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RUE DE RIVOLI
Quoique le succès de mes Théories complètes du Chant ait dépassé les espérances que j'avais fondées sur cette publication, qui est le fruit de longues études, j'ai retardé la deuxième édition de cet ouvrage, depuis longtemps épuisé et demandé dans le commerce de la musique comme dans celui de la librairie.
Je voulais, avant de consacrer ainsi le résultat définitif de mes propres observations, profiter des conseils que pourraient me donner le temps ( un grand maître), la pratique de mes renseignements écrils et la critique musicale, dont j'étais tout prêt à peser soigneusement les avis.
Je n'ai reçu d'elle que les plus flatteuses approbations. Ma modestie ne m'a point permis de les imprimer à cette place; mais si le lecteur est curieux de connaître l'opinion de la presse tout entière et celle des grands dignitaires de notre profession, il la trouvera en manière de post-scriptum à la fin de cet ouvrage. Ce sont mes parchemins, et j'ai le droit de les montrer.
En fait de publications scientifiques, un retard de cinq ou six ans n'est rien à mes yeux. Mes Éludes pratiques de Style , dont j'ai extrait la leçon écrite sur un air du Freyschutz, qui a produit (je crois que je puis me permettre de le dire), une grande sensation, l'année dernière, dans le monde artislique, sont terminées depuis trois ans. Je les laisse mûrir en portefeuille, afin de pouvoir les juger à tête reposée, avant de les livrer au redoutable examen du public.
Cet ouvrage sera la conséquence et le complément de mes Théories complètes du Chant. Je suis loin de supposer qu'il puisse être le dernier mot de la science; mais ce sera le mien. — Que d'autres fassent ensuite plus et mieux , c'est mon vœu le plus cher; car mon amour pour l'art auquel j'ai voué mon existence n'a rien d'égoïste, ni d'intéressé ; son progrès et sa popularisation ont été mon unique but, et le bonheur d'avoir pu y contribuer, pour si peu que ce soit, est la seule récompense que j'aie jamais ambitionnée.
INTRODUCTION
En musique comme dans toute autre science, ce qui importe avant tout, c'est de s'entendre sur les mots et de définir d'une manière positive les prolégomènes. Chaque maître a ses idées sur la signification des termes qu'il emploie ; ceux de méthode, de vocalises, de registres, par exemple, sont loin d'exprimer les mêmes pensées chez tous les membres du corps enseignant. Je n'ai pas la prétention de taire adopter les miennes par l'universalité des chanteurs; mais il est bon qu'on sache ce que j'entends par les mots fondamentaux dont j'aurai à me servir dans cet ouvrage.
Une méthode, en général, est (suivant le dictionnaire de l'Académie ) une série de règles pour bien faire ce qu'on fait. Il s'ensuit naturellement que toutes les méthodes, pour atteindre le but de la science, doivent apprendre, le plus vite et le mieux possible, à vaincre les difficultés que présente l'étude d'un art.
Or, d'après les considérations que j'ai déduites dans ma Physiologie du chant, les maîtres qui tiennent à conserver longtemps leurs élèves, ne doivent pas définir le mot méthode de la môme manière que moi.
Selon eux, une méthode est tout bonnement un gros cahier contenant un recueil de vocalises d'une
difficulté plus ou moins graduée, composées par un harmoniste de quelque distinction. Ce recueil c'est la loi des prophètes, Yalpha et Yoméga du chant. Il ne s'agit plus que de dire, les unes après les autres, toutes ces vocalises pour devenir un bon chanteur; c'est l'affaire de trois ou quatre ans, selon les dispositions du sujet; car le savoir du maître ne fait jamais l'ombre d'un doute.
Les vocalises, à proprement parler (toujours suivant ! \ moi), sont des cantilènes ; elles exercent la voix comme tout ce qui se chante. L'élève y rencontre des difficultés, des gammes ascendantes ou descendantes, par exemple; il les fait mal, le maître fronce le sourcil; si c'est un bon maître, il s'impatiente et gronde ; l'élève promet de mieux faire une autre fois, et le brave homme de professeur s'adoucit en vue du cachet; mais il ne lui vient jamais à l'esprit d'apprendre à l'élève comment on arrive à faire le passage qu'il a manqué, et ceci par la raison la plus simple du monde, c'est qu'il n'en sait rien lui-même. J'ai là-dessus des données positives, et je garantis que les trois quarts et demi des bons maîtres en sont là.
Il est vrai de dire que l'habitude des vocalises tient lieu, à la longue, de toute autre instruction à l'élève; car l'organe phonique a ses instincts comme tous les autres organes de la substance humaine : il s'engrène dans un cercle d'exercices qu'il accomplit machinalement, il ne lui faut que du temps pour cela. Les vocalises sont de bonnes choses en ce qu'elles donnent, tôt ou tard, la science du mécanisme vocal; mais on conviendra qu'un procédé (une méthode) qui ensei-
gnerait cette science en peu de leçons, vaudrait mieux encore. Ce procédé existe, il n'est pas nouveau, ce n'est pas moi qui en suis l'inventeur, et personne ne l'a inventé. Il s'est trouvé depuis bien longtemps des esprits droits et observateurs qui ont analysé attentivement les efforts de l'homme et la résistance de l'organe, et qui ont découvert, chacun, quelques moyens d'abréger le travail et d'en rendre les résultats immanquables. Malheureusement, les musiciens n'ont jamais été de grands écrivains ; la science du chant ne s'est point enrichie, comme la plupart des autres sciences, par les observations de tous les maîtres qui se sont succédé; et, sans les traditions qui se sont religieusement transmises de virtuose à virtuose, les règles de cet art, dont les données sont si versatiles, ne reposeraient que sur des conjectures plus ou moins plausibles et bien fondées; mais le procédé dont je parle, quoique simple et naturel, est peu répandu. Une chose presque incroyable et cependant positive, avérée, c'est que nos grands maîtres d'aujourd'hui, Bordogni, Ponchard, madame Damoreau, etc., le connaissent, puisqu'ils l'ont employé pour apprendre leur art, mais ils t ont oublié. Le fleuve dédaigne son humble source et ne revient jamais à son point de départ; l'homme est, comme lui, essentiellement oublieux de son origine, et le talent est comme tous deux. Ces illustres professeurs font des élèves déjà rompus aux premières difficultés, aux difficultés matérielles du chant; ils perfectionnent le goût, car, en effet, ils en ont à revendre ; mais leurs observations s'adressent à l'homme bien plus qu'à la voix.
Mes théories , sans reculer devant ces leçons transcendantes du haut enseignement, sont plus élémentaires. Elles offriront l'énoncé des traditions précieuses qui posent des règles à un mécanisme vocal, d'après lequel on s'exerce à surmonter les difficultés • que présentent toutes les vocalises du monde, hors les difficultés du goût, qui est en effet le seul élément fondamental de la vocalise.
J'ai vu beaucoup de méthodes, j'ai attentivement examiné toutes celles des maîtres modernes, je n'en connais pas une seule qui soit bonne, c'est-à-dire qui puisse remplir le but que se propose un élève quand il commence à chanter. Plusieurs d'entr 'elles, cependant, contiennent d'excellentes vocalises auxquelles il ne manque que la parole pour devenir des romances en vogue, de jolies cavatines et des rondos fort agréables. D'autres méthodes, plus sérieusement élaborées, renferment des exercices fort utiles, à les considérer sous le point de vue du solfège : on y trouve des études qui familiarisent l'élève avec des intonations supposées difficiles (quoique, suivant moi, les oreilles bien organisées n'en connaissent point); on y rencontre des grupctti, des trilles, des fioriture de toute espèce, mais je ne vois nulle part la moindre indication écrite des moyens qu'on peut employer pour exécuter convenablement tout cela. Ces indications, pense le faiseur de méthode (quand il pense), sont l'affaire du professeur. C'est fort bien, assurément, lorsque le professeur connaît ces moyens par les traditions dont j'ai parlé; mais s'il ne les connaît pas (et il les connaît rarement ), dans quelle méthode voulez-vous qu'il les
trouve, puisque toutes ont compté sur le talent du professeur pour remplir cette lacune ?
Afin de sortir de ce cercle vicieux, j'ai pensé qu'un traité sur le chant, élaboré en sens inverse de toutes les méthodes, comblerait un abîme. J'ai pensé qu'au lieu de composer une nouvelle série de vocalises dont l'enseignement du chant n'a que faire, je lui rendrais un meilleur service en formulant, dans des explications claires, concises et dégagées, autant que possible, des termes techniques dont l'interprétation est parfois difficile, les traditions qui nous viennent de l'Italie et que l'Italie elle-même n'a que trop oubliées aujourd'hui. Je déduirai les règles d'après lesquelles on peut, en six mois de leçons consciencieuses, faire sortir la voix d'un élève, la poser, la purifier et l'as- # souplir, c'est-à-dire la rendre apte à toute espèce de traits que les Français appellent roulades.
En ceci je me garderai bien d'imiter les savants qui font une astronomie des dames pour l'intelligence de laquelle il est indispensable de connaître un peu d'algèbre, ou bien la physique des enfants, bonne pour l'intelligence des élèves de l'École polytechnique, ou bien encore la musique mise à la portée des gens du monde (qui savent la musique). Mes enseignements s'adressent aussi bien aux professeurs qu'aux élèves, et cependant ces théories sont si simples, elles reposent si complètement sur l'observation de la nature, qu'elles pourront être comprises lacilement par toutes les intelligences susceptibles de la moindre attention.
Du reste, les doctrines dont je présente ici la rédac-
tion patiemment et succinctement élaborée ne sont point, on doit s'y attendre, un de ces ouvrages" spéculatifs écrits au courant de la plume pour servir, comme tant d'autres dissertations polémiques , de pâture éphémère à ce besoin de nouveauté qui travaille le monde artistique. Mon œuvre a un but plus relevé : plusieurs fois, dans mes précédentes publications, je l'ai fait entrevoir avec la réserve que m'imposaient une modestie sincère, une bienveillance à toute épreuve et mon éloignement de toute critique personnelle. Mais il est temps de dire le fond de ma pensée, d'arborer mes couleurs, et de répondre, une fois pour toutes, aux objections des charitables amis qui me jettent des bâtons dans les jambes afin de faciliter ma marche.
Le but de l'art est un, mais ses moyens sont multiples et ces moyens sont affiliés à plusieurs sciences. Crescentini, ce patriarche du chant, celui de tous les artistes qui avait le mieux étudié la nature, celui de tous les professeurs qui avait amassé le plus précieux trésor de traditions sainement coordonnées, ingénieusement commentées et expliquées, l'illustre Crescentini a vécu avec le regret de n'être point initié aux sciences naturelles qui pouvaient lui faire connaître et analyser les causes dont le résultat seul arrivait à son intelligence; il a emporté dans sa retraite le chagrin de n'être point assez familiarisé avec le travail de la plume pour écrire l'histoire de l'art dont il connaissait à fond tous les mystères. Une fois retiré du monde, ce phare qui répandait de si vives lumières s'est éteint pour jamais, et n'a laissé dans l'enseignement que les
reflets de la clarté qui le vivifiait. Ses vocalises seules sont restées comme un mythe que chacun explique maintenant à sa guise, en les exécutant de manière à troubler l'éternel repos du grand maître.
Je supplie mes amis et mes ennemis de ne point supposer que je puisse avoir le ridicule amour-propre de marcher sur les brisées de ce demi -dieu du chant, en faisant ce qu'il a tant regretté de ne pouvoir entreprendre. Les hommes comme Crescentini sont rares , parce qu'il réunissait deux données, la pratique et la
théorie, c'est-à-dire, l'action et le savoir, et, comme ♦
conséquence de la première, une renommée colossale qui donnait à ses enseignements une indispensable autorité.
Ce levier si puissant manque à mes efforts, car si je puis parler ex professo comme chanteur et comme ayant occupé, avec les notabilités de l'époque, le premier rang dans les deux premiers corps de musique en France (la Chapelle et la Musique particulière du roi ), ma retraite prématurée et mon invincible éloignement du théâtre, qui seul pouvait me donner la popularité, priveront, jusqu'à un certain point et pour un certain temps, mes travaux de l'appui qui aurait été si utile à ceux d'un théoricien qui cherche à ressusciter les grands principes de l'art et les saines doctrines du chant.
Lorsque, jeune encore, altéré de cette instruction dont les bases me paraissaient incomplètes, parce que j'étais arrivé dans les arts avec le bagage littéraire d'un membre de l'Université et que le dogme sans la cause me paraissait insuffisant, je cherchais les
motifs ignorés de mes professeurs eux-mêmes, j'acquis peu à peu la conviction que je vais déduire.
L'art de l'enseignement vocal consiste en principes traditionnels disséminés en Italie, peu connus, ou pour mieux dire méconnus en France. Il fallait, suivant moi, qu'un chanteur possédant l'érudition mystérieuse des bibliophiles et assez linguiste pour mettre à profit ses recherches, fouillât courageusement dans la poudre des premières époques artistiques pour en exhumer les idées des anciens maîtres, les analyser, les comparer, les classer par ordre d'enseignement et de progrès. Il fallait que ce chanteur, une fois nanti du faisceau complet des traditions en quelque sorte notées, et par conséquent hiéroglyphiques, fût assez intelligent pour en déduire clairement les instructions qui en découlent, et fût assez adroit écrivain pour formuler nettement avec sa plume les doctrines qu'on n'a développées jusqu'à présent qu'avec les secours réunis de la parole et de l'organe phonique. Il fallait que ce bibliophile, cet érudit, ce chanteur, cet écrivain, devînt, par le secours de l'anatomie, un physiologiste assez exercé pour chercher, expliquer et rendre intelligibles à des musiciens, les causes premières de la voix et tous les principes physiques sur lesquels reposent les effets produits par le fonctionnement merveilleux de l'appareil vocal. Puis il fallait enfin, pour couronner tous ces travaux, que le théoricien disposât ses matériaux de manière à présenter ses idées dans une suite qui rendit, en quelque sorte, palpable cet enchaînement du connu à l'inconnu, et marchât dans la carrière de l'enseignement de manière
à ce que chacun de ses pas fût la conséquence nécessaire et dûment démontrée du pas précédent.
Cet homme, je ne dirai pas que je le suis , mais j'ai voulu l'être. Avant de me produire comme chanteur, j'étais linguiste; je m'efforçai de devenir littérateur, et le public a jugé mes modestes mais très-nombreuses productions; enfin j'ai, pendant quinze années d'un travail opiniâtre et fervent, étudié sur la nature ellemême, et le scapel à la main, les organes qui concourent à la phonation. J'ai consulté tous les physiologistes, depuis l'immortel Cuvier, qui a bien voulu guider mes premiers pas dans cette carrière ardue, jusqu'au dernier de ceux qui ont écrit sur la matière dont je m'occupe.
Lorsque dans mes premières publications j'ai présenté, un peu trop succinctement peut-être, une partie des traditions éparses dans la mémoire des anciens maîtres, héritage précieux et sacré de toutes les gloires qui ont illustré l'art depuis le treizième siècle, je me flattais que toutes les intelligences de bonne foi , qui gravitent dans les sommités de la science, se réuniraient à moi pour consolider un édifice qui intéresse l'avenir de la vocale, dont les données ne reposent aujourd'hui que sur le mérite de deux ou trois artistes en vogue. J'ai eu le bonheur, en effet, d'obtenir leurs encouragements et leur approbation. Mais le servum pecus de la routine et les myopes de l'art ne m'ont point épargné les objections d'une polémique acharnée. Les lumières que j'essayais de répandre avec le plus complet désintéressement sur le chaos de l'enseignement actuel ont blessé bien des yeux qui cherchent
les ténèbres , et dont l'ignorance établit de coupables spéculations sur d'autres ignorances. Tous les professeurs de guittare, de piano, de violon et de solfège qui se sont effrontément posés en maîtres de chant, sans savoir le premier mot du métier, et par la seule raison qu'ils sont d'habiles musiciens, attaquent à qui mieux mieux mes théories; ils déchirent à belles dents l'œuvre que j'ai méditée pendant quinze années, et qui est le résultat, le résumé , le testament d'une vie d'artiste consacrée toute entière aux études pratiques de l'art, aux recherches des effets et des causes, à l'examen comparatif du présent et du passé.
Ces messieurs-là se demandent, ils font mieux, ils me demandent qui je suis pour oser régenter ce que j'appelle, moi, la science du professorat, et ce qu'ils appellent, eux, le professorat de la science. Les uns (ce sont les ignorants, c'est-à- dire la majorité) avouent, avec une pédantesque humilité, qu'ils ne comprennent rien aux principes que je pose ; les autres , oubliant que je me suis fait simplement l'interprète des traditions orales, déclarent que ma méthode n'est guère plus nouvelle que le Pont-Neuf. Sur ce point, ils ont parfaitement raison, et cette accusation, qui ne m'atteint pas, tombe d'aplomb sur la vaniteuse inexpérience de ceux qui regardent mes préceptes comme les billevesées d'un littérateur qui s'avise de parler musique.
