents du hasard. Un exemple du comique de situation est la scène où Harpagon, au moment de conclure un prêt usuraire avec un
jeune dissipateur, se trouve en présence de son fils, qui reconnaît dans son père l'usurier dont il vient de maudire la rapacité.
» Les méprises sont une source à peu près intarissable du comique. Ainsi une des situations les plus fertiles en comique est celle où Reg'nard nous montre la fureur également risible de Menechme le campagnard, qui croit que deux friponnes veulent le duper, et d'Araminte avec sa suivante, qui se voient insultées et méprisées. Mais la perfection du comique consiste à mettre les caractères en contrastes avec la situation; c'est celui dont l'effet est le plus immanquable: par exemple, lorsque l'avare veut donner à dîner, rien n'est plus curieux que de voir le combat qu'il se livre à lui-même, et la lésine qui retient un des cordons de sa bourse, qu'il voulait délier en vue de faire plaisir à sa future.
» Au comique de détails se rapportent la vivacité des reparties, le tour original, la manière plaisante d'envisager les choses ; il sème les mots piquants, il saisit des rapports inattendus entre les objets les plus éloignés. C'est dans les détails surtout qu'éclate la verve comique, cette vis comica que César
regrettait dans Térence, et que Molière et Regnaud ont souvent rencontrée. »
Ces réflexions si sagaces s'adressent tout aussi bien à Facteur qu'au poète comique. L'acteur en effet est le collaborateur du poète ; les jeux de scène forment part qui lui incombe dans l'œuvre commune. Pour se convaincre de cette vérité, il n*y a qu'à lire certaines pièces de théâtre et à aller les voir représenter ensuite. Que resterait-il de certains rôles sans la collaboration scénique d'un Got, d'un Goquelin, d'un Bouffé , d'un Hyacinthe, etc., etc.?
Les grands acteurs peuvent être au besoin des écrivains supérieurs. Dans les temps modernes, les deux plus grands poètes dramatiques dont l'humanité puisse se glorifier, Shakespeare et Molière, furent d'abord comédiens. Mais, au dehors de ces deux hommes de génie, un grand nombre d'acteurs plus ou moins célèbres se sorlt distingués aussi, en divers pays, comme auteurs dramatiques, joignant ainsi à la gloire du comédien celle de l'écrivain. Ifl'land en Allemagne, Garrik en Angleterre, Goldoni en Italie, nous offrent des exemples sous ce rap-
port. En France, des hommes, ainsi que des femmes artistes dramatiques, se sont révélés écrivains de premier ordre ; il n'y a que l'embarras du choix pour en citer quelques-uns : Baron, Brécourt, Dancourt, de Montvel, Picard, Monrose, Régnier, , Got, Goquehn cadet, mesdames Brohan, et enfin Dupont- Vernon, auquel nous avons fait tant d'emprunts, etc., etc..
Tout ceci n'est point dit pour faire un vain étalag-e d'érudition, mais pour convaincre les artistes amateurs que, s'ils veulent avoir un jeu sûr, personnel et intéressant, ils doivent observer les travers, les tics qu'ils remarquen t dans le monde (car le comique est partout ) et à l'aide des observations qu'ils auront rassemblées, ils pourront composer des personnages vrais, et être ainsi des créateurs c'est-à-dire de véritables artistes.
Dans une comédie de salon, on peut obtenir le plus grand succès, en imitant un original, une coquette, un avare et ainsi que d'autres personnages connus des spectateurs, mais cela demande beaucoup d'art, si l'on ne veut pas tomber dans la parodie, et la caricature.
CHAPITRE XII LES PIÈGES A CANEVAS
M. Artaud, dans une page superbe que nous avons reproduite, nous dit que le comique est partout dans la vie et qu'il suffit de savoir Tobserver et le surprendre. C'est de ce principe que sont nées jadis les pièces à canevas ; elles ont été jouées fort longtemps par les artistes italiens et l'on tend à y revenir aujourd'hui dans les salons où l'on sait jouer la comédie.
Dans ces sortes de pièces qui sont fort amusantes, chaque personnage doit apporter sa part d'observation, ses mots piquants, son contingent d'action et d'invention, c'est-àdire collaborera la pièce, tout en la jouant.
On commence par en dresser la charpente.
Jl n'y manque que le dialogue, et c'est, à proprement parler, comme un canevas sur lequel il n'y a plus qu'à broder.
Les anciens comédiens italiens du dixseptième et du commencement du dix-huitième siècle, qui ne jouaient presque jamais de pièces écrites et qui improvisaient toujours leur dialogue devant le public, ne se servaient que de canevas. On piquait derrière le décor le canevas de la pièce qu'on devait représenter, afin que chaque acteur pût rafraîchir sa mémoire au point de vue du sujet et des principaux incidents, et chacun improvisait en scène à son gré. C'était là ce qu'on appelait la Commedia delV arte, par opposition à la Commedia sustenta qui représentait la comédie écrite.
M. Louis Moland va nous parler de ce genre de comédie ; ce sera en même temps une excellente leçon pour les amateurs qui voudront essayer ce genre, trop oublié et cependant des plus amusants :
« Les princes et les cardinaux témoignaient pour cet art une admiration sans scrupules. Les saints mêmes lui témoignaient une certaine indulgence, car saint Borromée,
le grand archevêque de Milan, ne dédaignait point ce genre si goûté par ses contemporains. Les académies, si nombreuses et si influentes en Italie, s'empressaient de recevoir dans leur sein les comédiens et les comédiennes distingués. Il s'ensuivit que ceux qui embrassaient cette profession furent souvent des gens bien nés, instruits, poètes et beaux esprits...
Une imagination vive, un langage souple et harmonieux, leur rendait facile l'improvisation qui était, du reste, dans les habitudes de la nation.
« Les progrès de la Commédia dell 'arte furent rapides. Elle partit des tréteaux, des parades de foire, des mascarades et des divertissements du carnaval. Les boufl'ons et les masques créèrent les types qui allaient se perpétuer et devenir bientôt cosmopolites.
Tous ces personnages ramassés sur la place publique furent mis en scène pour servir de divertissement, non seulement au peuple, mais encore aux cours les plus brillantes et aux plus doctes académies... On avait le docteur, le capitan, messer Pantalon, Scapin, Mezzetin, Govielle, Pierrot, etc.. Il
fallut se compléter par les couples amoureux autour desquels s'ag-ite nécessairement toute; action comique : les Horace et les Isabelle se joignirent aux masques boufibns. Les suivantes au minois éveillé, les Francischine et les Zerburette firent face aux valets, et les aidèrent à tromper et à exploiter les vieillards. On fut alors en mesure de jouer des comédies aussi intriguées qu'on pouvait le souhaiter dans le pays de l'imbroglio.
Tels furent les principaux rôles dont la Commedia delt arte se composa d'abord.
Ces rôles sont fixés d'avance, invariables comme les masques, comme les costumes qui appartenaient à chacun d'eux. Dès qu'on aperçoit la terrible moustache du capitan, on est assuré qu'il va se livrer à d'extravagantes fanfaronnades. La robe noire du docteur apparaît-elle ; on doit s'attendre à le voir appliquer des sentences à tort et à travers et estropier du latin. Si Scapin montre son museau, attendez-vous à le voir ourdir quelque trame plaisante ou perfide...