Comme ces deux genres d'oppositions , toutes maladroites qu'elles sont, pourraient ébranler jusqu'à un certain point le jugement des moutons de Panurge qui composent en grande partie, sinon le corps ensei-
gnant, du moins le corps enseigné, je dois aux lecteurs qui voudront bien m'accorder leur attention une explication que je regarde comme indispensable. Je veux achever de leur soumettre mes titres à leur confiance, et leur indiquer les sources auxquelles j'ai puisé graduellement les instructions que je voudrais aujourd'hui rendre populaires.
Quoique mon éducation ait été toute littéraire , je n'en ai pas moins suivi, pendant deux ans, les cours du Conservatoire, dans lequel j'avais été admis par suite de ma nomination en qualité de récitant (bassetaille, solo) à la Chapelle et à la Musique particulière du roi Charles X. On me mit dans la classe de Plantade, qui était mon maître de chapelle et mon ami. C'était , comme on le disait même dans ce temps-là, un professeur de l'ancienne roche. 11 n'avait que des idées assez vagues sur le mécanisme du chant, c'està-dire sur la partie matérielle de l'art, parce que son affaire était de perfectionner, et non de donner l'instruction première ; mais il avait un goût sûr, un charmant esprit, il soignait à merveille la partie déclamatoire de la vocale, et il possédait à fond toutes les bonnes traditions de l'art français.
Avant de travailler avec ce théoricien réellement distingué, et dont l'entretien était plus instructif encore que les leçons, j'avais fait, pendant ma vie d'amateur, des études assez décousues , mais qui n'avaient pas été sans fruit pour moi. Ma voix avait été posée et travaillée par un maître fort obscur, un pauvre Italien, qui essaya, sans le moindre succès, d'établir une école de chant à Metz. Cet homme était
un élève de Crescentini, dont il avait été le domestique, je crois, et qui en avait reçu, comme gage d amitié, les vrais principes du mécanisme. C'est à lui que j'ai dù ces précieux enseignements; je ne les ai perfectionnés que plus tard, parce que je n'ai compris que peu à peu, et longtemps après l'avoir perdu de vue,
les préceptes qu'il m'expliquait en français corrompu, ou en patois vénitien, d'une manière très-défectueuse. Pendant un séjour de quatre mois que je fis à Paris, en 1821, je pris simultanément des leçons de Garât et de Lays, qui me développèrent leur système plein de grandeur et de simplicité. Je trouvai ensuite dans un excellent amateur de Metz (M. de Soleirol) des conseils qui m'initièrent à tous les secrets de l'art, et dont j'avais fait mon profit, de telle sorte qu'en arrivant à Paris, MM. les premiers gentilshommes de la chambre, qui m'offrirent l'honorable emploi que je n'avais pas sollicité , avaient regardé mon éducation comme terminée.
J'étais loin d'être de leur avis. En écoutant les grands artistes qui régnaient alors sur la scène italienne : Pellegrini , Garcia, Lavasseur et Bordogni, je mesurai toute la longueur du chemin qui me restait à parcourir. J'eus le bonheur de vivre dans leur intimité, et je recueillis à ces sources pures les enseignements dont j'étais avide. L'illustre Paër, que j'ai toujours considéré comme le premier maître de chant du monde, et qui m'accordait une affection toute paternelle, m'instruisit à coordonner entre eux des principes que j'avais crus d'abord émanés d'écoles différentes et opposées ; il me signala les errements que je
(levais suivre pour ne point m'égarer, et me mit en garde contre les séductions des doctrines qui sacrifiaient, dans ce temps-là comme à présent, aux fausses divinités de l'art.
Enfin, le célèbre Lesueur, le Michel-Ange de la musique, dont l'instruction était aussi profonde que son génie était élevé , ouvrit à mes travaux une mine féconde, en me facilitant des recherches que son immense érudition lui rendait familières. C'est à lui que je dus la connaissance et l'appréciation de tout ce que les vieux maîtres avaient laissé de préceptes sur notre art.
Voilà (sans parler d'un cours d'anatomie pratique au point de vue de l'appareil vocal) quelles ont été mes principales études. Pendant dix ans je les ai mises en pratique tous les jours de ma vie, en chantant à la Chapelle, dans les concerts de la Cour et dans les soirées musicales, avec les plus illustres artistes des trois théâtres. En quittant, jeune encore, une carrière qui ne pouvait plus m'offrir, après la destruction de la musique royale, une existence convenable, puisque je m'étais interdit le théâtre, il était naturel de penser que je consacrerais un jour ma plume aux intérêts d'un art qui m'a été et qui me sera toujours si cher. Je remplis aujourd'hui consciencieusement la mission que je me suis imposée, et qui a obtenu les illustres suffrages sur lesquels je fonde le succès de mes doctrines.
Donc, si MM. les professeurs de piano qui montrent à chanter, ne comprennent pas mon langage, je crois, modestie à part, qu'il faut en conclure que c'est tout
bonnement un effet de leur ignorance. Si de vrais . chanteurs regardent comme une plaisanterie l'assertion que j'ai avancée, que je soutiens et dont je puis prouver la vérité, à savoir : qu'il ne faut que six ou huit mois d'études bien dirigées pour obtenir un excellent mécanisme vocal, considérons l'intérêt direct que ces messieurs ont à nier un fait parfaitement acquis à la science , et ne nous étonnons pas de leur dénégation.
J'ai entrepris d'être utile à l'enseignement en abrégeant les études préliminaires par le moyen d'une direction plus simple et plus rationnelle; en indiquant la ligne droite qui mène au succès, j'ai voulu signaler aux familles l'adroit charlatanisme des gagneurs d'argent qui, sans vocation, sans études préparatoires , sans la moindre connaissance personnelle des difficultés de la vocale , s'improvisent maîtres de chant. Le public jugera entre l'artiste désintéressé qui stigmatise une classe de spéculateurs dangereux pour l'art, en déduisant des principes dont tous les esprits droits peuvent reconnaître la justesse , et lesdits spéculateurs , qui ne font qu'accomplir une loi de la nature, en défendant de leur mieux l'industrie qui les fait vivre.
ORGANES CONTIGUS AU TUBE VOCAL
On jette ordinairement le peuple des chanteurs, maîtres et élèves, dans un étonnement stupide quand on leur décrit la contexture du larynx et la manière dont s'accomplit, dans ses diverses phases, le phénomène de la voix ; quand on leur parle du jeu des poumons dans les inspirations et les expirations, de la sécrétion de la salive, si nécessaire au brillante du son, des fonctions des amygdales et de tout ce qui concourt au système phonique. La moindre description empruntée à l'anatomie leur semble une énormité scientifique dont un musicien ne doit pas être capable. Ils oublient que l'anatomie, qui se lie étroitement aux arts par la peinture et la sculpture, doit ou plutôt devrait être aussi l'objet des premières études d'un chanteur qui veut approfondir sa profession : car, autrement, il ressemble à un soldat qui ne connaîtrait point la nature et l'agencement des diverses pièces qui composent les armes dont il se sert, et il est
réduit à employer, toute sa vie, des moyens d'action dont il ignore les principes, le but et la puissance matérielle.
On peut bien chanter sans connaître tout cela : c'est vrai, et il est juste de dire même qu'on peut montrer à chanter sans le secours de l'anatomie. Mais avec cette connaissance préliminaire , on acquiert çlus vite et plus sûrement un degré de perfection auquel l'ignorance ne peut jamais atteindre. Je considère donc la description physiologique de tout le système vocal comme la première et la plus utile des leçons qui doivent composer un enseignement bien complet. Mais en me conformant dans ce travail aux exigences des
îTi
genre d'instruction de la plupart de mes lecteurs, et je donnerai à mes descriptions assez de lucidité pour les rendre claires aux intelligences les moins exercées.
L'appareil vocal se compose, à proprement parler, d'un seul organe, le larynx, agissant sur la bouche comme une trompette sur son pavillon. Mais la bouche contient diverses parties qui jouent chacune un rôle essentiel dans le phénomène de la phonation , et le larynx lui-môme est mis en œuvre par le secours d'autres organes. Il est important de connaître les fonctions de ces moteurs passifs et actifs, directs ou indirects, qui tous concourent aux mêmes résultats , et par conséquent doivent être considérés comme faisant partie intégrale de l'appareil.
Les poumons forment la base de cet édifice merveilleux. Les bronches les relient à la trachée-artère, tuyau cartilagineux qui correspond au larynx. Celui-ci
agit directement sur les parois de la bouche qui donnent au son un degré de rtfconnance et une qualité qui résulte de l'espace qu'occupe le larynx pendant que la voix parcourt l'échelle des distances musicales.
Avant de décrire ces divers organes, il est nécessaire de parler succinctement d'un autre appareil qui présente une voie dans laquelle pourrait bien s'égarer l'inexpérience de nos lecteurs: la voie ou tube alimentaire dont la partie supérieure aboutit aussi à la bouche.
Bien des gens, en effet, confondent dans leurs idées hypothétiques ce tube avec l'appareil vocal et s'imaginent que l'air qui pénètre dans les poumons et qui en sort sous la forme d'une expiration, de la parole, ou du chant, passe par le large chemin dont l'extrémité apparaît si facilement au fond de la bouche.
Ce chemin est une espèce de sac musculeux dont le fond est en haut et qui s'étend depuis la base du crâne jusqu'à la partie inférieure du cou. C'est tout bonnement le gosier ou arrière-bouche ; son nom scientifique est le pharynx ; c'est le principal organe de la déglutition, dans ce sens qu'il porte les aliments de la bouche dans l'œsophage , conduit musculo-membraneux qui se lie dans sa partie supérieure au pharynx et dont la partie inférieure, s'ouvrant dans l'estomac, aboutit à l'abdomen.
Comme le pharynx, ainsi que je l'ai dit, ne fait point partie de l'appareil spécial de la voix, je pourrais me dispenser de le décrire. Si j'entre dans quelques détails sur la nature de cet organe, c'est pour établir d'une manière plus évidente sa non-participation avec le principe direct de la voix, et aussi parce
que son voisinage du larynx rend sa connaissance i sinon indispensable, du moins utile à ceux qui s'occupent de chant.
Le pharynx est situé devant la colonne vertébrale (1), derrière le larynx, la bouche et les ouvertures postérieures des fosses nasales. Il aboutit, par sa cavité supérieure , à la bouche, dont il est séparé par la cloison mobile du voile palatin. Cette cavité donne passage à l'air jusqu'à l'ouverture du larynx; ses parois sont, en conséquence, écartées pour former un espace libre depuis la base du crâne jusqu'à la glotte. Elle s'élargit ensuite à la partie moyenne et se rétrécit à sa partie inférieure, de telle sorte que ses parois aplaties se touchent lorsqu'elles ne s'écartent pas momentanément pour donner passage au bol alimentaire. L'extrémité inférieure du pharynx s'ouvre dans l'œsophage, qui peut être regardé comme sa continuation.
La surface interne du pharynx est couverte par une membrane qui est le prolongement de celle de la bouche; elle est plus épaisse à sa partie supérieure, elle est revêtue d'une épiderme très-mince et parsemée dune innombrable quantité de vaisseaux. Un grand nombre de glandes muqueuses ovales sont situées à la face externe du pharynx, et principalement à la partie supérieure. L'orifice de ces glandes s'ouvre dans la cavité de l'organe, il sécrète une matière propre à lubrifier et à faciliter le passage des aliments, ce qui constitue la nature des fonctions du pharynx.
(1) Il va sans dire que le sujet est vu de face.
Cette description du pharynx et de l'œsophage serait à peine ébauchée sous le point de vue anatomique; mais elle est suffisante pour l'ensemble de mon travail ; car il ne faut pas oublier que mon but était d'expliquer ce que le pharynx ne fait point par rapport à la voix , et non pas ce qu'il fait en accomplissant les fonctions qui lui sont propres dans l'économie animale.
LE LARYNX
Le larynx , véritable instrument de la voix , est un récipient cartilagineux qui ressemble à un cône tronqué dont la base serait tournée en haut et le sommet en bas. Sa position est verticale. 11 est situé à la partie supérieure et antérieure du cou, au-dessus de la trachée-artère que nous décrirons plus loin, à laquelle il est uni par une substance membraneuse. Son entrée est toujours ouverte dans la partie inférieure du pharynx, derrière et au-dessous de la base de la langue. Elle présente une ouverture allongée et oblique du haut en bas et de devant en arrière. Cette ouverture est un espace ovalaire, circonscrit en avant par l'épiglotte ; elle ne contribue, ni aux phénomènes de la voix, ni môme au mouvement de la respiration.
La glotte, trop souvent confondue par les médecins eux-mêmes avec l'ouverture supérieure du larynx, existe à peu près vers le milieu de l'organe; elle a dix à onze lignes de longueur dans un sujet ordinaire; sa largeur est de deux à trois lignes en arrière et se rétrécit antérieurement jusqu'à former un angle trèsaigu. La longueur et la largeur de la glotte varient,
comme le larynx lui-même, suivant les individus. Elles sont un peu plus considérables chez l'homme que chez la femme.
L'ouverture de la glotte contractée et dilatée, suivant la diversité des sons qu'elle est appelée à produire, est, à vrai dire, l'auteur direct du phénomène expiratoire de la voix ; car on peut l'éteindre tout à coup (la voix ) lorsqu'on empêche l'air de traverser la glotte en ouvrant le larynx au dessous d'elle. Mais on ne connaît point encore positivement le mécanisme suivant lequel elle produit la diversité des sons qui la constituent.
La glotte s'ouvre et se ferme avec des mouvements qui semblent déterminés par ceux de la respiration. Lorsque l'air pénètre dans les poumons, elle s'ouvre; pendant qu'il sort, elle se rétrécit; mais, à mesure que l'expiration s'achève, elle se dilate de nouveau, de manière à ce que son ouverture soit parfaitement béante au moment de l'inspiration qui va suivre.
L'épiglotte (dont le nom tend à propager l'erreur qui porte à croire qu'elle couvre immédiatement la glotte, tandis qu'elle est placée beaucoup plus haut), est une lame cartilagineuse située à la partie supérieure du larynx. Sa forme est à peu près celle d'une feuille de pourpier. Elle est souple, élastique, fibreuse même ; elle est percée d'un grand nombre de trous irréguliers, remplis par les prolongements de la substance glanduleuse qui recouvre ses deux faces et qui fournissent une humeur muqueuse et lubréfiante.
Ce cartilage est le plus important des cinq qui composent le larynx , concurremment avec les liga-
ments, les muscles, les vaisseaux, les nerfs, les membranes et les glandes , dont la description n'est pointindispensable ici. L'épiglotte joue le premier rôle dans le fonctionnement du mécanisme curieux qu'emploie la nature pour prévenir la déviation des aliments que la déglutition introduit dans le pharynx.
Pendant que l'action rétroactive de la langue porte la nourriture dans l'isthme du gosier, l'épiglotte, poussée en arrière et en bas par la base de la langue, forme un plan incliné sur lequel les aliments descendent dans le pharynx; elle ferme ainsi hermétiquement l'entrée du larynx qui est porté en avant par l'action des muscles et par l'adhésion de la mâchoire inférieure à la mâchoire supérieure. Quand les aliments sont parvenus à leur destination, les muscles, en cessant de se contracter, permettent au larynx de se porter en arrière et de céder à son propre poids qui le fait descendre. L'épiglotte se relève alors et le passage de l'air, momentanément intercepté, se rétablit.
Ce cartilage concourt à la production de la voix , mais il semble étranger à ses modulations ; le rossignol n'a point d'épiglotte.
L'appareil cartilagineux, élastique et éminemment vibratile du larynx, est mu par neuf petits muscles qui eux-mêmes sont dirigés par quatre branches de nerfs supérieurs et inférieurs appelés laryngés. Les fonctions de ces nerfs sont tellement importantes, que lorsqu'on coupe les inférieurs (autrement dits récurrents), le sujet devient instantanément muet. Ce fait a été prouvé par une expérience publique de Galien. Cependant cette expérience, répétée par des prati-
ciens modernes, n'a pas toujours donné le même résultat : la voix ne s'éteignait pas entièrement. Le célèbre physiologiste Haller prétend que les nerfs laryngés supérieurs peuvent suf fire à la production du son, que la ligature de l'un des nerfs pneumogastriques éteint la moitié de la voix, et que la ligature des deux produit l'aphonie complète.
Après avoir donné la description sommaire du larynx qui se complétera par celle de la trachéeartère, il reste à décrire le fonctionnement de l'organe. Cette portion essentielle de mon travail trouvera sa place dans le chapitre sur la voix ; cette classification semble parfaitement rationnelle, car l'étude des phénomènes qui accompagnent la production des sons est une partie intégrale des théories de la voix.
LA TRACHÉE ARTÈRE. — LES BRONCHES
La trachée-artère est un tube cartilagineux et membraneux couvert d'ime couche assez épaisse de tissu cellulaire; il se lie à la partie inférieure du larynx et descend jusqu'à la hauteur de la seconde ou de la troisième vertèbre ; là, il se divise en deux autres tuyaux qui seront décrits plus loin ; son diamètre est de huit à dix lignes. Ses cartilages forment de petits anneaux qui sont au nombre de seize à vingt et qui décrivent les trois quarts d'un cercle. L'épaisseur de ces anneaux est d'un quart de ligne à leur partie moyenne, elle diminue aux extrémités ; leur largeur est d'une ligne et quelquefois plus; ils sont superposés de champ, mais sans se toucher. Des bandes membraneuses et ligamenteuses, fortes et élastiques, remplissent l'inter-
valle qui sépare ces petits anneaux cartilagineux. Elles s'attachent au bord inférieur et supérieur de chaque cerceau ; elles sont composées chacune de deux lames reliées entre elles par une substance celluleuse et forment une membrane qui tapisse tout l'intérieur de la trachée-artère ; les cerceaux sont placés dans son épaisseur. L'étendue de l'organe est variable, car l'élasticité de ces bandes, en opérant le rapprochement momentané des anneaux, raccourcit plus ou moins la trachée-artère.
Son intérieur est recouvert d'ime membrane muqueuse qui est la continuation de celle qui tapisse le larynx et les bronches. Elle est lubrifiée par un grand nombre de glandes dispersées dans l'épaisseur de la membrane et dont les conduits sécréteurs aboutissent à la surface intérieure de l'organe. Cette membrane, qui forme des plis longitudinaux plus nombreux et plus profonds en arrière qu'en avant, s'unit à la trachée-artère par un tissu cellulaire très-serré ; elle ne présente qu'une faible épaisseur et sa couleur est rougeâtre. Sa sensibilité, qui est très-grande , provient d'un réseau de nerfs dont les filets sont distribués dans toute son étendue.
L'extrémité inférieure de la trachée-artère se divise en deux conduits qui prennent le nom de branches et dont la contexture est la môme que celle de la partie supérieure. Le conduit droit est plus large et plus court que le gauche; ils aboutissent l'un et l'autre à la racine de chaque poumon, en décrivant dans le chemin qu'ils parcourent une courbe de dedans en dehors, qui est un peu plus oblique que le conduit gauche.
Les bronches pénètrent dans les poumons sous l'arcade que forment les artères ; elles se partagent alors en ramifications innombrables qui plongent dans toutes les parties de ces organes, toujours accompagnées des vaisseaux pulmonaires avec lesquels elles sont liées par un tissu cellulaire qui leur est commun. Ces ramili cations vont en décroissant jusqua ce que leur ténuité les rende imperceptibles.
Les bronches sont, comme la trachée-artère, formées de cerceaux cartilagineux, seulement ces anneaux ont une figure moins régulière et ils semblent composés de plusieurs fragments ; à mesure que les ramifications s'atténuent, ils deviennent moins apparents et finissent par disparaître tout à fait, de sorte que les derniers tuyaux bronchiques sont purement membraneux. La mucosité qui tapisse la trachée-artère se continue dans les bronches, et son épaisseur suit dans ses proportions le décroissement progressif des conduits.
LES POUMONS
Les poumons sont deux viscères mous et spongieux, percés dans les cavités droite et gauche de la poitrine; ils sont séparés par le médiastin et le cœur.
Avant de décrire les fonctions de ces principaux organes de la respiration, il convient d'analyser rapidement leur substance qui est essentiellement celluleuse et vasculeuse.
Des cellules membraneuses, dont la forme est vague et la grandeur inégale, mais communiquant entre elles et toutes extrêmement tenues, reçoivent les extrémités des bronches. Quelques-unes forment des lobules
qui se groupent en lobes, et la réunion de ceux-ci forme la masse des poumons. 11 faut remarquer que les cellules qui composent chaque lobule s'ouvrent les unes dans les autres, et que les lobules ne communiquent pas entre eux. C'est dans ces petits lobules que l'air est incessamment porté par les extrémités bronchiques et que se termine le phénomène de la respiration. Toutes ces parties sont reliées par un tissu cellulaire semblable à celui qui se trouve dans le reste du corps et recouvertes par la plèvre (1) qui se prolonge sur les poumons et forme leur membrane externe.
Gomme les poumons, dans leur état normal, restent toujours appliqués librement aux parois des cavités de la poitrine et que ces parois sont susceptibles de se dilater, il en résulte que la grandeur de ces organes est très- variable. Leur volume répond à celui de la poitrine, mais ils ne sont point égaux entre eux : celui du côté droit est plus grand que celui de gauche (2).
Les physiologistes ne sont pas d'accord sur la figure des poumons, qui présente un cône irrégulier dont la base est placée en bas. On les a comparés à la forme d'un pied de bœuf dont la face antérieure serait tournée vers le dos, la face postérieure vers le sternum et l'inférieure vers le diaphragme.
(1) La plèvre est une membrane celluleuse, mince et transparente, qui tapisse l'intérieur de la poitrine et se réfléchit sur les poumons, auxquels elle fournit une enveloppe extérieure, que nous décrirons plus loin. Le médiastin est une cloison membraneuse formée par l'adossement des deux plèvres.
(2) La situation du cœur qui remplit une plus grande partie de la cavité gauche de la poitrine est avec la position oblique de la partie antérieure du médiastin, le motif de cette différence.
La face externe est d'une forme inégalement convexe. Cette convexité est presque plate à sa partie antérieure, et elle est plus grande postérieurement que dans le milieu. Le poumon gauche est divisé en deux lobes inégaux par une fente qui descend obliquement du bord postérieur de la face externe au bord antérieur, pénètre dans toute l'épaisseur de l'organe et s'étend jusqu'à sa racine. La fente qu'on remarque à la face externe du poumon droit est de même nature ; mais avant d'arriver au bord antérieur elle se divise en deux, et partage ainsi cet organe en trois lobes, dont l'inférieur est le plus volumineux et celui du milieu est le plus petit.
La face interne des poumons est contiguë au médiastin auquel elle est adhérente par sa partie moyenne , supérieure et postérieure. Cette adhérence qu'on est convenu d'appeler racine des poumons , est ainsi formée : les bronches, les vaisseaux pulmonaires et les nerfs dont ils sont accompagnés , sortent du médiastin dans lequel ils sont renfermés et pénètrent dans les poumons. La plèvre se réfléchit autour du faisceau que torme la réunion de ces parties ; elle le recouvre et se continue ensuite sur le poumon dont elle forme la membrane externe. La face interne des poumons présente une concavité qui correspond à la convexité du cœur.
Lorsque les poumons sont gonflés par l'air pendant l'inspiration, leur bord antérieur, qui est assez mince, touche au médiastin. Le bord du poumon gauche offre une échancrure à sa partie inférieure, qui correspond à la pointe du cœur, de manière que cette pointe ne
peut jamais être couverte. Le bord postérieur est épais et arrondi ; il est placé dans renfoncement postérieur de la poitrine, sur les côtés de la colonne vertébrale.
La base des poumons qui est contiguë à la face supérieure du diaphragme , est concave pour s'agencer avec la convexité de cet organe ; elle est coupée obliquement de haut en bas, de devant en arrière et de dedans en dehors.
Le sommet des poumons est obtus et surmonte légèrement le niveau de la première côte.
La couleur de ces organes est rose dans le premier âge, puis elle tourne au gris, et leur surface se couvre de taches bleuâtres qui enfin deviennent, avec la vieillesse, si nombreuses et si larges, que cette surface parait naturellement bleuâtre.
La surface des poumons, qui est lisse et continuellement humectée de sérosités, est contiguë de toute part à la face interne de la plèvre qui forme l'enveloppe de ces organes, mais qui, dans l'état normal, ne leur est point adhérente, quoiqu'elle le devienne ordinairement chez les sujets avancés en âge ou par suite d'inflammations. La plèvre forme deux grandes poches membraneuses sans ouverture, dont l'adossement représente une cloison qui partage la cavité de la poitrine en partie gauche et en partie droite , et dans l'épaisseur de laquelle se trouvent plusieurs des organes qui sont contenus dans cette cavité. Chaque poche, ou plutôt chaque plèvre , recouvre le poumon correspondant sans le contenir dans sa propre cavité, et elle revêt toute l'étendue de la surface de cet organe, à l'exception de leur racine.
FONCTIONS DE LA RESPIRATION
Après avoir donné sur la forme et sur la substance des poumons les indications nécessaires pour initier les chanteurs aux mystères de leur nature (car on doit comprendre que mes descriptions anatomiques sont et doivent être bien insuffisantes, à les envisager sous le point de vue de la science), il nous reste à considérer les poumons ainsi que le larynx sous le rapport du fonctionnement; mais si j'ai dù remettre mes explications pour ce qui concerne ce dernier organe au chapitre qui traitera du mécanisme vocal, il n'en est pas de même des poumons dont le travail spécial peut être examiné ici sans inconvénient.
Les poumons, comme nous l'avons vu, sont les principaux organes de la respiration. Cette fonction, qui dure sans interruption pendant toute la vie, a lieu au moyen de deux mouvements opposés qu'on nomme l'inspiration et l'expiration. Le premier transmet l'air à la poitrine dilatée ; l'autre chasse au dehors l'air que la poitrine resserrée ne peut plus contenir.
Les physiologistes donnent une idée parfaite de la respiration en comparant la poitrine à un soufflet qui contiendrait une sorte de vessie communiquant avec l'air extérieur, sans qu'il fût possible à celui-ci de s'introduire entre sa surface extérieure et les parois du soufflet. L'action de ces parois fait entrer ou sortir l'air de la vessie; c'est-à-dire qu'elle la distend ou la resserre, selon qu'on les élève ou qu'on les abaisse : le premier cas est l'image de l'inspiration; le second ofïïe le phénomène de l'expiration, car l'air, en pénétrant
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dans les poumons, opère une dilatation qui cesse lorsqu'il en sort.
Je ne pourrais expliquer scientifiquement les causes qui produisent ces mouvements si réguliers, si continus, sans sortir du cadre de mes travaux ; il me suffira de dire que, dans l'inspiration, l'abaissement des viscères abdominaux, produit par celui du diaphragme, agrandit considérablement le diamètre vertical de la poitrine. Or, comme les poumons touchent de tous points à la plèvre et qu'il n'y a point d'air entre leur surface et celle de cette membrane, il en résulte naturellement que, quand la poitrine s'agrandit, ces organes suivent les parois de cette cavité et par conséquent se dilatent. Mais, comme les poumons ne peuvent se développer sans que l'air extérieur contenu dans les cellules du tissu lobulaire ou bronchique n'occupe un plus grand espace , cet air se raréfie et s'affaiblit ; sa résistance diminue alors et n'est plus en équilibre avec celui de l'atmosphère qui, dès-lors, acquiert un degré supérieur de force et de pression, et se précipite dans les poumons avec une vitesse réglée proportionnellement sur la dilférence de leur densité. Alors toutes les parties des poumons, jusqu'aux moindres lobules, se distendent et livrent à travers leur substance un passage facile au sang. (L'un des principaux usages de la respiration est de faciliter à travers les poumons le cours du sang, qui ne peut être transmis de la partie droite à la partie gauche du cœur que lorsqu'il a traversé les vaisseaux pulmonaires.) C'est ainsi que s'accomplit la première et la plus laborieuse partie des fonctions respiratoires.
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L'air qui vient de s'introduire ainsi dans les poumons ne conserve pas longtemps les qualités qui l'ont rendu apte à distendre les sinuosités et les vésicules bronchiques. Le passage du sang ne peut plus s'opérer dans les vaisseaux pulmonaires ; l'expulsion de cet air nuisible devient une condition immédiate de l'existence, et elle constitue le second acte de la respiration, qui est l'expiration.
Dans cette seconde partie, la réaction des muscles abdominaux, produite par la pression de l'air sur le bas-ventre, fait remonter le diaphragme dont la position diminue le volume de la poitrine de tout l'espace qu'elle lui avait ajouté en s'abaissant pendant l'inspiration. L'invasion des viscères sur la cavité de la poitrine, dans laquelle il forme une sorte de voûte, comprime les poumons et les force à expulser l'air qu'ils contiennent, ou du moins la plus grande partie. Car, dans l'état normal, les poumons renferment toujours une certaine quantité d'air qu'on ne peut chasser entièrement de leurs cellules. C'est pourquoi ces organes sont mous, crépitants et d'une pesanteur spécifique moindre que celle de l'eau sur laquelle ils surnagent lorsqu'on les y plonge. Les poumons d'un enfant qui n'a point respiré sont plus pesants et vont au fond de l'eau.
Comme nous n'avons a examiner le phénomène de la respiration que dans ses rapports avec l'exercice de la voix, il serait inutile de décrire ici les autres usages de cette fonction, quelle que soit d'ailleurs leur importance dans l'économie animale. Je dois ménager l'attention de mes lecteurs pour ce qui me reste à dire de
l'appareil vocal dont (heureusement) la description s'avance.
Nous avons considéré le larynx, relativement à l'appareil complet, comme un milieu au bas et au haut duquel fonctionnent des organes qui lui servent de moteurs, et d'autres organes sur lesquels s'exercent ses facultés pour obtenir l'accomplissement du phénomène de la voix. J'ai dû expliquer d'abord les moyens d'action avant d'examiner l'action ellemême.
Maintenant me voici arrivé à la description des effets produits par le fonctionnement des organes respiratoires avec le concours des différentes parties de la bouche et de l'arrière-bouche. L'examen de ces organes complétera mon travail sur l'appareil phonique et mon introduction aux théories du mécanisme vocal. Quoique j'aie soigneusement élagué de ce traité préparatoire tout ce qui n'était pas absolument indispensable au sujet de mon ouvrage, et que je me sois efforcé de le rendre clair à ceux de mes lecteurs qui ne sont pas des savants , je ne me dissimule pas son aridité. Mais je touche au terme de ces recherches d'ailleurs indispensables, et quelques efforts d'attention suffiront au reste de ma première tâche.
ORGANES SUPÉRIEURS DE L'APPAREIL VOCAL
L'examen de la bouche serait trop long si je voulais la considérer sous un autre rapport que celui de l'articulation des sons, qui a lieu par le ministère des divers organes qu'elle contient. Cet examen se bornera, 4° à celui des fosses nasales, qui jouent un si grand rôle
dans le retentissement et la qualité de la voix ; 2° à celui du voile palatin que la plupart des chanteurs confondent avec la membrane qui recouvre la partie externe du plancher des fosses nasales; 3° des amygdales, dont les fonctions n'ont été complètement étudiées par aucun des physiologistes qui ont écrit sur la voix ; 4.° de la langue, dont les diverses positions dans l'articulation des lettres et des syllabes me fournira des considérations qui feront suite à la scène du Bourgeois gentilhomme, mais dont le fonctionnement sera examiné dans un autre article ; 5° enfin de la salive qui donne au son le vernis et le brillante qui lui sont indispensables. L'examen de toutes ces parties ne formera qu'un chapitre auquel j'ajouterai plus tard, comme complément nécessaire, de courtes explications sur l'organe de l'ouïe.
Dans un traité de splanchnologie (1) la description des fosses nasales serait comprise dans celle du nez dont elles forment une portion intégrale ; mais leur position mitoyenne avec cet organe et la bouche les place naturellement dans le cadre de mon travail.
Les fosses nasales forment deux cavités situées sous la base du crâne, au-dessus de la bouche, devant le pharynx et derrière le nez ; elles sont séparées l'une de l'autre par une cloison osseuse et cartilagineuse ; chacune d'elles présente une voûte, un plancher et deux ouvertures, l'une antérieure, l'autre postérieure; les fosses nasales sont tapissées par une membrane
(1) La splanchnologie est la partic.de l'anatomie qui traite des viscères et des organes.
muqueuse qu'on nomme pituitaire, à cause de la mucosité dont elle est toujours enduite.
Je n'ai rien à dire de la voûte des fosses nasales et de ses trois parties, dont la description n'est point nécessaire ici. 11 n'en sera pas de même du plancher, qui est la portion la plus large de cet organe. C'est une sorte de large gouttière qui s'étend horizontalement de devant en arrière ; la paroi interne est verticale et parfaitement lisse, la paroi externe est oblique de haut en bas et de dedans en dehors, et sa partie supérieure est conséquemment plus rapprochée de la cloison que la partie inférieure ; elle contient trois cornets et trois gouttières ou méats. L'ouverture antérieure des fosses nasales est placée à la base du nez ; leur ouverture postérieure communique au pharynx; elle est large, évasée et oblongue de haut en bas.
La face externe de la membrane pituitaire qui tapisse les fosses nasales et dont (pour le dire en passant) l'organisation n'est pas bien connue , est lisse et traversée par un grand nombre de follicules fournissant le mucus nasal qui la lubrifie sans cesse. Elle est plus épaisse, plus molle, plus pulpeuse et plus rouge à la partie postérieure des fosses que vers les narines. Les orifices de ces follicules s'ouvrent à la surface de la membrane, principalement sur le plancher, sur les côtés de la cloison et, en arrière, vers le pharynx.
C'est dans les fosses nasales qu'est placé le sens de l'odorat ; elles exercent encore d'autres fonctions dans l'économie animale. La moins importante, sous ce rapport, est leur influence sur la nature de la voix humaine ; mais pour ce qui concerne l'objet de mes
investigations, cette fonction se place en première ligne, quoique son action soit encore un mystère, ou tout au moins un point de controverse pour les savants. Je traiterai en son lieu cette question, dont l'examen exige une attention sérieuse et une expérience plus spéciale encore que celle des rhéteurs purement anatomistes.
Le voile palatin, espèce de valvule de figure quadrilatère, est une cloison mobile qui descend du bord postérieur de la voûte du palais jusqu'à la base de la langue ; elle sépare la cavité de la bouche de celle du pharynx. On y remarque deux faces : Tune postérieure, inclinée en haut; l'autre antérieure, inclinée en bas; cette direction est loin d'être invariable : les mouvements du voile peuvent la changer, au point que la face postérieure devienne la supérieure et réciproquement.