« Dans ce cadre chacun pouvait se faire un fonds plus ou moins riche de traits conformes à son caractère. Les comédiens,
disait Nicolo Barbieri, étudient beaucoup et se g-arnissent la mémoire d'une provision de choses : sentences, concetti, déclarations d'amour, reproches, désespoirs et délires, afin de les avoir tout prêts à l'occasion. »
N'est-ce point là une exposition suffisante des procédés de la comédie à canevas? Et n'a-t-on pas toutes les indications nécessaires pour en org^aniser une dans un salon?
Les répétitions de ces sortes de pièces constituent de véritables amusements ; à chacune d'elles, les personnages apportent des idées nouvelles, des perfectionnements plus ou moins ingénieux, et la trame de l'une de ces pièces est une œuvre essentiellement collective.
Quand viendra le jour de la représentation, on pourra se couvrir le visage d'un masque, comme les artistes italiens, ou se grimer de façon à se rendre plus ou moins méconnaissable. Car un bon comédien, avec du rouge, du blanc, de l'ocre, du noir et des pinceaux, se creusera des rides, s'agrandira la bouche, blanchira ses sourcils, se creusera les joues, éteindra son regard, etc., etc., à ce point que ses camarades, ceux qui jouent chaque jour
avec lui, croiroat avoir affaire à un étranger en le coudoyant dans les coulisses.
Si l'on veut joindre à cela les travestissements dont il a été parlé dans un autre chapitre et à quels effets de surprise, d'étonnement ne peut-on arriver?
On jouera une farce, un imbroglio dans le genre de Labiche ou de Sardou, et chacun pourra débiter les traits et lancer les lazzi dont il aura fait provision.
Ne semble-t-il pas maintenant qu'une pièce à canevas bien jouée peut devenir un véritable régal de l'esprit ?
Je crois que le lecteur me saura gré de lui donner ici une liste de comédies faciles à monter entre amateurs. En voici une assez complète :
Adélaïde et Vermouth, idylle militaire en un acte, par E. Verconsin (1 homme, 1 femme).
Agrément d'être laide [V)^ scène, par E. Legouvé (2 femmes).
A la baguette, comédie en un acte par Jacques Normand (2 hommes, 1 femme).
A l'essai^ comédie en un acte, par A.
Cahen et G. Sujol (1 homme, 2 femmes).
Ami de la famille (r), comédie en un acte, par André Lénéka (4 hommes, 2 femmes).
Amour de Vart [V), comédie en un acte, par Eugène Labiche (1 homme, 2 femmes).
Am.our électrique [un), comédie en un acte, par Gabriel Liquier (1 homme, 3 femmes).
Andalouse (r), comédie en un acte, par Alfred Billet (2 hommes, 2 femmes).
Assassin {V), comédie en un acte, par Edmond About (4 hommes, 2 femmes).
Aux arrêts^ comédie en un acte, par J. de Rieux et E. d'Au (1 homme, 1 femme).
Avant le dal^ comédie en un acte, par Prosper Ghazel (1 homme, une femme).
Avare (r), comédie en un acte, par Fernand Beissier(l homme, 1 femme).
Baromètre [le), comédie en un acte, par Roger (2 hommes, 3 femmes).
Beau-père pas comTnode {un), comédie enun acte, par Fernand Beissier (2 hommes).
Bête noire (la), comédie en un acte, par
E. Mendel et Gordier (2 hommes, 3 femmes). Bettina, comédie en un acte en vers, par
F. Vazeilles (2 hommes, 1 femme).
Bonnet de coton [le), comédie en un acte.
par H. Grisafulli et V. Bernard (1 homme, 2 femmes).
Bouquets (les), comédie en un acte, par Eugène Geillier (2 hommes, 2 femmes).
Cage du lion [la) , comédie en un acte en vers, par H. de Bornier (2 hommes, 1 femme).
Cap de la trentaine {le), comédie en un acte, par Eugène Verconsin (1 homme, 2 femmes).
Chef de service {un), scène bureaucratique, par Quidam (5 hommes).
Chez les Martin, saynète, par Guillaume Livet(l homme, 1 femme).
Chute des fleurs {la), comédie en un acte, par Fernand Beissier (2 femmes).
Cicatrice (la)^ saynète, par A. Mellerio (1 homme, 2 femmes).
Cinq minutes d'entr'acte, comédie en un acte, par Tréven (i homme, 2 femmes).
Clarinette mystérieuse {la), vaudeville en un acte, par J. Moinaux et Gommerson (2 hommes, 1 femme).
Collier d'or (/e), comédie en un acte en vers, par Albert Millaud (1 homme, 3 femmes).
Comme on fait son lit, comédie en un acte, par PaulFerrier(2 hommes, 2 femmes).
Confessional [le), fantaisie en un acte, par Abraham Dreyfus (2 hommes, 1 femme).
Conseils de mon oncle (les), comédie en un acte, par V. Kervani (3 hommes, 1 femme).
Convictions de papa [les), comédie en un acte, par Edmond Gondinet (3 femmes,
1 femme).
Corbeille de mariage [la), comédie en un acte, par Georges de Létorière (1 homme,
2 femmes) .
Coup de foudre [le), comédie en un acte, par Paul Ferrier (2 hommes).
Coupé Jaune [le), comédie en un acte, par Henri Dupin (2 hommes, 2 femmes).
Crâne sous une tempête [un), saynète, par Abraham Dreyfus (1 homme, 1 femme).
Crémaillère [la), vaudeville en un acte, par E. Depré et Ch. Glairville (2 hommes, 2 femmes).
Crises de Monseigneur [les), comédie en un acte, par Gustave Droz (5 hommes, 1 femme).
DaTue de Louvain {la), comédie en un acte, par E. d'Herviily (3 hommes).
Dans les coulisses, comédie en un acte, par G. de Saint-Mor (2 hommes, 2 femmes).
Décret d'exil [un)^ comédie en un acte, par la baronne X... (4 hommes, 1 femme).
Déménageons! saynète, par Jean Bernac (1 homme, 1 femme).
Deux sous-préfets de X... (les), saynète, par Jules Guillenïot (2 hommes).
Divorçons-nous? comédie en un acte, par Grpnet-Dancourt (2 hommes). *
Douche {la), comédie en un acte par P. Bilhaud et J. Lévy (1 homme, 1 femme).
Di^ôle de insihe (une), comédie en un acte, •par André Lénéka (3 hommes, 2 femmes).
Enfantillages d'une jeune fe7nme (les), comédie en un acte, par E. Minot (2 hommes, 3 femmes) .
Enveloppe [r), comédie en un acte, par E. d'Hervilly (2 femmes).
Envoyé de Saint-Louis [V), saynète boufl'e,parA.Mellerio (2 hommes, 2 femmes).
Espérances {les), comédie en un acte, par Paul Bilhaud (1 homme, 1 femme).
Faussebonne (wne), vaudeville en un acte, par L. Boyer et Gh. Nuitter (3 hommes, 2 femmes).
Femme {la), saynète, par Grenet-Dancourt (2 hommes).
Femme heureuse {une), comédie en un acte, par Auguste et Léon Supersac (3 hommes, 2 femmes).
Feu de cheminée (un), comédie en un acte, par Albert Carré (3 hommes,! femme).
Feu de paille, comédie en un acte envers, par Emile Guiard (2 hommes, 2 femmes).
Five o'cloch, saynète en vers libres, par Gh. Gla.rville (1 homme, 1 femme).
Flèche {une), comédie en un acte, par Léopold Laluyé (2 hommes, 1 femme).
Fleur de Tlemcen {la), comédie en un acte, par Prosper Mérimée et Ernest Legouvé (2 hommes, 3 femmes).
Force des femmes (^a), comédie en un acte, par Henri Meilhac (2 hommes, 2 femmes).
Fraises {les), comédie en un acte, par André Theuriet (4 hommes, 1 femme).
Georges et Georgette, comédie en un actei par Emile Abraham (1 homme ^ 1 femme).
Gifle {la), comédie en un acte, par Abraham Dreyfus (3 hommes).
Grippe-sou [les), comédie en un acte, par Albin Yalabrègue (3 hommes, 2 femmes).
Gustave! comédie en un acte, par Paul Bilhaud (2 hommes).
Heure de la liberté (r), saynète, par Jules Guillemot (1 homme, 2 femmes).
Ho! le vert! bouffonnerie en un acte, par Charles Narrey (4 hommes, 1 femme).
Hommes qui ne fument pas {les), comédie en un acte, par G. Peloux (3 hommes, 3 femmes).
Huit Jours de ménage, comédie en un acte, par André Lénéka (1 homme, 1 femme).
Hypnotisée, comédie en un acte, parGrenet-Dancourt (1 homme, 1 femme).
Impressionistes [les), comédie- vaudeville en un acte, par E. Grange et V. Bernard (4 hommes, 2 femmes).
Jour des Rois [le], comédie en un acte, par Fernand Beissier (3 hommes).
Laitière et le pot aux roses [la), fable en un acte, par Ernest d'Iiervilly (2 hommes^ 1 femme).
Laquelle? saynète, par Maurice Des vallières (2 hommes).
Lettre chargée (la), fantaisie en un acte, par Eugène Labiche (2 hommes, 2 femmes).
Lycéenne {la), saynète, par A. Guillon (1 homme, 1 femme).
Madame a sa migraine^ comédie- vaudè-
ville en un acte, par A. Joltrois et E. Abraham' (3 hommes, 2 femmes).
Madame Limaray^ comédie en un acte, par A. Erhard (1 homme, 1 femme). ♦
Ma fem7ne est docteur ^ comédie en un acte, par F. Carré (3 hommes, 2 femmes).
Ma fille et mon Men, comédie en deux tableaux, par Ernest Legouvé (3 hommes, 2 femmes) .
Mariage au téléphone (un) , comédie en un acte, par M. Hennequin (2 hommes).
Mari au Champagne [un), comédie en un acte, par Maurice Desvallières (5 hommes,
1 femme).
Marie Buval, comédie en un acte, par Adrien Decourcelle (1 homme, 1 femme).
Mari qui dort [le), comédie en un acte envers, par Edmond Gondinet (2 hommes,
2 femmes).
Marquis de Kersalec [le), comédie en un acte, par M. Hennequin (3 hommes, 1 femme).
Marquise de Crac {la), saynète, par Ernest d'Hervilly (2 femmes).
Matinée de contrat {une)^ comédie en un
acte, par Maurice Desvallières (3 hommes, 2 femmes
Matinée d'une étoile [la), saynète, par Ernest Legouvé (1 homme, 2 femmes).
Mère Grippétout, vaudeville en un acte par M""' Waldor (2 hommes, 3 femmes).
Monde renversé (le), comédie en un acte envers, par Henri de Bornier (2 hommes, 1 femme).
Monsieur Irma, comédie en un acte, par M. Hennequin (2 hommes, 1 femme).
Mouche du Coche {la), comédie enunacte, par Marc Monnier (4 hommes, 1 femme).
Ninon et Ninette, vaudeville en un acte, par L. Beauvallet, de Jallais et Rouvière (2 hommes, 1 femme).
Noire cher insensibilisât eur ! comédie en un acte, par Ernest d'Hervilly (2 hommes, 1 femme).
Notre futur, saynète, Georges Peydeau (1 homme, 1 femme).
0 mon Adélaïde ! comédie en un acte, par Charles Narrey (2 hommes, 1 femme).
On ne badine pas avec l'eau froide, proverbe en un acte, par A. Jeanne (3 hommes, 2 femmes).
Part du butin [la)^ comédie en un acte, par H. de Létorière (4 hommes, 3 femmes, 1 enfant).
Part du lion {la)^ comédie en un acte, par Adrien Decourcelle (1 homme, 3 femmes).
Patembois^ saynète en vers libres, par Gh. Garnier (2 hommes, 1 femme).
Paturel, comédie en un acte, par Henri Meilhac (2 hommes, 1 femme).
Perle fausse {la), comédie en un acte, par Emile Jouan (2 hommes, 2 femmes).
Petits cadeaux iles)^ comédie en un acte, par Jacques Normand (2 hommes, 1 femme).
Pefits pois {les), comédie en un acte, par Guillaume Livet (2 hommes, 1 femme).
Peur et amour ^ comédie en un acte, par E. Sauvage (3 hommes, 2 femmes).
Pieux mensonges, comédie en un acte, par Julien Berr de Turique (3 hommes, 3 femmes).
Pluie de baisers [une), comédie en un acte, par Alfred Séguin (1 homme, 2femmes).
Poste restante^ comédie en un acte, par Fernand Beissier (1 homme, 1 femme).
Première ivresse, comédie en un acte,
par p. Rilhaud et J. Berr de Turique (4 hommes, 1 femme).
Pi^emier roman (le)^ comédie en un acte, par Alphonse de Launay (i homme, 3 femmes).
P7^ix de pMlosopTiie [un), saynète, par André Lénékaet Bryon (1 homme,! femme).
Projets de ma tante {les), comédie- en un acte, par NicoUe (1 homme, 3 femmes).
Proverbe de salon (t(n),unacte, par Jules de Marthold (2 hommes, 2 femmes).
Quand la retraite a sonné, comédie en un acte, par A. de Forg-es et Laurencin (2 hommes, 1 femme).
Retour de Bruxelles^ comédie en deux tableaux, par Eugène Verconsin (3 hommes, 4 femmes).
Revanche de V escalier [les], comédie en un acte, par Ernest d'Hervilly (1 homme, 1 femme).
Rigollot (le), comédie en un acte, par Armand des Roseaux (1 homme, 1 femme).
Rival pour rire, comédie en un acte, par Grenet-Dancourt (2 hommes, 1 femme).
Roman d'un notaire {le)i comédie en un
acte, par Fernand Beissier et E. Larcher (1 homme, 1 femme
Sa canne et son chapeau^ comédie en un acte, par le comte W. Sollohub (3 hommes, 2 femines).
Salon d'attente [un)^ comédie en un acte, par Charles Edmond (4 hommes, 2 femmes).
Scrupules^ comédie en un acte, par Ernest d'HerviUy (2 hommes, 2 femmes).
Secret de Théodore {le), saynète, par Eugène Verconsin (2 femmes).
Sérénade [une), scène-proverbe, par le comte W. Sollohub (2 femmes).