On considère aussi dans le voile palatin un bord supérieur qui est incliné en avant et lié au bord postérieur de la voûte osseuse du palais (1); deux bords latéraux qui continuent les côtes du pharynx, et un bord inférieur qui nécessite une description particulière. Cette partie est légèrement inclinée en arrière; elle flotte en liberté à sa partie moyenne par un prolongement de forme conique, appelé la luette, dont
(1) La voûle osseuse, du palais est couverte par une membrane qu'on nomme palatine et avec laquelle cette voûte est fortement unie. La membrane palatine est très- épaisse; elle se continue en avant avec les gensives, et en arrière avec celle qui couvre la face antérieure du voile du palais. Son tissu, rougeâtre et solide, reçoit un grand nombre de nerfs et de vaisseuux sanguius.
la grosseur et la longueur varient suivant les individus etTétat de leur santé (1).
Le bord inférieur du voile palatin présente aux regards une arcade que la luette partage en deux parties et dont les piliers sont doubles de chaque côté. Ces piliers, formés par la saillie de quelques faisceaux de fibres musculeuses, sont écartés en bas et se rapprochent en haut; c'est dans cet écartement que sont placées les glandes amygdales qui peuvent être considérées comme faisant partie du voile palatin.
Le nom de la glande amygdale, dont le tissu est celluleux, indique son analogie avec la figure dune amande couverte de son enveloppe ligneuse. Son volume, comme celui de la luette , est des plus variables; elle influe beaucoup sur la nature de la voix, à laquelle elle imprime un caractère guttural , lorsqu'il survient une modification à son état normal, ou quand son volume , naturellement plus considérable qu'il ne devrait l'être, envahit une partie de l'espace qui reste libre sur les côtés de l'isthme du gosier.
La glande amygdale est rougeâtre et oblongue de haut en bas ; elle est un peu plus grosse dans sa partie élevée , et elle adhère par sa face externe au muscle constricteur supérieur du larynx. Sa face interne, qui est libre, présente l'aspect que nous avons déjà décrit. Les ouvertures dont cette partie est criblée et dont quelques-unes sont plus considérables que les autres,
(1) La luette est sujette à se tuméfier et à s'allonger. Cet état d'engorgement contraint le sujet à exercer continuellement le mouvement de la déglutition.
sécrètent une humeur visqueuse qui lubrifie les parties voisines.
La langue est l'organe principal du goût; entre autres fonctions également importantes, elle sert d'instrument à la prononciation et à l'articulation ; c'est un corps mollasse et charnu qui remplit toute l'arcade alvéolaire de la mâchoire inférieure , et qui se prolonge en arrière jusqu'au milieu de la partie antérieure du pharynx. Sa base est unie à l'épiglotte et aux piliers antérieurs du voile du palais. La grandeur de la langue varie suivant les sujets; de l'exagération ou de l'amoindrissement de ses dimensions proviennent les défauts naturels de prononciation que nous examinerons en leur lieu.
Cet organe est composé en grande partie de fibres charnues, dont les unes sont la continuation des muscles provenant des parties voisines , et les autres forment les muscles intrinsèques de la langue. Des vaisseaux sanguins et lymphatiques complètent avec les nerfs son organisation.
La face supérieure de la langue est de forme aplatie ; elle est divisée en deux portions égales par une ligne superficielle appelée médiane. Cette ligne aboutit postérieurement, près de la base de la langue, à un trou assez profond qui reçoit les mucosités filtrées par les glandes voisines. Cette face supérieure est couverte d'un grand nombre de tubercules qu'on nomme papilles, et qui sont de trois sortes: boutonnées, lenticulaires et coniques.
La face inférieure est lisse ; elle est coupée à sa partie moyenne par un sillon longitudinal qui correspond
à la ligne médiane de la partie supérieure. Cette face s'unit dans sa partie postérieure à la paroi inférieure de la bouche , par un ligament qu'on nomme le frein ou le filet de la langue , et qui est la continuation de la membrane dont la paroi inférieure de la bouche est recouverte.
Les bords de la langue sont arrondis et lisses ; sa pointe est mince et de forme plus ou moins arrondie. Cet organe est recouvert d'une membrane dont la nature est la m£rne que celle de la peau. Elle présente une épiderme qui renferme, dans des sortes de gaines, toutes les papilles dont nous avons parlé , et qui leur est fortement unie. Le corps muqueux, qui est plus humecté qu'ailleurs et d'autant plus épais, se trouve immédiatement sous l'épiderme. Vers la base de la langue, et sous la membrane qui tapisse la face supérieure, on remarque un grand nombre de petites glandes, qui contiennent une liqueur salivaire propre à entretenir la souplesse et l'humidité (pie réclame cet organe.
La salive est une humeur limpide, légèrement visqueuse, et qui n'a ni odeur ni saveur. Elle est formée d'environ quatre parties d'eau et d'une partie d'albumine. L'humeur visqueuse est fournie par les glandes labiales, buccales, molaires, palalines et linguales qui la déversent par une quantité prodigieuse d'orifices , pour entretenir la bouche dans l'état de fraîcheur qui lui est nécessaire. Les glandes parotides maxillaires et sublinguales sécrètent une humeur plus coulante, plus ténue, plus abondante, qui parait destinée à imbiber les aliments pendant la mastication et à en faciliter la digestion.
Les physiologistes ne donnent pas d'autres usages à la salive ; mais les chanteurs (je parle de ceux qui joignent à des études anatomiques suffisantes, la connaissance approfondie de leur art) savent quelle est son utilité dans raccomplissement du phénomène phonique; je lui consacrerai une place importante dans mes considérations sur l'hygiène de la voix.
Ici se termine la description anatomique de l'appareil vocal, dont le fonctionnement va faire l'objet d'un travail beaucoup moins aride, qui cadrera mieux avec les habitudes et les connaissances de mes lecteurs. Comme je n'ai aucun motif pour ménager , dans ce traité consciencieux et désintéressé, les principes routiniers qui infestent l'enseignement, le charlatanisme des uns et l'ignorance pédantesque des autres, je dirai la vérité, je la dirai tout entière.
En formulant une bonne fois les traditions qu'on oublie tous les jours davantage, et qui n'ont rien de commun avec les prétendues méthodes des professeurs . d'harmonie , de piano et de violon qui enseignent à chanter, je démontrerai clairement la cause et le but de chaque prescription du système que je développerai. Dans le travail important que je vais soumettre au public, cette portion bien modeste est la seule que je revendique comme mienne ; mais elle doit suffire à l'ambition d'un homme qui aime l'art pour lui-même, et qui depuis longtemps a fait abstraction de ses propres facultés artistiques pour se vouer à l'examen silencieux et patient des monstrueux abus qui compromettent l'avenir de la vocale en France.
DE LA VOIX
Une chose qui paraîtra bizarre au premier abord et qui est cependant très-réelle et d'ailleurs fort simple, c'est qu'on n'est pas encore fixé sur les mystères du fonctiomiement de l'appareil vocal, et qu'on n'a que des données fort incomplètes sur le mécanisme de la voix proprement dit.
Sans doute, la cause principale de l'insuffisance des lumières de la science à cet égard , repose dans la nature elle-même des organes qui concourent à la phonation ; mais il ne faut pas se dissimuler que les investigations de la science auraient pu aller beaucoup plus loin, si les savants qui ont traité cette matière avaient été des chanteurs consommés , ou si les chanteurs expérimentés qui ont jusqu'à présent analysé les ressources de leur art, avaient été de bons anatomistes.
11 y a une troisième cause qui, en fait de chant, n'influe que trop sur le stationnement des lumières, p'est que tous les hommes qui se sont distingués dans
la vocale n'ont jamais considéré leur talent que sous le point de vue personnel et mercantile. Aucun d'eux n'a songé à propager le fruit de ses études, le résultat de ses observations' personnelles, par des travaux analytiques, dont quelques-uns auraient fait progresser l'enseignement, et dont la réunion aurait formé un faisceau de traditions qui eussent été précieuses à consulter.
Lorsque j'ai fait, dans la Physiologie du Chant, ma première croisade contre les abus de l'enseignement public et particulier, j'ai eu la satisfaction de compromettre l'aplomb des professeurs de clarinette qui montre à chanter d'après la méthode Jacotot. J'ai inspiré aux familles des doutes salutaires sur les capacités vocales des capitalistes ruinés, mais honnêtes, qui se vouent ex abrupto, à l'instruction simultanée de la guitare et du chant. Je n'avais cependant considéré mes essais sur l'enseignement que comme un premier coup de pioche donné dans un terrain fertile, où de plus habiles travailleurs pouvaient trouver ce trésor caché dont parle le bon Lafontaine ; mais puisque les intérêts généraux de l'art continuent à céder le pas aux intérêts privés , je pousserai jusqu'au bout la tâche que je n'avais qu'indiquée.
Je me hâte de dire que mon ouvrage n'apprendra point à chanter sans maître, car je reconnais que la théorie ne peut rien qu'avec le concours d'une pratique graduelle et progressive ; mais je poserai les principes succincts et faciles à comprendre, d'après lesquels cette pratique peut marcher d'enseignements en enseignements. Le public comparera ces préceptes,
dont la rationalité est toujours évidente, à Instruction erronée des maîtres qu'il soudoie, et il apprendra l'usage de ce bon vieil aphorisme : eut fidas vide. Ceci posé, je reviens à mes définitions préliminaires, et je rassure mes lecteurs qui n'auront plus d'articles anatomiques à digérer.
On n'a (comme je l'ai dit plus haut) que des données incomplètes sur le mécanisme de la voix. Les écrivains, soit musiciens, soit médecins, qui ont pris sur eux de trancher la question et de décrire ce mécanisme comme une réalité démontrée, ont commis une grave erreur en confondant avec le principe reconnu une conjecture, toute rationnelle qu'elle paraisse.
Divers savants ont exposé sur cette matière des systèmes plus ou moins plausibles, qui se divisent en deux opinions générales touchant l'analogie de l'organe vocal avec des instruments à vent. Les uns le comparent à un instrument à anche , les autres à un appeau ou à une flûte.
Avant d'examiner ces théories pour en faire ressortir les défectuosités ou le mérite, il convient de définir la voix et d'établir une distinction entre la parole ou voix articulée, et le chant.
La voix et la parole sont deux phénomènes essentiellement distincts ; ce qui le prouve, c'est qu'en pratiquant une incision dans le larynx, au-dessous de la glotte, on éteint la voix, et qu'en faisant la plaie au-dessus, la parole seule est perdue.
Le phénomène de la voix s'accomplit dans le larynx, au moyen de l'action en partie mystérieuse des nerfs
de cet organe. 11 est produit par les vibrations que l'air chassé des poumons éprouve en traversant la glotte. Cette action cessant nécessairement avec la vie, il est impossible de surprendre la nature dans l'exercice de ces sortes de fonctions. Tout le monde comprendra facilement qu'il n'est possible de présenter sur ce point que des conjectures fondées sur des raisonnements analogiques. Ceux qui ont été plus loin, ont déjà répondu de la témérité de leurs travaux. Je n'ai point à m'en occuper, et je négligerai les hypothèses, quelque ingénieuses qu'elles soient, pour examiner seulement les faits acquis à la science.
Nous avons vu que la moitié intérieure de la glotte est formée par deux ligaments cartilagineux qu'on nomme cordes vocales, parce que c'est là précisément que s'accomplit le phénomène de la voix ; mais il ne faut pas prendre au pied de la lettre l'expression figurée du mot corde vocale; car celles dont il est question ici n'ont aucune des conditions de vibratilité qui caractérisent et modifient le son dans les instruments à cordes : elles ne sont ni sèches , ni tendues, ni même isolées.
Le larynx ne produit donc pas des sons d'après le mécanisme de ces sortes d'instruments , mais d'après un procédé qui dérive de sa riche organisation musicale, et qui, par conséquent, lui est propre, c'est-à-dire ne peut être comparé logiquement à aucun autre instrument. La production des sons plus ou moins aigus, plus ou moins graves de la voix humaine, est le résultat des mouvements ascensionnels du larynx ou de ceux qu'il opère dans le sens inverse, et qui produi-
sent le raccourcissement ou le prolongement du tuyau vocal; mais il faut reconnaître cependant que la constriction ou la dilatation de la glotte contribuent à la nature plus ou moins élevée du son.
Tous les physiologistes qui ont donné des théories sur la voix, ont admis en principe que l'amplitude du larynx correspond toujours au degré de gravité ou d'acuité de la voix ; quand le ton s'élève , le larynx monte : pour faciliter ce mouvement ascensionnel, la tête se renverse en arrière, et l'élévation du menton qui en résulte permet de porter le larynx aussi haut que possible. Dans cette position , le tube élastique de la trachée-artère est allongé, tandis qu'au contraire, le tuyau vocal (c'est-à-dire l'intervalle qui sépare de la bouche l'orifice supérieur du larynx,) est raccourci. L'épiglotte alors s'incline en arrière, jusqu'au point de devenir presque horizontale , et le tuyau vocal , en même temps qu'il est raccourci , est aussi rétréci par la contraction des muscles du pharynx, l'abaissement du voile palatin et l'élévation de la langue qui est presque adhérente au palais.
Quand le ton s'abaisse, les phénomènes inverses se présentent : l'épiglotte se redresse, les muscles du pharynx se distendent , l'ouverture de la glotte se dilate , le tuyau vocal s'élargit et s'allonge, la bouche s'ouvre davantage, la tête se replace dans la position perpendiculaire, et le menton s'abaisse. Le déplacement du larynx dans les deux mouvements dont nous venons de parler, est d'un demi-pouce; c'est ce déplacement qui produit les changements de registre dont nous parlerons plus loin.
Le retentissement de la voix est le résultat de la nature elle-même de l'organe phonique, dont toutes les pièces sont agitées pendant l'accomplissement du phénomène, par un tremblement qui se propage aux os de la tête, à ceux de la poitrine, et même, si la voix est forte, à toute la charpente osseuse et jusqu'au siège sur lequel le chanteur repose. Les fosses nasales, dont le plancher reçoit immédiatement le choc des ondes sonore que le larynx expulse avec plus ou moins de force, en leur donnant le caractère phonique, contribuent nécessairement au retentissement du son ; ceci , je le sais, est un point de controverse entre les physiologistes, et la question (comme la plupart de celles qui forment les théories de la voix) est restée à l'état de système ; mais l'opinion qui semble la plus plausible et qui est aussi la plus répandue, attribue aux nombreuses anfractuosités des cornets, dont les fosses nasales sont pourvues et qui sont admirablement disposés pour motiver le son, une influence directe sur la nature de la voix ; ce qui le prouve jusqu'à l'évidence, c'est que quand il survient un engorgement qui empêche l'air de parcourir en liberté les sinus des fosses nasales, la voix acquiert une qualité nasillarde qui nuit à sa pureté.
Quant à l'intensité du son , elle résulte de l'énergie avec laquelle l'air est expulsé de la poitrine et de la vibratilité plus ou moins grande qui caractérise les parois du larynx et de la trachée-artère. Pour que la voix soit forte et qu'elle soit pourvue de toutes les qualités naturelles qui concourent à la phonation, il suffit que les organes respiratoires soient placés dans des
conditions parfaitement normales et que la poitrine présente une capacité suffisante. S'il est vrai de dire que la plus légère altération de la santé, lors même qu'elle ne s'est point encore déclarée par la souffrance des autres organes, modifie instantanément l'intensitéde la voix, il faut remarquer que la force physique de l'individu contribue fort peu au développement du son. Les oiseaux ont une voix qui est sans proportion avec leur grosseur et dont la force tient au double larynx dont ils sont pourvus. Chez les hommes, l'habitude contribue beaucoup à l'énergie de la voix. On a remarqué avec raison que les marins, qui ont à lutter contre le bruit des éléments ou qui ont à communiquer entre eux à de grandes distances, arrivent, par l'exercice, à donner à leur voix un éclat qui triomphe de ces difficultés. Je serai donc tout naturellement amené à déduire de ses observations une conséquence assez simple : c'est qu'une étude bien dirigée, c'est-à-dire bien méthodique, appuyée sur la connaissance approfondie des organes et sur l'expérience raisonnée des résultats possibles, doit puissamment concourir à l'énergique et parfaite émission de la voix.
DES REGISTRES
Il n'existe peut-être pas un seul mot de la langue musicale dont on ait plus abusé où plus mésusé que celui de registre. Les uns (ce sont les savants, et par conséquent l'infiniment petit nombre) l'ont parfaitement compris et fort mal expliqué, au point de vue de l'intelligenoe commune et inérudite; les autres lui ont donné cent interprétations beaucoup plus faciles à comprendre, il est vrai, mais toutes plus ridicules les unes que les autres.
Cependant aucune expression technique de l'art du chant n'est plus indispensable à définir, car elle représente l'une des bases de l'enseignement; si je parviens à en donner une idée saine et complète, si j'arrive à être compris de la généralité des chanteurs qui n'ont fait aucune autre étude que celle de la musique, j'aurai réparé et nettoyé l'une des voies les plus nécessaires au progrès de l'art.