Silence dans les rangs ! comédie en un acte, par Ernest d'Hervilly (2 hommes, 1 femme).
Soirée du 76 (^a), comédie en un acte, par Paul Bilhaud (1 homme, 1 femme).
Sortie de Saint-Cyr (la), comédie en un acte, par Eugène Verconsin (5 hommes, 1 femme).
Soupière [la), comédie en un acte, par Ernest d'Hervilly (2 hommes, 1 femme).
Souris [la), comédie en un acte, par Armand des Roseaux (1 homme, 1 femme).
SouS'préfet (lé), comédie en un acte, par Albin Valabrègue (3 hommes, 3 femmes).
Thème russe (le), comédie en un acte, par M°^ Amélie Villetard (2 hommes, 1 femme).
Tirelire de Jeannette (la), comédie- vaudeville en un acte, par M""^ Waldor (3 hommes, 2 femmes).
Toilette de ma femme (la)^ comédievaudeville en un acte, par A. Pourchel (2 hommes, 3 femmes).
Tous décorés, comédie en un acte, par H. Boyer (3 hommes).
Tout chemin mène à Rome, comédie en un acte, par André Raibaud (3 hommes, 2 femmes).
Train n° 12 (le), comédie en un acte, par Fernand Beissier (1 homme, 1 femme).
Tribulations d'un poulet (les), comédie en un acte, par A. Thomas (3 hommes).
Tricornot, tableau villageois, par Boy (4 hommes, 2 femmes).
Valet de cœur (le), comédie en un acte, par E. de Najac et H. Bocage (3 hommes, 3 femmes).
Veille d'un départ (la)^ comédie en un actç
en vers, par Gaston Bonnefont (2 hommes, 2 femmes).
Vent d* ouest ^ comédie eil un acte, par Ernest d'Hervilly (1 homme, 2, femmes).
Vieille maison {la)^ comédie en acte, par André Theuriet (2 hommes, 2 femmes).
Vieilles gens [les)^ comédie en un acte, par Albin Valabrègue (4 hommes, 1 femme).
Vingt-huit et soixante, vaudeville en un acte, par P. Boisselot (2 hommes, 1 femme).
Vingt minutes d'arrêt^ comédie en un acte, par Fernand Beissier'(2 hommes).
Volte-face, comédie en un acte eh vers, par Emile Guiard (2 hommes, 3 femmes).
X, comédie en un acte, par Desarbres et Gh. Nuitter (3 hommes, 3 femmes).
CHAPITRE XIII L'OPÉRETTE ET L'OPÉRA COMIQUE
L'opérette et l'opéra -comique devront, naturellement, donner lieu, non seulement aux études que comporte spécialement le poème, mais encore à celles que comporte spécialement l'exécution musicale.
Chaque acteur devra apprendre séparément sa partie ; les chœurs — s'il y en a — seront placés sous la direction d'un musicien habile, qui les fera répéter. Tout devra être su avant que commencent les répétitions en scène.
Ces répétitions auront d'abord lieu au piano, sous la direction du metteur en scène §t du chef d'orchestre. Le metteur en scèn§
s'occupera de la partie comédie, le chef d'orchestre de la partie chant. Celui-ci donnera les mouvements et s'efforcera d'assurer à l'ensemble toute la perfection dont il est susceptible.
N'oubliez pas que la première condition est, pour le chanteur qui fait de la musique d'ensemble, d'aller en mesure. Dans un solo, on peut, à la rigueur, presser ou ralentir un peu, allonger les points d'orgue, nuancer au détriment de la valeur des notes ; dans un duo, trio, quatuor, etc., c'est impossible.
Sachez parfaitement vos reprises ; si vous comptez sur le chef d'orchestre pour vous les indiquer au moment de la représentation, vous risquez gros jeu ; il a, en effet, à s'occuper de vos partners, de ses musiciens, de luimême, et une seconde d'oubli de sa part pourrait compromettre votre succès.
Chantez tout votre rôle avant le soir de la représentation, afin de savoir s'il ne sera pas trop dur pour votre voix, et pour ménager cette voix au début, s'il y a lieu.
N'entrez pas en scène tout de suite après avoir mangé ; ce serait risquer des congestions qui, pour être légères, influeraient cependant
sur votre voix et la fatigueraient. Ceci s'applique aussi bien aux répétitions qu'à la représentation.
Les dernières répétitions auront lieu à l'orchestre. Si vous craignez de chanter haut ou de chanter bas, c'est-à-dire si vous n'êtes pas sûr de votre voix, prenez l'habitude d'écouter l'orchestre au lieu de vous écouter vousmême ; si votre oreille est délicate, vous sentirez tout de suite, en agissant de la sorte, si vous êtes hors du ton, et vous y rentrerez immédiatement.
Il sera nécessaire de vous rendre compte de la puissance de l'orchestre. Un ami, placé dans la salle pendant les répétitions, vous dira si vous chantez assez fort, si votre voix porte, si les effets que vous cherchez se produisent. En règle générale, vous tâcherez de chanter les morceaux de demi-teinte du côté des instruments à cordes, qui arrêtent et couvrent moins la voix que les instruments de cuivre.
Il va sans dire que les musiciens de l'orchestre devront apprendre leurs parties séparément et répéter plusieurs fois avant d'accompagner les chwteurs aux dernières
répétitions. Cette nécessité est d'autant plus absolue qu'en commettant des erreurs, l'orchestre risquerait d'en faire commettre aux chanteurs, de les dérouter et de leur enlever de leur assurance.
L'orchestre sera, comme nombre de musiciens, ce que l'on voudra, — ou, plutôt, ce qu'il pourra être. On fera pour le mieux, avec les éléments dont on disposera. En tout cas, il faudra renforcer les instruments à cordes plutôt que les instruments de cuivre, dont la résonnance est plus g-rande. Le salon ne saurait s'accommoder d'un orchestre trop puissant ; non seulement il faut redouter trop de sonorité, mais encore il faut craindre de fatiguer la voix d'artistes amateurs en les obligant à lutter de puissance avec des instruments bruyants.
Les instruments à cordes se placent à la gauche du chef d'orchestre, les cuivres à sa droite ; derrière lui se trouvent les flûtes, clarinettes, hautbois, bassons.
Il est évident que l'on peut, au besoin, se contenter d'un piano pour tout orchestre. Gela simplifie beaucoup les choses; mais, comme de juste, l'effet produit s§ra beaucoup moindre ,
D'OPÉRAS COMIQUES ET D'OPÉRETTES EN UN ACTE, FACILES A MONTER
Amant Jaloux {l') , opéra comique de Grétry.
Amour charlatan (r), opéra comique de Cellot.
Amoureux de Catherine [les), opéra comique de Maréchal.
Angélique et Médor, opéra comique d'Ambroise Thomas.
Barhier de Trôuville [le), opérette de Gh. Lecocq.
Bergère châtelaine [la), opéra comique d'Auber.
Bonsoir, monsieur Pantalon, opéra comique de Grisar.
Bonsoir, voisin, opéra comique de F. Poise.
Bouton perdu (le), opéra comique de Talexy.
Camille, opéra comique de Dalayraç.
Chanteuse voilée {la), opéra comique de Victor Massé.
Chaperon rouge [le), opéra comique de Boïeldieu.
Charmeurs [les), opéra comique de F. Poise.
Chercheuse d'esprit {la), opérette d'E. Audran.
Chien du Jardinier {le), opéra comique de Grisar.
Bans la forêt, opéra comique de Constantin.
Déserteur {le), opéra comique de Monsig-ny.
Désespérés (les), opéra comique de Poise.
Deux avares [les], opéra comique de Grétry.
Deux aveugles {les), opérette d'Offenbach.
Deux pêcheurs (les), opérette d'Offenbach.
Deux vieilles gardes, opéra comique de Léo Delibes.
Devin du village {le), opéra comique de J.-J. Rousseau.
Diable au moulin {le), opéra comique de Çlevaert,
LA COMÉDIE DÉ SALON 2â3
Bon Muscarade^ opéra comique de Boulanger.
Dragées de Suzeite [les), opérette d'Hector Salomon.
Éclat de trompette {un), opérette de Debillemont.
Écossais de Chatou, opérette de Léo Delibes.
Farfadet {le), opéra comique d'Adam.
Fausse magie {la), opéra comique de Grétry.
Fête du village voisin [là], opéra comique de Boïeldieu.
Gervaise, opérette de Barbier.
Grand' tante {la), opéra comique de Massenet.
Grelot {le), opérette de Léon Vasseur.
Harpe d'or {la), opéra comique de Godefroy.
Jean de Paris, opéra comique de Boïeldieu.
LiscJien et Fritzchen, opérette d'Ofîenbach.
Loup garou {le), opéra comique de Ni belle.
Magnifique {le)^ opérette de Philipot.
Maître Claude, opéra comique de Cohen.
Maître de chapelle [le), opéra comique de Baer.
Maître Pathelirt, opéra comique de F. Bazin. •
Mal du pays (le), opéra comique d'Adam.
Mariage aux lanternes (le) , opérette d'Offenbach.
Mesdames de la Halle, opérette d'Offenbach.
Nina, opéra comique de Paesiello.
Nouveau seigneur du village (le) , opéra comique de Boïeldieu.
Nuit Manche [la], opérette d'Offenbach.^
Opéy^a aux fenêtres (r) , opéra comique de Gastinel.
Oreilles de Midas (les), opérette de Barbier.
Pantin de violette [les), opéra comique d'Adam.
Pepito, opérette d'Offenbach.
Pierrette et Jacquot, opérette d'Offenbach.
Pomme d'api y opérette d'Offenbach.
Poularde de Cauœ [la), opéra comique de Glapisson.
Poupée de Nuremberg (la), opéra comique d'Adam.
Rendez-vous bourgeois {les), opéra comique de Nicole.
Roi boit (le), opérette de Jonas.
Rose de Saint-Flour [la], opérette d'Offenbach.
Rose et Colas, opéra comique de Monsigny.
Sabots de la Marquise (les), opéra comique de Boulanger.
Secret de ronde Vincent (le), opéra comique de Th. de Lajarte.
Servante maîtresse (la), opéra comique de Pergolèse.
Signor Fagotto, opérette d'Ofîenbach.
SiTUOne, opérette de Gh. Laforesterie.
Sourd (le), ou l'Auberge pleine, opéra comique (3 tableaux), d'Adam.
Tableau parlant (le), opéra comique de Grétry.
Testament de M. de Crac {le), opérette de Gh. Lecocq.
Troisième mari (le), opérette de Clairville fils.
Trombalcazar, opérette d'Offenbach.
TroTHpette de M. le Prince [la)^ opéra comique de F. Bazin.
Vent du soir^ opérette d'Offenbach.
Veuve Grapin {la), opéra comique de Plotow.
Violoneux [le)^ opérette d'Offenbach.
Voitures versées {les)^ opéra comique de Boïeldieu.
CHAPITRE XIV LE MONOLOGUE
Le monolog-ue a eu, il y a quelques années, une vog-ue énorme, qui depuis a baissé. Mais le monolog-ue n'est pas près de disparaître, soyez-en certain ; il vivra au moins dans les salons.
Si un monologue est bon, il amuse ; s'il est mauvais, il a du moins le mérite de ne pas ennuyer longtemps. Puis il n'exige pas de celui qui le dit un violent effort de mémoire, un grand talent de composition, des répétitions multipliées.
Le diseur de monologues par excellence, Goquelin cadet, réduit à fort peu de chose les principes qui doivent guider dans cette
branche de l'art du comédien. Voici les conseils qu'il donne :
« Je commencerai par recommander à l'acteur de se bien mettre dans l'esprit qu'avant tout il faut être plein de son sujet. S'il est question dans le récit d'un homme qui s'ennuie, rencontré par un ami -^ un ennemi plutôt — qui vient s'accrocher à lui, il faut que l'acteur ait Vair d'éprouver un de ces ennuis immenses que rien — pas même le succès — ne pourra consoler. Alors le public, voyant un monsieur funèbre^ plongé dans ce noir sans limites, rira, car le rire naît des contrastes, et une immense douleur, comique, de comédie, cela s'entend, amuse beaucoup, c'est fataL
» Vous trouverez l'occasion de vous livrer à cette tristesse en travaillant la Famille DuboiSs de Charles Gros, où un homme qui s'ennuie mortellement, en flânant dans les rues, entend toute la généalogie des Dubois, t'acontée par un être vraiment écœurant de banalité. Il y a tant de Dubois dans cette généalogie, ce nom de Dubois revient si périodiquement et avec une persistance si cruelle i qu'on s'imagine à la fm que tout le
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monde s'appelle Dubois, lui, vous, elle, eux, tous.
» Cet homme ennuyé, qu'on accable de l'histoire tout à fait insupportable d'une famille Dubois, dénuée de toute espèce d'intérêt, devient, par la force des choses, d'un comique irritant, si violent, si tyrannique, que l'auditoire éclate de rire; mais pour cela il faut avoir l'air de s'appeler Dubois et être absolument convaincu que le monde entier est peuplé de Dubois. Cette conviction est indispensable, elle est la raison du succès. On comprendra aisément que si l'on vient raconter des choses aussi chimériques et qu'on ne semble pas y croire comme à sa vie, les auditeurs ne s'y laisseront pas prendre et diront : « Allons ! il se moque de nous. » Soyez donc convaincu.
» Avec cette profonde conviction, il faut une sorte d'effarement bien légitime, vu l'émotion qui vous étreint, en récitant une histoire chimérique ; cet effarement, ajouté à la conviction, donne je ne sais quoi d'agité, de fiévreux, qui conquiert les spectateurs. Sitôt qu'ils sont à vous, vous pouvez débiter votre monologue et aspirer à l'effet.
» Vous entrez en scène la physionomie un peu bouleversée, le corps légèrement automatique ; une parfaite assurance conviendrait aussi peu que possible au personnag^e falot du monologue comique. Ceci est extrêmement sérieux. Ayez l'allure d'un monsieur qui arrive de la lune; sans exagération, bien entendu; soyez concentré, obsédé, très inquiet, mais pas halluciné ; vous êtes un sujet théâtral, non un sujet médical. Vous appartenez à la scène, non au docteur Gharcot. Vous venez vous poser sur le devant de la scène, si vous êtes sur un théâtre, le plus près possible de la rampe, car vous n'entrerez jamais assez dans la salle pour faire avaler au pubUc la dose de fantaisie que vous voulez lui servir; — si c'est dans un salon, devant la cheminée ou le piano, — et efforcez-vous par la physionomie (faites appel à la conviction) de faire oublier l'endroit où vous êtes, pour que, dès les premiers mots du monologue, vos auditeurs se trouvent transportés par la pensée où vous voulez les conduire : dans le monde fantaisiste du monologue.