J'ai parlé précédemment du principe mécanique d'après lequel les sons se produisent du grave à l'aigu, selon la position descendante ou ascensionnelle du
larynx. Or, tous les sons produits par ce principe sont homogènes et caractérisent la voix de poitrine ; mais quand on exécute une série ascendante de sons, il arrive un moment ou la voix, changeant de nature , perd ses qualités pleines, vibrantes et sonores, pour revêtir un caractère d'acuité qui appartient au reste des sons ascendants que peut fournir l'organe, et qu'on appelle voix de tête. Cette modification dans la voix donne lieu à deux dénominations particulières, qui sont les registres de poitrine et de tête.
Les savants sont loin d'être d'accord sur la nature de ces registres, surtout pour ce qui concerne le second : les uns reconnaissent dans cette catégorie de sons deux registres distincts qu'ils nomment registre de fausset et registre de tête ou de soufflet; d'autres désignent cette étendue de sons sous la dénomination de fosset, faucet ou fausset (1); d'autres enfin prétendent que la section de sons dont il s'agit caractérise deux registres, mais que le second est la continuation de l'autre, parce qu'il est produit par le même principe. Voilà qui est clair, et de peur de nuire à la lucidité de cet exposé, peut-être un peu trop naïf, je renverrai un peu plus loin mes observations sur la nature du registre de poitrine, dont l'ensemble présente aussi d'importantes modifications dans la nature du son.
Il faut considérer les registres sous le rapport des
(1) Quelques étymologiste9 font dériver cette expression du mot italien falsetto ; d'autres trouvent sa racine dans le mot latin flattées, et ils expliquent ainsi les différentes manières d'orthographier ce substantif.
différentes voix humaines et non pas d'une voix en particulier. Les voix sont susceptibles de classifications fort étendues ; mais elles se divisent en quatre grandes catégories : ce sont les basses, les ténors, les contralti et les soprani, c'est-à-dire tout simplement deux genres de voix pour chaque sexe, Tune basse et l'autre élevée.
Le registre de poitrine (si l'on réunit dans une même échelle les notes que peuvent atteindre les basses et les ténors,) parcourt une étendue qui comprend trois octaves à partir de Y ut grave du violoncelle. Ce registre constitue, à proprement parler, la voix de l'homme, puisqu'elle contient ordinairement deux octaves moins une note; tandis que chez les femmes le même registre n'embrasse guère qu'une septième ou huitième d'étendue.
Pour rendre cette explication plus claire encore , il suffira de faire remarquer que l'homme chante sur une octave plus basse que la femme. Le registre de fausset leur est commun, c'est-à-dire qu'il est placé sur les mêmes cordes et que le son en est identique, quoiqu'il ne possède pas les mêmes qualités phoniques.
Donc le registre de fausset est une propriété plus particulière de la voix de la femme, puisque les soprani qui parcourent ordinairement deux octaves, à partir du ré sous les lignes de la clé de sol, ne possèdent que deux ou trois notes de poitrine dont ils ne font aucun usage, et que toute l'étendue de leur voix consiste dans les deux registres contigus de fausset et de tête (si nous admettons cette section du registre de fausset- tête).
Je me suis servi à dessein du mot contigu pour
démontrer le peu de rationalité de cette subdivision de registres; car, ainsi que je l'ai dit en commençant ce chapitre, un registre est une succession de sons consécutifs et homogènes. Mais les registres ne sont nullement contigus entre eux; ils peuvent coïncider dans une partie de leur étendue ; ainsi il y a telles notes supérieures de poitrine qui peuvent être exécutées en voix de fausset, et cette voix peut même faire sonner au besoin toute la quinte supérieure du registre de poitrine.
A quelle modification organique ce changement de registre est-il dû? Ceci est encore un mystère, n'en déplaise aux physiologistes qui, entraînés par la force du raisonnement , né sont que trop disposés à mettre leurs systèmes à la place des faits et des lois de la nature. Mais il n'est pas besoin de grandes explications pour faire comprendre que les sons de tête ou de fausset, émis par le larynx parvenu à son plus haut degré d'ascension, doivent toutes leurs qualités, bonnes ou mauvaises, au pharynx qui s'en empare pour les modifier, puis aux angles d'incidence et de réflexion du plancher des fosses nasales, à leurs cavités, et enfin à l'ampleur du pavillon que forme la bouche.
Il n'y a, comme on le voit, que deux registres dans la voix humaine ; car le registre de fausset et celui de tête n'en forment en réalité qu'un seul. Quelques * physiologistes ont cru reconnaître l'existence d'un registre de contre-basse dans un nombre très-restreint et par conséquent exceptionnel d'individus nés dans les pays les plus froids de l'Europe. Ils fondent leurs observations sur une particularité très-réelle, quoique
tout à fait inexplicable, c'est que le larynx de ces chanteurs, en faisant sonner la quinte basse qu'ils ajoutent aux sons ordinaires de la poitrine, au lieu de descendre de plus en plus pour exécuter ce phénomène vocal, remonte, au contraire, à partir de la première note élevée qui constitue ce registre bizarre. Je n'ai pu observer moi-même qu'un seul homme doué de cette singulière faculté ; ses moyens phoniques, dont l'effet était admirable dans un quatuor vocal sans accompagnement, ne dépassaient pas les limites d'une seule octave, et il ne prononçait aucune parole. Ce registre n'est donc qu'une anomalie dans les lois de la nature, et il n'est point nécessaire de consacrer à cette exception des explications plus étendues.
Je regarde aussi comme parfaitement inutile de faire connaître la position du larynx pendant l'émission des sons de poitrine, d'autant que cette position, hardiment déterminée par des systèmes ingénieux, n'en est pas moins conjecturale, attendu que, dans ces régions, l'action vitale a ses secrets que la mort n'a jamais pu divulguer à la science, et que les expériences faites sur la nature vivante n'ont pas étayé convenablement ces téméraires assertions.
TIMBRE. — CLASSIFICATION DES VOIX
Le timbre, expression employée au figuré comme celle de cordes vocales , est le retentissement de l'organe. Ce retentissement est susceptible de mille nuances , mais qui sont toutes homogènes. Quoiqu'il puisse être perfectionné par l'étude, il est le résultat de données naturelles, de la structure plus ou moins parfaite de l'appareil phonique, et l'on peut y reconnaître, comme dans la conformation des autres organes, des ressemblances de famille qui frappent chez certains individus.
Mais, de ce que le timbre est variable dans ses effets, il ne s'en suit pas qu'il y a plusieurs timbres dans la voix. Un physiologiste (M. Manuel Garcia) , dont l'érudition doit malheureusement peu de chose à la pratique personnelle de l'art, attribue à la voix deux espèces de timbres principaux, l'un clair et l'autre sombre : cette bizarre distinction, que rien ne justifie, pourrait, d'après ce même principe , être apportée dans une foule de choses qui sont parfaitement unes. Il n'y a point, par exemple, deux espèces de jours, quoiqu'ils
soient susceptibles d'être plus ou moins clairs ou sombres; une salle qui est inondée de lumière, puis ensevelie dans une profonde obscurité, n'en est pas moins une seule et même salle. D'ailleurs, ce physiologiste , qin traite des timbres clairs et sombres , reconnaît toute une famille d'autres timbres : le guttural , le nasal , le rond , le rauque , etc.
Ce n'est qu'une question de mots, mais il est essentiel cependant de s'entendre sur les termes techniques qui doivent avoir des définitions précises. Quand on dit qu'il y a plusieurs hommes dans l'homme, on fait une figure tout à fait en rapport avec celle que hasarde le physiologiste dont nous parlons, lorsqu'il y prend les qualités du timbre pour des timbres différents.
Quant à ces qualités , qui sont en effet fort nombreuses, leur nomenclature, on le conçoit, rentre tout naturellement dans les considérations générales sur le son. Ici commence la partie didactique de mon traité.
Le point le plus important et le plus négligé dans l'enseignement public et particulier du chant est la classilication des voix. J'ai déjà, dans un autre ouvrage, cité plusieurs exemples saisissants des erreurs que l'on commet tous les jours à ce sujet. J'en ai produit deux ou trois ; il y en a par centaines. Je n'hésite pas à le déclarer, cet abus dans l'emploi des moyens phoniques est un de ceux qui nuisent le plus aux progrès généraux de l'art.
J'ai dit que, chez les hommes, le registre de poitrine parcourait ordinairement deux octaves moins une note. Cette échelle est à peu près invariable quant à sa plus grande étendue ; mais elle peut être facilement tran-
sportée plus haut ou plus bas et se modifier, relativement à sa position, d'un ou deux degrés; les exemples n'en sont pas rares.
Dans l'état inculte, la voix n'est presqne jamais posée dans les limites naturelles de ses notes de poitrine; les habitudes défectueuses que le sujet contracte en chantant sans méthode fixe, ou même en fredonnant, la placent ordinairement au-dessus de son niveau normal; car un fait remarquable et dont la connaissance approfondie est d'une ressource immense pour l'enseignement du chant, c'est que la voix obéit avec une facilité merveilleuse à la direction qu'on lui imprime; elle peut acquérir dans le haut, par exemple, deux notes, trois notes même, dont l'usage ne lui était pas familier; mais, en même temps, elle perd en gravité ce qu'elle acquiert en hauteur, attendu que l'échelle des distances qui forme le domaine de la voix ne varie pas.
Malheureusement, les maîtres inexpérimentés qui représentent l'immense majorité du corps enseignant, acceptent le sujet tel qu'il s'offre à eux. — Monsieur est un ténor ; il suffit, nous lui ferons chanter l'air de Rubini dans les Puritains. — Êtes-vous baryton? voilà qui est bien , vous chanterez l'air de Figaro ou du Podestat de la Gazza Ladra. — Tout est dit; les pauvres élèves glapissent deux ou trois ans, sans résultats possibles, et s'arrêtent de guerre lasse. Le maître, en recevant son dernier cachet, lève les épaules et se plaint du peu de persévérance des amateurs ; celle des artistes est plus tenace; en effet, elle les conduit à une aphonie complète, ou bien elle les jette dans les théâ-
tres de province, où ils remplissent, avec une irrémédiable médiocrité, des emplois pour lesquels ils n'étaient pas nés. Je déclare que j ai entendu vingt fois de pitoyables ténors qui auraient fait d'excellents barytons ; mais par compensation, j'ai vu tout aussi souvent de mauvais barytons qui auraient fait d'admirables ténors.
Le premier soin d'un professeur quand on lui présente un élève, doit être de mettre, avant tout, sa voix en dehors, sans se préoccuper des indications, la plupart du temps erronnées, qu'on lui donnne sur la nature de ses moyens. Ce n'est certes pas une chose bien difficile que de faire sortir la voix, mais encore faut-il savoir le faire, et pour cela, il y a des règles immuables, dont la rationalité se démontre d'ellemême, et qui sont (je ne me lasserai pas de le répéter) parfaitement inconnues aux trois quarts et demi des professeurs qui exploitent à Paris l'ignorance des familles.
Pour faire sortir la voix, il faut simplement appeler d'une manière normale tous les sons dont elle se compose. D'où il suit que l'appellation ou la pose du son est la base fondamentale du chant. J'en indiquerai plus loin les principes.
Lorsque l'élève a appris sommairement à poser le son, de manière à pouvoir en obtenir le complet retentissement, il ne s'agit plus que d'analyser avec exactitude chacune des notes produites ainsi dans toute la liberté de l'organe. Si le chanteur, au moyen de cette émission de sons pleins et sonores, fait entendre dans sa quinte basse des notes bien rondes, bien vibrantes, quoique posées sans efforts ; si, dans le haut, ses notes
sont puissantes et conservent, malgré leur résonnance criarde, un certain caractère de gravité, sa voix est une basse-taille dont les grands effets reposent naturellement dans la portion inférieure. Il faut alors négliger les sons factices que le sujet a pu obtenir dans le haut et renfermer sa voix dans une échelle bien fixe qui devra parcourir deux octaves moins une note, mais dont la base sera établie suivant ses moyens ; car il y a des basses qui descendent jusqu'au la grave seulement, et qui n'en ont pas moins tout le caractère des bassestailles ; d'autres qui font sonner avec toute l'ampleur nécessaire le fa et même le mi sous les lignes.
Je rappellerai ici que cette étendue de deux octaves moins une note pour la voix de poitrine est présentée comme la plus considérable (sauf de rares exceptions) que les voix d'hommes puissent parcourir sans modifier le registre; mais cette étendue est souvent moindre, sans que la qualité de l'organe soit inférieure pour ce motif. Témoin celui de Lablache, qui ne parcourt pas plus d'une treizième, et qui , avec ce petit nombre de notes , produit des merveilles de vocalise et d'incroyables effets d'intensité. Les basses-tailles qui bornent leurs notes graves au la ou au sol sont ordinairement de cette catégorie ; il ne faut pas essayer de leur faire gagner des notes supérieures pour compléter leur contingent, car elles perdraient leurs sons graves. Ceci du reste est la pierre de touche qui doit guider le maître dans l'éducation de ces sortes de voix.
11 est bien facile de distinguer une basse-taille d'un baryton, en procédant d'après le principe que j'ai
indiqué; cependant, ces deux sortes de voix parcourent souvent les mêmes distances, surtout dans l'état inculte , et la seule différence qu'il y ait entre elles consiste dans la nature des effets qui, chez les barytons, est placée dans la limite supérieure; mais cette différence est assez notable pour qu'un professeur de quelque expérience ne s'y trompe jamais.
Il est beaucoup moins aisé de distinguer un baryton d'un second ténor, c'est-à-dire d'un ténor à fausset (4), et c'est l'éclat de ce fausset qui rend plus sensible la différence qui existe entre eux. En effet, toutes les voix d'hommes, excepté les ténors de poitrine, sont susceptibles de chanter avec le registre de tête. Les bassestailles et même les basses profondes, avant d'avoir exercé leur organe, peuvent faire entendre des notes de fausset qui ne le cèdent point aux ténors pour l'éclat et pour l'intensité ; mais l'emploi régulier des moyens naturels éteint bien vite les ressources de ce registre , et la comparaison des notes de poitrine pleines et sonores, achève de faire disparaître les faibles résultats de la voix de tête, qui d'ailleurs résonne difficilement chez les basses-tailles, parce que ces notes inférieures sont la conséquence d'un principe mécanique, diamétralement opposé à celui d'après lequel sont émises les notes supérieures de la voix de poitrine.
Les ténors à fausset ont naturellement une grande affinité avec les barytons, surtout quand on les entend
(1) Je n'ai pus besoin de rappeler ici qu'il existe des ténors dont la voix est tout entière de la poitrine, comme celles de Nourrit et de Uubiui, par exemple.
dans une salle peu vaste. 11 arrive souvent cpie les chanteurs les mieux exercés se trompent sur la puissance des facultés d'un sujet, parce qu'ils n'ont pas les moyens d'asseoir nettement leur jugement et qu'ils sont obligés de raisonner par analogie.
Ainsi, certaines voix qui paraissent très-fortes dans un petit local, semblent perdre les trois quarts de leur portée dans un théâtre, lorsque surtout elles sont accompagnées par l'orchestre; tandis que d'autres voix, dont l'intensité paraissait très-ordinaire dans un appartement, acquièrent dans de grands vaisseaux une sonorité supérieure ; cette diiFérence tient à la nature du timbre qui ne peut être réellement apprécié qu'au moyen des données indispensables dont nous venons de faire soupçonner l'existence, en attendant que nous les développions en leur lieu.
J'en ai dit assez pour faire comprendre que les barytons et les ténors à fausset , dont les notes de poitrine s'exercent dans la même échelle, ne diffèrent entre eux que par l'intensité des notes supérieures qui, d'une part, est naturelle aux ténors , tandis que les barytons semblent participer à la nature des basses-tailles, en ce sens que leur quinte inférieure vibre sans eifort et que les notes supérieures manquent de force. Cette dernière circonstance est éminemment favorable à l'exercice de leur fausset , dont les notes inférieures sont d'autant mieux assises qu'elles n'ont point à lutter contre les habitudes énergiques du larynx, qui veut • obtenir dans le haut de vigoureux son de poitrine.
Ces différences , on le conçoit , ne sont point dessinées avec assez de netteté chez la plupart des sujets
pour que le travail du professeur ne soit pas, en général, susceptible de fréquentes erreurs. Il faut bien le dire : cette difficulté est toujours tranchée de la même manière par les maîtres, d'après la donnée de leurs propres moyens ; les barytons voient peu de ténors dans la nature, les maîtres qui ont une voix élevée n'y trouvent que des ténors. Ici, comme partout, le hasard fait des heureux, en plaçant ses favoris entre les mains des professeurs qui ont justement avec eux des moyens analogiques. Mais comme, dans ce meilleur des mondes, la somme du mal l'emporte sur celle du bien, j'ai remarqué que ces circonstances fortuites sont rares. L'impéritie des familles arrive encore à un résultat plus fâcheux , quoique neutre dans l'espèce , quand elles confient, comme cela n'arrive que trop fréquemment , de jeunes sujets munis de bonnes dispositions à des maîtres qui ne sont ni barytons ni ténors, n'ayant jamais chanté, mais jouant passablement du piano ou de tout autre instrument. Dans ces sortes d'éducations , tout est donné au hasard , et là , le hasard ne peut avoir de bonnes chances pour personne. ' «
Les voix de femi nés se divisent, comme les voix d'hommes, en deux grandes catégories bien distinctes et facile à reconnaître: les contralti et les soprani, qui se subdivisent, l'un et l'autre, en mezzo-contralti et en mezzo-soprani. Ces deux derniers genres de voix, que l'ignorance peut seul confondre, parcourent, il est vrai, les mêmes distances ; mais leurs effets sont opposées, puisqu'ils sont placés dans l'octave inférieure chez les mezzo-contralti qui ne sont que des contralti
étendus de quelques notes élevées, tandis que ces effets résident dans l'octave supérieure chez les mezzosoprani qui sont des soprani moins élevés que ceux de la classification normale.
11 y a, dans la vocale française, une anomalie aussi choquante qu'inexplicable : c'est que l'emploi des contralti récitants (solistes) n'existe ni dans la musique de théâtre, ni dans celle d'église, et que, par conséquent, on ne forme point de contralti pour la musique française. Tous ceux qui sont admis au Conservatoire n'y sont reçus qu'à la condition de se transformer' en soprani ; condition barbare et vandale qui résulte des errements d'un cercle vicieux dont tous les compositeurs déplorent les conséquences et qu'aucun d'eux n'a essayé de modifier. En voici la formule : d'une part, on n'écrit pas, au théâtre, de rôle pour les contralti, parce que le Conservatoire n'en forme pas ; d'un autre côté, le Conservatoire n'élève pas de contralti, parce qu'il n'ont pas d'emploi au théâtre ! ! !
Or, il existe une donnée physiologique dont la vérité est parfaitement reconnue, c'est que la France produit beaucoup plus de contralti que l'Italie , attendu (pie , plus la température s'élève, plus elle semble favorable à l'émission des notes supérieures.
J'ai signalé en toutes circonstances cet abus énorme du délaissement des contralti français. Mais il y a dans notre beau pays un vice routinier qui résistera long temps encore aux démonstrations de la plus saine logique. Une chose se fait mal, tout le monde en convient, les bons esprits en gémissent, mais on y est habitué de père en fils ; elle est acceptée par les masses ;
et puis, c'est une si bonne chose que l'ornière ! il n'y a qu'à marcher devant soi, on ne va ni vite, ni bien, mais on va. ✓
Ce que je vais dire n'est point une digression, car il s'agit ici de la classification des voix et je suis sur mon terrain. Dans ma Physiologie du Chant, j'ai fait largement ressortir l'opportunité de confier chaque genre de voix à des professeurs munis d'organes de même nature que ceux des élèves. Tout le monde a compris qu'une basse-taille devait être plus propre qu'une autre à enseigner par de bons et fréquents exemples comment s'obtient tel ou tel effet naturel à ces sortes de voix. Tous les^instrumentistes, c'est-à-dire tous les gens désintéressés dans la question, ont senti que, par la même raison qu'on ne prenait pas un professeur de clarinette pour enseigner le hautbois, on devait tout naturellement choisir un ténor pour instruire les ténors, et un soprano pour diriger tout au moins les voix de femmes, puisqu'on ne veut pas reconnaître de contralti.
Un habitant des îles Marquises qu'on rendrait juge de la chose, croirait, dans son bon sens naturel, qu'il n'y a rien à répondre à des inductions si saisissantes ; il croirait que, dans les écoles publiques où il y a des maîtres doués de différents organes (sans parler de ceux qui n'en ont point du tout), ce triage serait facile à faire; il croirait que dans les familles qui sont libres de choisir le maître qui leur convient, ce choix se ferait d'après les indications dont il s'agit. En cela ce sauvage raisonnerait comme un véritable enfant de la nature. A Paris, nous faisons beaucoup mieux, nous
-Aine raisonnons pas. Le tran-tran existe, nous le suivons, c'est plus tôt fait ; d'ailleurs, il y a des droits acquis, il faut les respecter. C'est ainsi qu'on sacrifie les intérêts sacrés de l'art à l'intérêt particulier de quelques al tistes I
POSE DU SON
On se sent frappé de découragement quand on examine l'état actuel de renseignement du chant en France. Le mal est partout : il est profond, enraciné, ceux qui le font et qui en bénélicient jouissent doucement, en paix avec le monde et avec eux-mêmes, du fruit de leur détestable charlatanisme ; ceux qui en sont victimes s'endorment et se complaisent, en quelque sorte, dans leur aveuglement. De part et d'autre l'amour-propre fait des merveilles.
Un sot trouve toujours un plus sot qui l'admire. Traduction libre du vieil adage : asinus asinum, fricat. Les chanteurs en sont presque tous là. Voilà qui n'est pas trop mal, puisque personne ne se plaint. Mais la vocale se perd, et il faut cependant qu'une voix s'élève pour le crier bien haut à ceux qui sont les dépositaires des intérêts de l'art, aux familles qu'on trompe, aux maîtres ignorants qui croient leur supercherie fort innocente, parce qu'elle les fait vivre sans tuer personne.
Les professeurs de cette catégorie sont de grands coupables; mais ils le sont encore moins que ces fiai-
seurs de méthodes qui répandent largement dans les masses le venin de leurs doctrines erronées. Ces méthodes, tant anciennes que modernes, sont nombreuses ; elles ont eu et elles ont encore une influence qu'elles doivent aux préconisations irréfléchies de gens parfaitement étrangers à la matière qu'elles traitent.
Voyez celle de Marcello Perino , par exemple, qui , dans le chapitre intitulé : Du Son, pose en principe que, dans les études préparatoires, le son a doit être employé graduellement en commençant piano, croissant de force vers le milieu et décroissant en suite jusqu'à la fin (1) ! » *
Ceci est tout simplement le principe de la filiation des sons ; mais cette filiation est un effet, comme tant d'autres, qui nécessite une étude particulière et qui n'a rien de commun avec la pose et l'émission de la voix, et cependant c'est une erreur tellement répandue, que les trois quarts et demi des maîtres n'ont pas d'autres procédés, je ne dirai pas pour faire sortir la voix, car elle ne sort jamais sous leur direction, mais pour remplir convenablement la meilleure portion des séances qu'ils donnent à leurs élèves.
L'émission plus ou moins parfaite du son est le résultat de l'emploi plus ou moins convenable de l'air qui le produit; et, afin que l'air remplisse correctement ses
(1) Cette méthode est adornée de notes du traducteur (violoniste et compositeur distingué) qui apprend à nos lecteurs, page 198 de cet ouvrage, que l'épiglotte est autrement nommée la luette. Cet écrivain, en confondant ainsi deux portions si essentielles de l'appareil vocal, est un exemple entre mille autres du danger qui existe pour un professeur d'enseigner hors de sa spécialité.
fonctions , il faut qu'il soit placé dans des conditions particulières que nous allons définir.
Pour que la voix raisonne, lorsqu'on parle, il suffit d'accomplir l'articulation des mots pendant l'expiration qui est nécessairement ralentie par ce travail. Mais, pour que l'expiration puisse suffire à l'exécution d'une phrase de chant ou d'un son prolongé, il est nécessaire qu'elle soit plus lente encore et qu'elle soit employé dans son intégrité.
Lorsqu'un sujet, dans l'état inculte, veut faire entendre un son, les cordes vocales ne vibrent guère qu'au milieu de l'expiration ; ce qui en reste est la portion la plus faible, et le phénomène ne peut être accompli dans ses conditions normales. C'est pourtant de cette manière que chantent la presque totalité des amateurs et des artistes.
J'ai dit l'erreur, voici la règle: Quant on veut se servir de la voix à l'état de chant, il faut prendre une respiration de moyenne force ; car si les poumons sont remplis d'une trop grande quantité d'air, il leur sera nécessaire de l'expulser promptement pour se soustraire à une fatigue qui dégénérerait facilement en souffrance. D'un autre côté, cette grande masse d'air, en se précipitant dans le larynx, en paralyserait les mouvements délicats et précis. Il en résulterait une fluctuation dans le son et de l'incertitude dans l'intonation. Si la respiration est insuffisante, les inconvénients qui en sont la suite sont trop évidents pour qu'il soit nécessaire de les expliquer.
Une haleine d'une médiocre étendue est donc ce qu'il faut pour l'exécution des effets les plus énergiques.
Le talent du chanteur est de la renouveler le plus souvent possible, et nous dirons plus loin de quelle importance elle est pour le pkrasement du chant et pour son expression.
Les voies respiratoires une fois munies de cette convenable quantité d'air, il faut raccumuler contre la glotte comme si l'on voulait pousser un cri. La glotte ainsi pressée en s'entr'ouvant à peine, fera vibrer instantanément les cordes vocales dont elle est pourvue ; il en résultera une attaque de son parfaitement nette, mais très-dure et susceptible d'une grande brièveté. L'air qui s'échappera dans cette espèce d'effort sera à peine appréciable ; il ne s'en perdra pas la moindre parcelle qui ne soit représentée par un volume analogue de son.
On ne peut mieux comparer l'effet de cette précision dans l'appellation et la pose du son qu'à l'attaque d'un archet sur la corde d'un violon. Cette manière de poser le son, qui est la seule véritablement normale, a plusieurs avantages qui contribuent à l'éclat et à la portée de l'organe : l'expiration est complètement et énergiquement utilisée, et le chanteur n'est plus exposé à faire entendre avant le son qu'il veut entonner un portamento préparatoire dont la mollesse est insupportable.
Le son ainsi posé acquiert aisément toute la vigueur dont il est susceptible. Quand ce mode d'émission est bien compris il ne s'agit plus que de chasser l'air avec force pour faire sortir toute la voix.
On comprendra facilement que ce précepte n'est applicable dans toute sa rigueur qu'aux effets de force ;
il se modifie naturellement pour le cantabile et surtout pour la prononciation des consonnes. Mais le principe reste partout le même : il faut toujours que le son soit posé nettement afin qu'il n'y ait aucune déperdition d'air, à moins que certaines accentuations ne rendent convenables l'emploi d'un porlamento, ou la pose du son en forme de soupir. A part ces sortes d'effets, dont un bon chanteur doit être sobre, le son doit toujours être attaqué; mais il faut que l'étude adoucisse la rudesse de cette attaque, de telle sorte qu'elle puisse être employé sans qu'on s'en aperçoive, même dans la filiation des sons, sorte de travail d'une exécution difficile et qui ne doit être commencée que quand les principales difficultés du mécanisme de la voix ont été complètement surmontées.
PURETÉ DU SON
Le charlatanisme vocal n'est point, comme on pourrait le croire, un produit spécial du xix e siècle, qui en a créé et qui en crée tous les jours tant d'autres. Les professeurs en vogue, les feuilletonistes et les violonistes contemporains ne sont pas les seuls qui aient cru pouvoir raisonner ab hoc et ab hac sur les difficultés scientifiques absolument étrangères à leur spécialité. Mansini, dans son ouvrage sur la voix, ne se fait pas faute de préceptes donnés et reçus pour ce qu'ils valent, sans réflexion et surtout sans consé 7 quence.
Voulez-vous savoir si tel sujet qui se destine à la carrière du chant possède ou non les dispositions qui doivent décider sa vocation? Il serait naturel de penser qu'il faut attendre que ces dispositions se soient déclarées par quelques-unes de ces indications qui révèlent le penchant de la nature et la puissance d'y satisfaire, comme, par exemple, un beau timbre de voix ou une intensité de sons remarquables. Rien de tout cela. Écoutons Mansini.
« C'est l'anatomiste au regard pénétrant et exercé qui observera la disposition, la qualité de ces organes. Il aura à examiner attentivement l'intérieur de la gorge pour savoir si la glotte et le larynx sont débarrassés des glandes dont ils sont fréquemment affectés, si la luette ou épig lotte est légère, peu charnue ; si le palais est dégagé d'excroissances ou de cavités extraordinaires; si la membrane dont il est revêtu est intacte et peu épaisse ; si la langue est agile ; si la bouche n'est pas démesurément large ; si elle n'est pas difforme; si les lèvres sont régulières, peu épaisses, fermant également ; si les dents sont serrées ; si le nez est aquilin ou écrasé, etc. — Si aucune de ces parties essentielles à la formation de la voix ne se montre défectueuse, il y a lieu d'espérer qu'elle viendra à bien. »
Les anatomistes, auxquels notre bonhomme de rhéteur renvoie si magistralement les candidats à l'art du chant, conviendront avec nous qu'il est impossible de raisonner pantoufle avec plus d'aplomb sur une matière aussi ardue que l'examen de l'appareil vocal, Et les lecteurs de toutes les classes comprendront aussi combien il est superflu d'examiner péniblement les causes quand il est si facile d'apprécier les résultats.
Lorsque le chanteur en herbe est parvenu, au moyen des enseignements simples et lucides que j'ai développés dans le chapitre précédent, à faire sortir sa voix à peu près tout entière, sa nature et ses qualités, bonnes ou mauvaises, apparaissent alors avec une netteté parfaite. Le premier soin du professeur doit être de classer la voix dans une catégorie bien
arrêtée, afin de donner une direction convenable aux études ; puis il s'occupe de la ramener autant que possible à l'état de pureté normale, et de combattre, pour
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vicier le travail de la nature.
On trouve généralement peu de voix qui soient exemptes, dans le principe, des défauts que l'étude doit corriger, et ce serait une grave erreur de croire que ces sortes de voix sont celles que la nature destine aux succès les plus éclatants. Il importe, en effet, fort peu qu'un sujet, muni d'un organe sonore et agréable, présente à un professeur de quelqu'expérience une difficulté de plus ou de moins à combattre, et que les défectuosités de ces moyens offrent quelquesuns de ces problèmes que la science doit résoudre sans peine, quand elle est aidée par la pratique et par le secours d'un bon raisonnement analogique.
Les défauts principaux de la voix consistent dans l'émission des notes nasonnées ou gutturales et dans les vices de l'articulation. Ces derniers devant être traités à fond dans l'important chapitre de la prononciation, je n'ai à m'occuper ici que du caractère proprement dit de la voix et de sa couleur, si l'on veut bien me permettre une métaphore, dont l'emploi sera amplement justifié par la précision des images qu'elle offre à la pensée.
Les deux défauts dont je viens de parler sont susceptibles d'une rectification complète , d'une guérison radicale, lorsqu'ils ne sont point poussés à un excès
qui dénote un vice organique facile à reconnaître. Si le nasonnement provient de la sonorité défectueuse
des fosses nasales et des angles d'incidence qui impriment à la parole elle-même un retentissement désagréable, il est clair que toute la science du professeur échouera contre ces données naturelles irrémédiables. Il en est de même pour les sons gutturaux. Ce genre de défaut peut être le résultat de deux causes différentes, et l'art peut les modifier toutes deux. 11 est dû presque toujours à de mauvaises habitudes dans la pose du son et au désir instinctif qu'éprouve le chanteur d'augmenter le volume de son organe. Dans ce cas, il ne s'agit que d'exercer la voix d'après un procédé que j'indiquerai un peu plus loin. L'autre cause peut provenir du gonflement habituel ou momentané des amygdales, et elle cède ordinairement à un traitement hygiénique, dont l'application, quoique assez simple, n'est plus de ma compétence. Il faut avoir recours à la médecine, et, dans ce cas comme dans beaucoup d'autres, la docte Faculté concourt avec l'art au développement d'un organe qui ne peut être convenablement exercé que dans son état normal. Les amygdales , dont la délicatesse et la susceptibilité font le désespoir des chanteurs, peuvent, en dernière analyse, être extirpées sans que leur absence cause le moindre désordre dans l'économie animale, et alors l'origine des sons gutturaux disparait avec elles. Mais les cavités qu'abritaient ces glandes deviennent, chez certains sujets, susceptibles d'inflammation, dont les nombreux retours ou la prolongation indéfinie peuvent compromettre, sinon la santé, du moins la voix du chanteur.
Parmi les défauts organiques et secondaires de la
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voix il faut classer les effets d'une substance glaireuse, connus de tout temps parles chanteurs sous la dénomination caractéristique de chats. Ces inconvénients, qui se présentent quelquefois chez les sujets dont les premières études déplacent la voix, cèdent facilement à l'usage d'une mixtion alumineuse et à l'exercice du chant.
Il y a aussi des voix naturellement flottantes ou voilées, que rien ne peut guérir entièrement de ces défauts; mais ils peuvent être modifiés par la pose régulière du son et par sa parfaite émission, de telle sorte qu'ils perdent tout ce qu'ils ont de désagréable et qu'ils expriment d'autant mieux les effets de la passion et de la tendresse.
Quant aux voix fausses ou à celles qui manquent seulement de justesse dans certaines intonations, c'est le péché originel ; il est irrémédiable. Nous ne partageons point l'opinion des professeurs-praticiens et des faiseurs de méthodes qui indiquent des exercices au moyen desquels la voix, ou plutôt l'oreille, s'habitue à telle ou telle distance réputée difficile , comme s'il en était pour les voix justes. Le premier besoin de la voix est d'être guidée dans son exercice par une oreille capable d'apprécier naturellement ses moindres écarts. Si elle est dépourvue de cet avantage, tous les autres lui deviennent inutiles et le sujet doit être considéré comme inhabile au chant. Mais il faut éviter de se méprendre sur la fausseté apparente des voix inexercées et je consacrerai des considérations spéciales à ces importantes études.