» Un petit temps est assez bon à prendre
avant de commencer ; vous placez votre physionomie : si elle est cocasse, elle fera rire, ce sera toujom^s cela de gagné. Alors, lancez le titre du récit d'un ton indéterminé, comme si cela vous coûtait de faire une aussi importante confidence. Si le titre est drôle, et si vous le lancez d'une voix brève, émue, il fera rire. Ces deux premiers effets sont parfaits pour l'audition qui va suivre, ce sont comme deux tapis sur lesquels on va pouvoir étaler le monologue. Peu de gestes; on fait peu de gestes lorsqu'on est aplati par une idée.
» Quand vous avez montré au public le personnage que vous représentez, il faut le faire parler — ce personnage — selon son tempérament, ses habitudes, ses idées, sa formule théâtrale.
» Pour se faire écouter, il faut bien articuler : que chaque consonne sorte distincte, claire, pure des lèvres, ainsi que chaque voyelle. Articulez avec soin ; ce n'est qu'avec l'articulation que vous entrerez dans une salle, que vous captiverez vos auditeurs ; si ceux qui vous écoutent sont obligés de faire un effort pour comprendre ce que vous dites,
au bout de deux minutes ils se sépareront de vous. Il ne faut demander aucun effort au public, il faut qu'il comprenne sur-le-champ. Pour cela, articulez soigneusement; qu'on ne perde rien de vos paroles. L'articulation, c'est l'âme de la diction ». [UArt de dire le 7nonologue.)
Ces conseils s'appliquent exclusivement au monologue comique. Goquelin aîné en a donné, dans le même livre, qui s'appliquent au monologue en vers, qu'il soit tragique, dramatique ou comique. Les voici résumés :
« Au public, ce qu'il faut, c'est l'action. Il faut, dans la plus courte pièce de vers^ qu'il sente la vie ; il faut qu'il y ait là quelqu'un, quelqu'un à qui il puisse s'intéresser, quelqu'un qui soit homme, quelqu'un à qui il arrive quelque chose : un drame ou une comédie.
» C'est pbur cela qu'à mon sens la formé poétique la plus convenable à la récitation, c'est cette petite pièce racontée, qui précisément s'appelle un récit.
» Je n'exclus aucun genre : avec de la science et de l'adresse on peut tout faire goûter; mais je répète que ce qui plaît avant
tout, c'est l'action. Dites ce que vous voudrez, mais que ça marche.
» Le mouvement, voilà la grande loi, la loi impérieuse de la poésie récitéei
» Choisissez donc une œuvre de dimension restreinte, mais complète, vivante et mouvementée, dont le sujet soit clair, intéressant, humain et qui ait, comme une pièce de théâtre, une exposition,* un nœud, un dé nouement.
» Peu importe après cela que ce soit une épopée, comme les Pauvres gens; un drame, comme la Robe ou la Vision de Claude; un récit pittoresque et fàmiHer, comme le Naufragré; une comédie, comme le Chapeau; un vaudeville à refrain, comme les Écrevisses. — L'œuvre, comique ou tragique, renferme une action : elle vit, elle marche, elle commence, elle finit; elle réalise les conditions nécessaires pour être dites avec succès.
» La pièce choisie, il faut l'étudier ; et d'abord, commencer par la comprendre, se bien pénétrer cle l'intention de l'auteur, des sentiments qu'il a voulu éveiller, du but qu'il se propose.
» Il faut voir vous-même ce qu'il raconte ;
car pour que vous puissiez mettre sous les yeux du public l'action du drame, il faut d'abord qu'elle se soit passée devant les vôtres.
» Pensez-y bien : en effet, le but où vous devez tendre, le but que vous devez produire, c'est d'halluciner si bien le spectateur qu'il cesse de vous voir, vous, votre habit noir, le décor derrière vous si vous êtes dans un salon, pour ne plus voir absolument que ce que vous racontez : le triomphe du diseur, c'est de se faire oublier.
» Donc, comprenez bien votre sujet, voyez votre drame ; ensuite, faites les parts, divisez-le, découpez-le; l'exposition s'arrête ici; l'action s'engag-e; plus loin, c'est un repos, et comme une fin d'acte ; après quoi, le drame reprend, plus vif et plus pressé. Notez bien tous ces points de repère. Ils sont nécessaires à la distribution du mouvement. C'est grâce à eux que vous soutenez l'intérêt, et qu'en laissant au bon moment reprendre haleine à l'auditoire, vous reprenez haleine vous-même.
» Cette étude générale du morceau vous donne la clef de son interprétation ; vous savez ensuite le ton sur lequel il doit être
dit, — si c'est andante ou si c'est presto. — Bref, vous aurez le métronome ou le diapason.
» Tout ce qui est d'exposition ou de description doit être débité avec la plus grande simplicité. Pas de hâte, pas d'emphase. Le ton du narrateur, presque le ton du lecteur. Qu'on puisse croire, si vous voulez, que vous avez la brochure à la main. Le décor est ainsi, les personnages sont tels, voilà qui va bien. Vous mettez le public au fait.
» C'est de clarté, de précision qu'il est ici besoin. Ne laissez donc rien perdre de ce qui importe à la compréhension de l'œuvre.
» L'action n'étant pas encore lancée, vous pouvez la caresser de détails, sans trop vous attarder toutefois. Vous pouvez très bien faire ressortir la poésie du sujet sans pour cela faire un sort à chaque vers. Des effets répétés fatiguent l'attention, et parfois mettent sur une fausse piste. Détaillez donc, mais allez votre train; posez- vous, mais comme l'oiseau sur la branche, sans peser, sans rester^ dit le poète.
)) puis^ à mesure que vpus avancez dans
raction, échauffez le débit. Plus de broderie poétique alors ; vous n'êtes plus le diseur, le livre est tombé de vos mains ; vous êtes l'acteur, mieux que cela, vous êtes le personnage, et s'il y en a deux, tour à tour l'un et l'autre. Jouez, vivez, prenez parti; même dans les incidences où l'auteur reparaît, où, le dialogue cessant, le récit recommence, conservez le mouvement acquis, gardez l'émotion; et allez crescendo^ de façon que le public ne cesse pas une seconde d'être empoigné, entraîné, emporté, jusqu'à l'explosion finale, qu'il faut savoir faire désirer sans la faire attendre, et détacher avec netteté, soit par un épanouissement plus large de la phrase, soit, au contraire, par un contraste de ton, mais toujours naturel.
» Et si, après l'explosion, il reste quelques vers de conclusion, reprenez le ton plus calme du narrateur, en gardant toutefois la note et l'émotion du drame ; et finissez comme vous aurez commencé, simplement.
» Voilà le procédé général, susceptible sans doute de bien des accommodements, mais dont l'essentiel demeure toujours : l'esgentiel, c'est-à-dire la loi du mouvement, i)
I — MONOLOGUES POUR HOMMES
Affaires (les)^ par Jean Mézin.