Maintenant que j'ai indiqué les défauts principaux
et secondaires de la voix, il me reste à faire connaître les moyens non-seulement de les corriger, mais d'en faire'concourir le principe aux plus beaux effets de la vocalise et de l'accentuation.
C'est dans la pureté, dans la couleur du son qu'est tout le chant : Principium et fons. Tout le reste n'est qu'un accessoire plus ou moins indispensable ; là est la difficulté qui doit avant tout préoccuper le professeur et réclamer ses soins les plus attentifs ; car l'intensité, la portée, le volume de la voix ne sont que des qualités secondaires : la netteté du timbre est le charme qui lui conciliera tous les suffrages.
Lorsque la voix est sortie tout entière et qu'elle est à peu près posée par les procédés que j'ai indiqués précédemment, il faut que le son soit d'abord amené à la couleur blanche, c'est-à-dire à l'expression parfaitement normale de la voyelle A. Pour arriver à ce résultat, la langue refoule légèrement et sans la gonfler, sa portion postérieure du côté du voile du palais, sa partie antérieure se dilate et fléchit, en s'arrondissant, vers la mâchoire inférieure. La pointe ou plutôt le bord de la langue ne doit point dépasser la hauteur des dents inférieures qui lui servent de barrière naturelle et le dépriment légèrement. La langue ainsi posée relativement au palais, forme dans la bouche un pavillon semblable à ceux des instruments à venti Les lèvres doivent être entr'ouvertes comme pour l'action de la parole , sans aucune exagération ; mais les dents doivent être beaucoup plus écartées, et c'est la mâchoire inférieure surtout qui doit produire cet écar-
tement indispensable ; il faut qu'il soit assez considérable pour donner passage à.deux doigts superposés.
Toutes ces conditions sont absolument rigoureuses, et, de leur entier accomplissement , dérive l'émission t normale de l'A; mais elles ne suffisent point à la formation parfaite du son chanté. Il faut exécuter en môme temps le phénomène au moyen duquel les fosses nasales ferment leurs orifices à l'air extérieur et interceptent complètement son passage. De cette manière, la contexture du palais présente à la voix une table d'harmonie qui contribue puissamment à son retentissement, et l'air, comprimé sur le plancher extérieur des fosses nasales ne produit pas les effets nasonnés qu'il acquiert lorsque la moindre portion de lui-même s'échappe par le nez.
Tous ces détails ne sont pas faciles à exécuter correctement et simultanément. L'obéissance intelligente de l'élève, l'attention scrupuleuse et patiente du maître ne triomphent pas de prime-abord des difficultés que présentent les habitudes vicieuses de presque tous les sujets ; la persévérance de l'un et le discernement de l'autre sont exposés à de longues et pénibles épreuves. Mais si les organes de la voix et de l'articulation ne présentent point par eux-mêmes de graves défectuosités, des difficultés inhérentes à leur constitution physique, les résultats d'un bon travail sont tôt ou tard obtenus.
La moindre déviation des principes que je viens de poser, entraîne des modifications dans la nature du son. Si, par exemple, la partie postérieure de la langue est trop refoulée vers l'isthme du gosier, le son prend
un caractère guttural plus ou moins prononcé, parce que l'épiglotte, comprimée par ce refoulement, gêne l'émission de la colonne d'air. Si les lèvres sont trop rapprochées, l'expression de la voyelle 0 se fait sentir et domine celle de TA. Si les dents ne sont point suffisamment écartées, le retentissement des fosses nasales devient trop énergique et imprime au son une qualité nasonnée, qui tourne à l'expression de la diphtongue an et nuit à la portée de la voix.
On voit que chacune des défectuosités qui surviennent dans la position des différentes parties de la houche est immédiatement indiquée par le défaut phonique dont elle est la cause. Elles offrent donc à l'analyse des moyens d'investigations très-précis, et la perspicacité du maître les saisit facilement. Les progrès sont quelquefois lents quand les habitudes vicieuses sont fortement enracinées. Mais il faut bien se garder ici de confondre la lenteur du progrès avec l'immobilité. Si peu que marche cet ensemble de l'instruction, s'il marche, c'est que la nature obéit et qu'il ne s'agit point de lutter contre des organes rebelles dont la force d'inertie est insurmontable, mais de parler à l'intelligence de l'élève et d'arriver à s'en faire nettement comprendre.
Ici je ne saurais trop insister sur la nécessité d'une persistance courageuse; les effets qu'elle obtient, lorsqu'elle est unie au savoir et à l'expérience consommée des résultats progressifs de l'étude, tiennent réellement du prodige. S'il est vrai de dire qu'il faut avant tout de la voix pour chanter, il faut qu'on sache aussi que la voix n'est point chez tous les sujets naturellement
arrivée à l'état de chant. Nous avons vu et nous pouvons citer des individus dont il était impossible de deviner les dispositions vocales, tant elles étaient comprimées par les mauvaises habitudes des organes phoniques, devenir d'excellents chanteurs munis de voix énergiques et parfaitement timbrées. Les données de la voix sont tellement mystérieuses, qu'il est possible non-seulement de se tromper, comme le font tous les jours la plupart des professeurs, sur la nature de la voix, mais sur la voix elle-même. On ne peut juger pertinemment en cette matière qu'après avoir fait des essais persévérants et dirigés d'après les règles positives de la science.
Il y a, dans toutes les parties de l'art du chant, des erreurs classiquement répandues et en quelque sorte consacrées par l'usage; je ne me lasserai jamais de les combattre. J'ai parlé, dans un chapitre précédent, des longues aspirations, et j'ai démontré leur influence pernicieuse sur la correction de la pose du son. Je ne terminerai point ces considérations sur les causes déterminantes de la pureté du son, sans insister de tout mon pouvoir sur la nécessité de laisser les lèvres du chanteur dans la position qu'elles prennent pour émettre la voix au simple état de la parole. En cela, il faut que la bouche obéisse à sa conformation particulière ; il y a des sujets qui ne peuvent parler sans entr'ouvrir les lèvres comme un entonnoir; ce ne sont pas ceux qui parlent le plus naturellement ; mais il faut tolérer chez eux l'effet des dispositions organiques sans le poser devant les masses comme un exemple. M. Duprez, qui est un chanteur de premier ordre,
est celui de tous les sujets connus qui ouvre le plus la bouche sans arriver jusqu'à l'emphase de la prononciation. Nous l'en félicitons sincèrement, tout en déplorant l'abus qu'on a fait d'un aussi beau modèle ; car lorsque les maîtres de piano qui donnent des leçons de chant, exigent de leurs élèves le plus grand écartement possible des lèvres, ils ne manquent pas de s'autoriser de l'exemple qu'offre M. Duprez, dont la bouche ressemble, quand il chante, au pavillon d'une clarinette (rebords compris). Tous ces gens-là, qui sont de la meilleure foi du monde dans leurs enseignements erronés , ne savent pas qu'ils prennent ainsi l'exception pour la règle , et qu'ils violent l'un des principes les plus essentiels de la nature, en employant, pour arriver à des résultats généraux, des données particulières à tel ou tel individu.
MÉCANISME VOCAL
Lorsque la voix est posée et que le timbre a été ramené à l'état de pureté normale caractérisé par rémission parfaite de la voyelle A, on peut aborder les difficultés que présente le mécanisme de la voix. Ces difficultés sont sérieuses ; elles sont même tellement graves qu'on peut les considérer comme insurmontables quand elles ne sont pas dirigées par les règles progressives instituées d'après l'étude approfondie de la nature , perfectionnées par les découvertes successives des grands maîtres qui ont précédé notre époque, et appliquées aux divers caractères des voix avec l'intelligence qu'une longue pratique personnelle peut seule donner.
Mais quand les obstacles dont je parle sont combattus avec les armes de la science, avec le discernement et la régularité nécessaires; lorsqu'un progrès sert de base à un autre progrès, comme les moellons d'une maison qu'on édifie ; lorsque chaque pas qu'on fait en avant n'est que la conséquence parfaitement rationnelle du pas qu'on vient de faire, l'étude du méca-
nisme vocal peut arriver promptement à des résultats qui mettent le chanteur en état d'exécuter tout ce qu'on peut écrire pour son genre de voix.
Une erreur autrefois très-répandue dans les masses et encore très-florissante parmi les professeurs ignorants qui infestent la capitale,, c'est que les voix fortes, et particulièrement les basses-tailles, ne peuvent arriver à faire le trait. La musique italienne , en se naturalisant en France, a fait justice de .ces opinions erronées. Il suffit pour se rendre compte de l'état exact de la question, de faire un raisonnement analogique dont tous les esprits droits sont susceptibles, lors même qu'ils ne seraient pas secondés par les notions musicales inutiles dans l'espèce. Il est évident que les difficultés exécutées par les chanteurs italiens sur tous les théâtres de ce pays, peuvent être tout aussi bien vaincues par des chanteurs français; car le beau ciel de l'Italie , qui sans doute ne gâte rien aux dispositions de la voix, n'est pas du tout une condition de première nécessité pour le chant. Mais comme tout le monde ne sent pas l'opportunité du moindre raisonnement quelconque sur cette donnée, et qu'il existe en France, malgré tout le zèle des amis de l'art, une assez grande différence en matière vocal, il arrive que l'incapacité des maîtres, soutenue par un admirable charlatanisme, spécule avec succès sur l'ignorance des familles. Le professeur, chargé de l'éducation d'une voix puissante , lui apprend loyalement ce que les Italiens appellent le hurlo francese. Mais quant à la grâce, quant à la souplesse et à l'agilité (qui, pour n'être que les mérites secondaires de la voix, n'en sont
pas moins d'une utilité indispensable), il n'y faut pas songer. Si vous en parlez au sujet lui-même , il vous répond, en se rengorgeant dans sa cravate, que les voix aussi fortes que la sienne dédaignent de semblables effets; ou si, par hasard, il a de la modestie, ce qui est beaucoup plus chanoeux, il vous apprend que les organes, doués d'une certaine énergie ne peuvent se plier à de semblables études.
Cette erreur, comme nous l'avons dit, commence à perdre son influence. Il convient d'en faire ici une justice sommaire et de poser en principe que toutes les voix, les plus rudes comme les plus molles, sont susceptibles d'obtenir plus ou moins promptement tous les avantages de l'agilité la plus complète.
Quant au plus ou moins de temps nécessaire pour cette étude, ceci fait une question tout aussi importante que la première, et sa solution est de la plus haute importance pour le progrès de l'art, en général, pour les familles dont on exploite indignement les ressources, pour les sujets qui perdent dans des études pans fruit un temps et des moyens qui sont également précieux.
Certes le chant, je le sais aussi bien que personne, est un art qui vit d'inspiration, qui s'élève jusqu'à la hauteur du génie, et dont les limites n'existe nulle part, quoiqu'il repose sur des données positives. Un chanteur apprend toute sa vie, même lorsqu'il est arrivé à'I'époque où sa voix lui fait défaut. Mais il est de la dernière nécessité d'établir une distinction entre les études esthétiques du chant, qui consistent dans l'exercice du goût, dans la recherche de tous les grands
effets de la vocale, et les études préliminaires qui mettent le chanteur en état de commencer les véritables travaux de son art.
Il faut bien nous entendre ici sur la signilication des mots. Ce n'est pas, selon moi, savoir chanter que de savoir poser normalement un son parfaitement pur, et que d'être apte à exécuter toutes les difficultés d'une vocalise. Autant vaudrait dire qu'un homme qui sait correctement lire , écrire et orthographier , est un homme de lettres ; il possède en cela les connaissances préliminaires qui devraient être exigées pour le devenir, et voilà tout.
Les notions élémentaires que nous sommes en train d'analyser, manquent il est vrai à la plupart des chanteurs de nos jours, comme elles manquent également à un bon nombre de nos littérateurs . Ce défaut de première éducation est le secret de leur médiocrité, qui n'est pas toujours aussi honnête qu'il serait permis de le désirer.
Tout ceci posé, revenons à la durée du temps de ces études matérielles. Je suis en mesure de prouver par des exemples (que je produirai à quiconque voudra bien me les demander,) que quatre ou cinq mois de bon travail, c'est-à-dire d'un travail régulièrement dirigé, doivent suffire pour dompter les natures les plus rebelles et mettre toute espèce de voix en état d'exécuter les morceaux les plus difficiles; et il faut remarquer que je comprends dans ce laps de temps des études qui n'ont rien de commun avec le mécanisme proprement dit de la voix, telles que la prononciation et l'accentuation , qui mènent à l'expression avec laquelle il ne faut pas les confondre.
Ceci s'appellerait gâter la profession, en réduisant des sept huitièmes le temps qu'on est dans l'usage de donner à une éducation vocale, si je n'indiquais en même temps la difficulté d'arriver, sans de bons modèles, à devenir un artiste digne de ce titre. Mais, quoique l'élève ait besoin, pour se former complètement, des conseils de l'expérience, il n'en est pas moins vrai de dire que, dans l'état actuel de l'enseignement, on dépense ordinairement deux fois plus de temps qu'il n'en serait nécessaire pour obtenir les résultats que nous désirons , et encore ces résultats ne sont jamais qu'incomplets !
Ma pensée a besoin de développements.
J'ai dit que la voix pouvait acquérir les deux grandes qualités qui constituent le mécanisme (l'égalité et l'agilité), en exécutant, avec le plus de correction possible, les vocalises qui renferment des difficultés graduées, et qui pullulent dans le commerce de la musique , car il n'est guère de professeur, si médiocre qu'il soit, qui n'ait donné les siennes. Mais avec ce moyen, adopté généralement dans l'enseignement public et particulier du chant, les voix les plus heureusement douées ont besoin, pour obtenir un résultat purement secondaire, de plusieurs années d'études opiniâtres et fastidieuses. Celles qui rencontrent dans leurs défectuosités naturelles des obstacles qui les rendent plus rebelles à ce genre d'instruction, n'arrivent guère qu'au bout de cinq à six ans à un mécanisme convenable qui les préparent aux études du chant proprement dites. Et voilà justement ce qui fait le bénéfice de la profession ; car le maître auquel on donne un élève tout
neuf compte sur quatre années au moins de leçons, profitable pour lui d'abord, et pour le disciple autant que faire se peut.
Une statistique rigoureuse démontrerait que la plupart des élèves qui apprennent à chanter dans les familles avec des maîtres particuliers, sont, au bout de leurs longues études, de force à exécuter une romance en société, et qu'ils cessent ordinairement, de guerre lasse, les filles lorsqu'elles se marient, les hommes quand ils prennent un état. Pour tout dire, leurs amis sont trop heureux quand ils ne deviennent pas, dans les petites réunions de famille, les victimes innocentes de ces talents d'agrément si péniblement obtenus, si facilement délaissés.
Quant aux écoles publiques, nous en trouvons le produit dans nos théâtres, et encore ne voyons-nous que les coryphées, la crème de la vocale, les lauréats que l'établissement considère comme des perles, en comparaison des autres. Ces autres-là vont orner la scène de Quimper-Gorentin ou de Brives-la-Gaillarde, et former le goût des masses en servant de modèles aux chanteurs de la province.
Tels sont les chemins battus que suit une routine ignorante. Mais les artistes véritablement digne de ce titre, et qui connaissent les procédés réguliers que la science emploie pour combattre systématiquement les obstacles matériels de l'art, dédaignent de tels errements. Avant d'aborder les vocalises, qui sont des cantilènes moins les paroles, ils mettent leurs élèves en état d'en exécuter les difficultés; car il existe des principes au moyen desquels on parvient en peu de temps
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à faire toute espèce de traits. Ces principes que les Durante, les Porpora, les Cafarelli, les Grescentini nous ont transmis avec les additions qu'une profonde expérience y fait d'âge en âge, reposent sur des données tellement rationnelles et si faciles à comprendre, que je suis encore à me demander pourquoi ces savantes et précieuses règles, au lieu d'être le secret de quelques grands maîtres qui s'en sont servis pour eux-mêmes, sans donner à leurs élèves la clef de ce trésor de science, ne sont point devenues tellement populaires qu'eues puissent former la base universelle de l'enseignement du chant.
Je vais essayer d'en analyser les principaux caractères, et, quoique je sois privé du secours de la démonstration orale qui ajoute l'exemple au précepte, et qui en rend, par conséquent, l'intelligence plus facile, je suis certain de me faire comprendre à la lecture par les esprits les moins exercés et les moins familiers avec la matière que je traite.
LES QUINTES
Le martellement des sons est l'essence du trait et de l'égalité de la voix dans les mouvements rapides.
Il faut que ce martellement soit exécuté à pleine voix dans une quinte ascendante, et que chaque note ait la valeur d'une noire dans un mouvement (X allegro bien déterminé. Chaque son doit être énergiquement appelé et fortement attaché (avec la même expiration d'air) au son qui monte ou qui descend; la sommité de la quinte doit être marquée avec plus de vigueur encore que le reste, et cet exercice doit se répéter deux fois de suite sans qu'on reprenne haleine.
Le premier soin du maître est d'obtenir que tous les sons qui composent cet exercice soient parfaitement égaux entre eux en valeur temporale et en intensité; il fera hausser avec vigueur les notes paresseuses, il veillera surtout à ce que celles qui composent la quinte descendante soient [articulées avec la même sonorité que celles de la quinte ascendante.