Aimé pour lui-même, par A. Erhardt (en vers) .
A la merl par Bertol Graivil.
Ancien temps [V), par Grenet-Dancourt
A7'ts incohérents {les), parE. Matrat et G. Lanier.
Aventures de p^Hntemps (une), Triolets, par André Lénéka.
Bal des fleurs {le), par Paul Bonhomme.
Barhassou, monologue marseillais, par 0. Pradels.
Billet de faveur (le), par L. Péricaud.
Bon à tout faire, par Bridier et Philippe.
Bon Dieu {le), par Grenet-Dancourt (en vers),
Bonne année, compliment, par Emile Moreau (envers).
Botte d'asperges (^a), par Daniel Grant (envers).
Bretelles (les), par V. Revel (envers).
C'est la faute au Sillery, par A. Desmoulins (en vers).
Chasse {la), par Grenet Dancourt.
Cheval {le), par Pirouette (Goquelin cadet).
Chien du curé (le), par J. Truffier.
Croque-mort {le) , parL. Puech.
Défaut (un), par E. Matrat.
Député (le), par E. Morand.
Déveine, par Charles Leroy.
Distingué, par Félix Mousset.
Divorce [le), par V. Bernard.
Duel de Barbas sou {un), par G. Pradels.
Échelle de corde {V), par Daniel Grant.
Écrevisses {les),pair Jacques Normand (en vers). .
Elle?.., par Gaston Briet.
Elle m'attend! par G. Lorin.
Employé de m^inistère, par Gloquemin.
Employé {V), par Edouard Noël,
En famille, par Gt Moynet,
Enfants (les)^ par Georges Feydeau.
Enragé^ par Ban eux.
Erreur [une)^ par E. Matrat et R. Pascal (en vers).
Esclandre (un), par G. Liquier (en vers).
Extase, par Marc Sonal et V. Gréhou.
Fatigué, par J. Mézin.
Flirtation, par Eug-ène Adenis.
Frotteur (le), par Henri Buget
Garçon d'honneur, par Paul Roux (en vers).
Gend7^es et belles-mères, par André Richard.
Godart, par G. Moynet.
Gourmet (le), par Alfred Guillon.
Guigne [la), par Daniel Grant (en vers).
Heureux mari (un), par V. Revel (en vers).
Homme économe (l'), par Georges Feydeau.
Homme intègre {V), par Georges Feydeau.
Homme maigre [r), par Robert de Lille.
Homme mort (V), par Sapeck.
Homme navré (V), par Ch. Glairville.
Homine perdu (V), par Charles Gros.
Homme poli [V), par 0. Pradels.
Homm^e propre {V), par Gh. Gros.
Homme qui daîlle (V), par Grenet-Dancourt.
J'ai rêvé, par Grenet-Dancourt.
Jean et John, par G. Nadaud.
Je suis ministre, par A. Guillon.
Je suis timide^ par E. Billard.
Lettre close, par P. Trimouillat (en vers).
Madame Barbassou, par G. Pradels.
Maisons (les), par Georges Lorrin (en vers).
Mariage d'Aglaé {le), par A. Guillon.
Mariage d'un gourmet {le), par Eugène Adenis (en vers).
Mari perplexe {un), par E. M. de Lyden.
Martyr {un), par E. Philippe et L. Bridier.
Mésaventure d'un amoureux, par P.
Hasler.
Mes vingt-huit jours, par Lucien Puech,
Microbe [le), par E. Billard (en vers).
Minet, par F. Bessier (en vers).
Monocle (le), parGolias.
Monsieur qui déménage {le), par Léon Riotor.
Monsîeu7' qui s'haMlle Men{le), par Léon Riotor.
Monsieur qui vCaime 7nen (le)^ par Lucien Puech.
Monsieur très timide {un)^ par J. Reyer.
Mouche [la)^ par Emile Guiard (en vers).
Mouchoir [le)^ par Georges Feydeau (en vers).
Obsession, par X. et Charles Gros.
Oh ! le vert /..*, par Marc Sonal et V. Gréhou.
Omnibus (r), par V. Revel (en vers).
Orgue de Barbarie {l'), par Gaston Bonnefont (en. vers).
Pai^adis (le), par Grenet-Dancourt.
Paris, par Grenet-Dancourt.
Pas pressé, par Bertol-Graivil.
Patte en Vair, par Georges Feydeau (en vers).
Pianiste, par E. Morand.
Porte-veine, par P. Bonhomme (en vers).
Potache [le), par Georges Feydeau.
Puce (la), par Daniel Grant (en vers).
Rastaquouère {le), par Théodore de Grave.
Réformes (les), par Georges Feydeau.
Réveillon [lé] i par E. Détré(en vers).
Revolver (le), par Eugène Adenis.
Rhume de cerveau (le), par A. Lénéka et
E. Matrat.
Ribaudon, par Jean Mézin.
Rond de cuir, par E. Banuex (en vers). Sceptique, par Lucien Puech.
Scie majeure, par Marc Anfossi.
Séraphine, par V. Revel (en vers).
Solo de flûte, par Paul Bilhaud.
Sonate [la), par Paul Bilhaud (en vers). Souris [une), par Hippolyte Matabon (en ver s) .
Spécialité de la maison, par J. Guérin et
F. Galipaux.
Spectacle gratis, par Eugène Adenis (en vers).
Sur le terrain, par A. Tavernier.
Table d'hôte, par Louis Bogey (en vers).
Témoin (le), par Adolphe Tavernier.
Trop vieux! par Georges Feydeau (en vers.
Vie {la), par Grenet-Dancourt.
VolapucU {le), par A. Guillon.
II — MONOLOGUES POUR DAMES
Album (r), parE. Phillippe et L. Bridier. Amoureux de la fauvette (les), par F.
Beissier (en vers).
Après le mariage, par Paul Manivet.
Ardoise (r), par Henri Jouin (en vers). Autour d'un chapeau, par Jules Legoux.
Aux Antipodes, par Georges Feydeau.
Aveux de Jeanne {les), par A. Thomas (en vers).
Baptême d'une rose (le), par Fernand Beissier (en vers).
Billet (le), par Julien Berr de Turique (en vers).
Bonjour, Philippine, par Fernand Beissier (en vers).
Bonnet de coton (le), par Fernand Beissier (en vers) .
Chemin (le), par Paul Gaulot (en vers). Cheveu blanc (le), par Fernand Beissier (en vers).
Chez le docteur, par Gaston Cerfbeer.
Cinq ans après, par Jules Legoux.
Colonel et sous-lieutenant, par Alfred Guillon.
Coup de tête {un) y par Georges Feydeau (en vers).
Début {le), par M"' Jeanne Gabrielle (en vers).
Epreuve (r), par Gaston Bonnefont.
Escapade {V), par André Thomas.
Étude de pose {une), par M"'" Marie Gassan.
Examen de conscience, par G. Nadaud.
Fol amour, par Marc Sonal.
Fou rire {le), par Jacques Normand (en vers).
Grande affaire [la), par Charles Clair ville. Grand papa, par E. Billard (en vers).
Gros péché {un), par Henri Dreyfus (en vers).
Halle aux baisers {la), par A. Mélandri . (en vers).
Hésitations, par Bertol Graivil.
Hommes {les), par Jean Mézin.
Je suis mada7ne, par G. Maquis (en versj. Légende de la cloche {la), par Élie Frébault.
Lettre d'affaires {la), par Henri d'Erville.
Lettre d'amour^ par Jules Leroux.
Lettre de Toto {la), par Henri Meilhac (en vers).
Lunettes de lyia grand'mère [les)^ par H. Matabon (en vers).
Lycée de jeunes filles [un), par P. Carré.
Madame la colonelle, par Bridier et Edouard Philippe.
Maman, par Paul Roux (en vers).
Ma poupée, par Paul Bonnetain.
Mari (un), par V. Revel (en vers).
Mariage à la course (le), par Pierre Decourcelle.
Mariage des fleurs (le), par Adolphe Garcassonne.
Mariage d'une linotte (le), par M. Hehnequin (en vers).
Mariée depuis midi, par M. Busnach et A. Liorat.
Miracle de Notre-Dame (un), par Catulle Mondes (en vers).
Miss Shoching, par A. Debelly (en vers).
Moine (le), par Jean Nicolaï.
Mon cousin Pierre, par Gaston Bonnefont (en vers).
Mon futur, par G. Liquier (en vers).
Monsieur mon parrain^ par Jules Leg-Qux.
Morale à magrand'mèj^e, par M"''' A. Désormeaux (en vers).
Moyen de rester fille [le), par V. Revel (en vers).
Nourrice [la], par Ernest Daudet.
Nouveau-né (le), par Eug-ène Adenis (en vers).
Octroi (r), par P. Trimouillat (en vers).
Omelette (r), par A. Erhard (en vers).
Oraisons à Sainte - Catherine , par F. Beissier.
Ou c'est tout bleu, par Jules Legoux.
Par téléphone, par Jules Leg-oux.
Petite chose (la), par V. Revel (en vers).
Pigeon voyageur (un), par Rémy (en vers).
Portefeuille (le), par André Lénéka.
Pot de crème, par Thumeries (en vers).
Poupée [la), par Ernest Depré (en vers).
Pour les jeunes filles, par Jacques Norniand (en vers).
Pourquoi, par J. Mesnil (en vers).
Pourquoi plus de chansons, par M. Boisselot.
Prédiction [la]^ par André Alexandre (en vers).
Premier avocat {le), par Fernand Beissier (en vers).
Première dent [la), par Marcel Gastineau.
Présentation (une), par M"" J. Thénard.
Prisonnière, par Laurencin.
Réserviste [le], par E. Philippe et L. Bridier.
Robe de 2)er câline (la), par Julien Berr de Turique (en vers).
Rondeau de Jeanne (le), par Grangeneuve.
Saint Valentin (la), par Fernand Beissier (en vers).
Si vous connaissiez ma cousine, par Fernand Beissier (en vers).
Soufflets (les), par V. Revel (en vers).
Sous clé, par de Leuven, Desforges et Dumanoir.
Statues {les), par J. Truffier (en vers).
Suffrage universel des bêtes {le), par G. Nadaud.
Suites d'un sermon (les), par L. Bridier etE. Philippe.
Tout en valsant ^ par Fernand Beissier (en vers).
Trèfle à quatre feuilles {le], par Georges Bayer (en vers).
Votre avis, S. V. P., par Paul Boisselot.
Vraie noce [une), par Lucien Puech.
DES TERMES DE THÉÂTRE LES PLUS USITÉS
Appuyez ! ~~ Terme de machiniste qui veut dire « enlevez I » Tout ce qui se monte, soit du dessous, soit dans le cintre, se commande à la manœuvre par le mot appuyez !
Bande. — La bande cCair est une décoration flottante suspendue en l'air à chaque plan, et arrêtant le regard du spectateur, qui, sans elle, se perdrait dans le cintre. — La bande de plafond est destinée au même usage.
Battrk des ailes. — Défaut qui consiste à gesticuler avec les bras et à se frapper souvent les flancs avec les coudes.
Brûler (de). — S'approcher trop près de la rampe.
Cantonade (Parler à la). — Parler à un personnage qui est supposé placé dans la coulisse.
Capot. — La boîte du souffleur.
Chargez I — Terme de machiniste^ qui veut dire « descendez ! » Tout ce qui descend, soit du cintre vers la scène, soit de la scène dans les dessous, se meuvent à ce commandement.
Châssis. — Tous les décors qui. ne sont pas sur rideaux sont sur châssis en sapin, que l'on manœuvre généralement sur le côté et que l'on accroche aux faux châssis ou mâts.
Chauffer la scène. — Se remuer, s''agiter.
Cintre. — Toute la partie supérieure de la scène.
CosTiÈRE. — Rainure qui se trouve dans le plancher de la scène, et à chaque plan; elle sert à emboîter les faux châssis et les mâts.
Cour (côté). — Côté de la scène situé à la droite du spectateur.
Dessous. — Tout ce qui est au-dessous du plancher de la scène.
Envoyer. — Le souffleur envoie le mot à l'acteur ou à l'actrice que sa mémoire trahit.
Faire de la toile. — Manquer de mémoire et remplacer le texte oublié par un à peu près.
Faire feu. — Frapper du pied pour donner plus de force à son jeu.
Faux-chassis. — Ensemble de deux montants de sapin reliés en haut et en bas, en forme de cadre, et s'emmanchant par la costière dans le chariot logé sous le plancher de la scène. Les faux-châssis sont garnis d'une échelle et servent à guinder (attacher) les décors ou châssis.
Ferme. — On appelle fermes tous les grands décors de fond.
Fil. — Pour le machiniste, tous les cordages employés dans la manœuvre sont des fils ; la réunion de plusieurs fils est une poignée.
Frise. -— Toutes les bandes de toile peinte qui descendent du cintre pour venir porter par leurs extrémités sur le sommet de la coulisse sont des
frises.
Herse. — Galerie lumineuse, suspendue librement, se déplaçant à volonté, et éclairant la scène d'en haut.
Jardln (côté). — Côté de la scène qui se trouve à la gauche du spectateur.
Mats. — Pièces de bois verticales, emboîtées dans les costières, et que Ton emploie au remplacement des faux-châssis ; ils sont traversés par des tiges de fer en bâtons de perroquet ou garnis de chantignolles qui remplacent l'échelle du faux-chdssis.
Panne. — Rôle sacrifié.
Passe, Passade. — Changement de la position re^lative de deux acteurs.
Planter. — Arrêter les dispositions générales de la mise en scène.
Portant. — Appareil d'éclairage, composé d'une longue pièce de bois garnie de becs de gaz ou de lampes. Les portants sont destinés à éclairer la scène à droite et à gauche ; ils s'accrochent aux fauxchâssis.
Praticable. — Partie de décor dans laquelle on peut entrer, sur laquelle on peut monter, d'où l'on peut descendre, etc. ; les ponts, les rochers, les escaliers, les galeries, etc., sont des praticables.
Rampe. — Galerie lumineuse qui borde la scène du côté de la salle.
Rideau de fond. — Décor sans châssis, attaché par sa partie supérieure à une perche, et maintenu
rigide par une seconde, perche dissimulée à la partie inférieure.
Voir a la rampe. — Se dit d'une pièce dont les répétitions sont assez avancées pour que la représentation puisse avoir lieu.
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