Pour que cet exercice obtienne le résultat nécessaire, il faut que l'émission en superposition de chaque son imite en quelque sorte l'expiration heurtée de la lettre H; de façon que chaque note soit posée d'une manière aussi distincte que possible , quoiqu'elles soient toutes liées entre elles par la même expulsion d'air; de même que les marches d'un escalier sont séparées les unes des autres par le fait de leur superposition et reliées entre elles par la base de la construction.
Il va sans dire que ce premier exercice doit être répété jusqu'à ce que la voix remplisse rigoureusement toutes les conditions de l'exécution que je viens d'indiquer.
Il est bon que la base de cette quinte soit placée sur la première note du médium de la voix qui, chez les soprani, est ordinairement la première note inférieure du registre du fausset.
Pour continuer ce genre d'exercice, on exécute une nouvelle quinte dans la tonalité immédiatement supérieure, et ainsi de suite, jusqu'à ce que la sommité de la quinte fasse sonner la dernière bonne note de la voix à l'aigu. Puis on retourne à la quinte du médium et on descend jusqu'à la dernière note timbrée du bas de la voix. Mais, en passant d'un exercice à un autre, on a soin que la note qui va être ajoutée aux précédentes soit munie de qualités identiques; il faut que ce nouveau son présente la même sonorité, la même énergie que les autres, qu'il soit superposé avec la même vigueur, avec la même netteté.
Ce genre d'exercice doit être pratiqué (concurrem-
ment avec les gammes dont j'ai indiqué les conditions dans le chapitre sur la pose du son) jusqu'à ce que l'élève ait bien compris cette, nouvelle étude et qu'il ait pu amener son organe à l'exécuter avec toute la correction désirable. Chaque leçon se composera donc d'un premier travail sur l'attaque du son, sur sa pureté et sur sa sonorité ; chaque note sera soigneusement examinée et sévèrement rappelée à son état normal, si elle s'en écartait. Les quintes qui suivront cette étude, dans un mouvement graduellement plus vif, seront ainsi convenablement préparées, car la voix sera munie de toutes [les conditions qui doivent concourir au succès de ce second genre d'exercices.
Comme chaque nouvelle étude sera toujours une conséquence rigoureuse de la précédente et que le cercle en sera très-circonscrit, il sera indispensable que, dans chaque séance, le maître la fasse exécuter avec le plus grand soin, par ordre de difficultés ou, si l'on veut, d'ancienneté; car les difficultés de chaque exercice, une fois surmontées, prendront un caractère d'homogénéité qui rend cette distinction superflue.
Afin de réduire autant que possible le nombre des exercices qu'il est nécessaire d'exécuter correctement pour donner à la voix l'agilité, l'égalité et la sûreté désirables, pour obtenir, en un mot, toutes les qualités d'un mécanisme complet, il fallait examiner soigneusement les formules de toutes les difficultés que renferme le chant. Car on doit comprendre qu'il est bien plus naturel de s'exercer méthodiquement à vaincre ces difficultés, dont le nombre est infiniment plus restreint qu'on ne le pense, que d'essayer de les surmonter à
force de patience et d'habitude routinière, quand on les rencontre disséminées dans les vocalises.
Mais, pour réduire ces difficultés à leur plus simple expression, il faut faire disparaître toutes celles qui n'ont rien de réel et qui sont une affaire de convention entre les faiseurs de solfège et de méthodes notées : comme, par exemple, les distances plus ou moins considérables, les intonations délicates, les arpèges, etc. Si Ton ôtait de tous les gros livres de musique qui ont été composés pour la vocale toutes les leçons qui ont été notées afin de familiariser la voix avec des obstacles purement chimériques ; si l'on retranchait aussi des leçons réellement utiles tout ce qui n'est point indispensablement nécessaire , on arriverait rationnellement et naturellement au résultat que je me propose de développer et qui se résume en deux mots : inutilité des vocalises pour le mécanisme du chant.
Les vraies difficultés, pour ce qui concerne le trait, reposent sur la succession diatonique des sons ascendants ou descendants sur le grupetto, le trille et les gammes chromatiques. Apprenez à exécuter normalement ce petit nombre d'exercices, et quand votre voix sera rompue à ces études préliminaires vous ne trouverez plus d'obstacles à chanter les admirables vocalises de MM. tels et tels. Il est bien entendu qu'ici je ne parle pas du goût et de l'accentuation, qui ne sont point une affaire de mécanisme. Ce sont deux articles importants qu'il faut traiter ;à part et qui forment, avec la prononciation, une trilogie qui rend encore les vocalises parfaitement superflues; car je crois, en conscience, qu'il vaut mieux chercher des moyens
d'application complète pour les préceptes du chant proprement dit. Or, ces moyens se trouvent dans de bonnes partitions d'opéra, dans de simples romances même, et non dans des cantilènes excellentes quelquefois, mais dénuées de paroles. •
Les difficultés qui consistent dans l'exécution de quintes ou de gammes ascendantes et descendantes se subdivisent elles-mêmes en quelques autres. La première étude est, comme nous l'avons vu, celle des quintes. Lorsque l'élève peut les exécuter d'une manière correcte, avec toute l'énergie et la netteté convenables, il faut doubler la vitesse du mouvement et faire dire trois quintes avec la même respiration.
Outre les résultats que cet exercice doit faire obtenir quand il est bien dirigé, il en est un qui concourt d'une manière bien essentielle au mécanisme vocal : c'est la puissance de Tinspiration. Gomme toutes les autres parties de l'organisme humain , les poumons sont susceptibles d'habitudes, et par conséquent soumis à une sorte d'éducation. Les plongeurs, qui se tiennent sous l'eau pendant plusieurs minutes, sont, on le conçoit, des hommes dont l'appareil respiratoire est doué d'une grande vigueur. Mais, quelle que soit l'excellence de leurs organes, il ne- faut pas croire que ces hommes arrivent tout naturellement à suspendre les mouvements de leurs poumons pendant un intervalle de temps qui paraîtrait fabuleux à ceux qui n'en ont pas été les témoins. Us ne parviennent au dernier degré de leur art qu'au moyen d'exercices gradués par lesquels ils obtiennent peu à peu de leurs poumons toute la puissance inspiratoire dont ils sont susceptibles.
Il est juste de dire que les vigoureux poumons d'un individu arrivé à son développement organique n'ont besoin d'aucune étendue pour suffire à la longueur d'expiration que nécessite l'exécution des trois quintes dont il s'agit. Mais, chez des sujets moins développés ou moins favorisés par la nature, l'appareil respiratoire peut paraître, au premier abord, défectueux, sans qu'il le soit en effet. Il faut les habituer peu à peu à donner à leurs poumons l'extension normale de toutes leurs facultés ; pour arriver à ce but, la tenue d'une note serait insuffisante ; il faut une succession de sons telle que des quintes ascendantes et descendantes.
Mais cet exercice exige de la part du maître une prudence qui est en quelque sorte du domaine de la médecine; et c'est ici que les études physiologiques d'un chanteur consommé dans son art trouvent leur plus importante application ; car il y a dans la nature humaine des limites qu'on ne peut franchir, sous peine de mort, et qu'il faut cependant atteindre pour obtenir d'indispensables résultats. Nous n'hésitons pas à déclarer que le moindre abus, provenant de l'inexpérience du maitre et des efforts exagérés de l'élève, peut entraîner, même dans de bonnes organisations, des désordres dont le moindre effet est l'affaiblissement et la perte de la voix. J'ai eu sous les yeux de trop fréquents exemples de résultats plus effrayants encore : souvent il ne suffit pas de cesser l'exercice d'un abus pour en arrêter la suite, et j'ai vu bien des phthisies pulmonaires qui n'avaient pas d'autres causes que de mauvaises leçons de chant.
Hâtons-nous de dire que les professeurs de piano et
de guitare qui montrent à chanter sont, pour l'ordinaire, incapables d'arriver à de tels excès; leurs prétentions se bornent très-innocemment à développer , dans leurs élèves de chant les qualités qu'ils possèdent sur leur instrument ; telles que le goût et l'expression. Leur but, qui n'a rien de mortel (on ne meurt pas d'ennui, quoi qu'on en dise), est de faire chanter proprement une romance ou une ariette d'opéra-comique. Les maîtres qui procèdent d'après la méthode italienne moderne, où l'on vogue sous toutes voiles, ceux qui exploitent de prétendues méthodes dont ils sont les inventeurs (comme s'il était possible d'inventer une méthode), sont beaucoup plus féroces ; pour peu qu'ils manquent de jugement et qu'ils appliquent maladroitement de bons principes , le résultat de leurs leçons laisse quelquefois de bien terribles souvenirs.
On voit donc , en résumé , combien l'étude des quintes est essentielle, puisque ses résultats sont d'assouplir la voix avec une merveilleuse promptitude, de donner au trait son véritable caractère de netteté et d'énergie, d'égaliser toutes les notes de la voix, et d'habituer les poumons à fournir de longues expirations,
LES GAMMES
Lorsque l'élève est parvenu à exécuter convenablement les quintes avec le degré de vitesse qui caractérise ordinairement le trait, on peut lui faire dire, dans le même mouvement, avec la même inspiration et sans s'arrêter sur l'octave, une gamme ascendante et descendante répétée deux fois. Il est inutile de faire remarquer que cet exercice doit être pratiqué dans
les mêmes conditions que le précédent : chaque note doit être liée avec la suivante, et ne s'en détacher que par la vigueur du martellement ; tous les sons doivent être égaux en volume, et l'octave seulement doit avoir un degré de force légèrement accentuée ; car elle forme le pivot sur lequel se dévide un chapelet de notes, et si elle ne présentait pas, quant à la vigueur, une légère saillie , elle paraîtrait quelquefois manquer de justesse. — U est bien entendu que ces gammes doivent être transposées dans diverses tonalités, comme les quintes, de manière à exercer toute l'étendue de la voix.
Ce serait une grande erreur de croire que les gammes ascendantes et les gammes descendantes, exécutées isolément , peuvent être étudiées d'après le même principe. La règle d'après laquelle on parvient à faire correctement une gamme ascendante, n'a rien de commun avec les moyens qu'on emploie pour faire entendre une gamme descendante bien régulière, et ces deux préceptes ne dérivent nullement de ceux que j'ai posés pour l'exécution de la gamme ascendante et descendante en une seule inspiration. Ces trois exercices sont parfaitement distincts les uns des autres.
Pour faire une gamme ascendante, il faut enfler le son progressivement jusqu'à la quatrième note inclu- . sivement ; on peut ensuite le maintenir ou le diminuer suivant le caractère qu'on veut donner au trait. Ce crescendo facilite si promptement l'exécution de cet exercice, qu'une seule séance suffit ordinairement pour le mettre dans la voix de l'élève.
La gamme descendante doit tomber d'elle-même avec un léger martellement qui fasse sauter, en quel-
que sorte , chaque note sur la suivante. Il n'est pas question ici d'énergie , mais d'une attention parfaitetement lucide; et, quant au principe de cette gamme, le voici : la note supérieure doit avoir une durée au moins double des autres , et c'est la seconde qu'il faut attaquer avec autant de précision qu'il sera possible d'en apporter; autrement, le demi-ton qui la sépare de la première ne s'exécutera jamais avec la correction nécessaire. Si cette seconde est indiquée de manière à ce que l'oreille puisse convenablement en apprécier la justesse et la netteté, la gamme est réussie d'avance ; sinon les notes se mêlent ou le martellement ne se fait pas sentir ; le trait est manqué.
LES GRUPETTI
Les divers ornements qu'on place dans le chant, et qui caractérisent le trait ou la roulade, dérivent les uns des autres; ils sont à peu près tous composés de quintes ou de gammes ascendantes et descendantes ; il en est cependant quelques-uns qui sont d'une portée toute différente : tels que le grupetto et le trille.
Une foule de chanteurs (et des plus distingués) se passent fort bien du trille, par la seule raison qu'ils ne savent pas le faire, et qu'ils s'imaginent que cet ornement précieux est un avantage naturel qu'on ne peut acquérir qu'imparfaitement avec l'étude. Je démontrerai plus loin la fausseté de cette opinion si généralement répandue.
Le grupetto est d'une utilité tout à fait indispensable; on l'emploie à chaque instant, dans le chant large comme dans la musique légère ; il est de première
nécessité, et c'est, en outre, à sa bonne exécution naturelle qu'on peut reconnaître si un élève a de la facilité dans la voix. Cette circonstance, du reste, est à peu près indifférente ; car il faut apporter autant de soins à réprimer la vélocité de la voix qu'à lui donner l'agilité dont elle a besoin pour faire le trait. Le grupetto doit être l'objet d'études sérieuses et progressives, quant à la vitesse de l'exécution. Cet ornement se forme en ajoutant à la note sur laquelle ont veut le faire une seconde naturelle, on revient ensuite sur la note principale, puis l'on prend une septième diminuée, et on retourne à la base du grupetto. Le principe de ce petit trait est toujours le martellement énergique, régulier, correct, et, dans les chapitres précédents, j'ai suffisamment indiqué comment on l'obtient. Il faut que chaque note du grupetto soit exécutée avec une netteté parfaite, et cependant il est nécessaire qu'elle soit liée aux autres par une expiration vigoureuse, de manière à éviter le chevrottement.
Le grupetto doit être étudié longtemps, dans un mouvement assez lent pour permettre au professeur, ainsi qu'à l'élève, de distinguer la fermeté du martellement ; puis, quand l'exécution est arrivée à la correction la plus complète, il faut passer à un mouvement de plus en plus vif, jusqu'à ce qu'on soit parvenu à la vitesse qui caractérise ordinairement ce genre d'ornement.
Il est bon de faire remarquer que cette étude doit être faite à pleine voix, et qu'il faut lier ensemble dans la même expiration, autant de grupetti que l'haleine en pourra fournir avec l'énergie voulue pour leur exécution.
Enfin, lorsque l'élève pourra faire entendre cette suite de grupetti avec toute la vitesse et la netteté désirables, on pourra l'exercer à les chanter à demi-voix, d'abord en les liant ensemble, puis isolément, en ajoutant à chaque grupetto une note prise à des distances graduelles , soit en montant , soit en descendant.
SONS FILÉS
Lorsque l'élève exécute avec une certaine correction les exercices que je viens d'analyser, c'est-à-dire lorsqu'il ne manque plus à son exécution que la vivacité qui doit être le résultat de sa persévérance, il est assez avancé pour appliquer ce qui lui a été enseigné à l'étude des quatre ou cinq traits qui feront suite à ce traité.
Ces exercices, dont le plus long ne dépasse pas huit mesures , et qui forment le résumé des principales difficultés du chant, devront être travaillés d'après la méthode indiquée pour l'étude des passages qui les composent. Il serait inutile de placer ici des enseignements qui ne pourraient être, pour chacun de ces exercices, que la répétition de ceux que j'ai donnés en leur heu.
Si toutes ces études préhminaires se font avec l'énergie et la netteté nécessaire; si le maître a soin de ne faire marcher l'élève qu'après avoir obtenu un résultat complet dans l'exercice précédent; si enfin chaque nouveau travail n'a été que la conséquence naturelle de celui qui a été exécuté convenablement, l'élève alors est déjà initié avec les plus importants secrets du mécanisme vocal. Ceci ne veut pas dire qu'il sait chanter ; mais son instrument est préparé à l'em-
ploi (pli lui est destiné, et, dans peu de temps, il n'aura plus à s'occuper que de l'application des principes à la praticpie de l'art, au chant lui-même, et, qui plus est, aux morceaux les mieux pourvus de ces difficultés que la plume des compositeurs italiens sème à profusion; ces dificultés sont surmontées d'avance. Il n'y a plus que la partie estéthique de l'art qui offre des obstacles; ceux-là sont immenses, ils sont d'autant plus colossals que la médiocrité ne peut les mesurer ; c'est là qu'est le chant, c'est là qu'est le génie.
Avant d'arriver à cette application importante et difficile, il est bon que l'élève puisse exécuter avec quelque sûreté les études transcendantes qui forment le complément du mécanisme ; savoir : les sons filés, les gammes chromatiques et le trille.
Pour filer un son, chacun sait qu'il faut le poser doucement, l'enfler au milieu et le diminuer jusqu'à l'entière expiration; mais ces principes banals ne disent pas tout : il y a une manière d'exécuter chacune des trois parties qui composent cet exercice délicat et gracieux; la preuve que la plupart des maîtres ignorent parfaitement l'essence de cette étude, c'est qu'ils en font l'A B C de leur enseignement, tandis qu'il ne doit en être que l'appendice.
Oui sans doute il faut poser le son doucement ; mais il est nécessaire de l'attaquer, afin qu'aucune parcelle de l'inspiration ne s'échappe avant la pose. Il faut que cette inspiration soit suffisante pour le travail qui va suivre ; mais il est essentiel qu'elle ne soit pas trop forte, car l'intensité de la colonne d'air qui tendrait à s'échapper des poumons troublerait le repos des orga-
nés qui concourent à l'exercice dont nous nous occupons ; elle gênerait leur travail et donnerait au son un caractère de fluctuation qui lui ferait perdre sa rondeur et quelquefois même sa justesse.
Les chanteurs médiocres ou ignorants tombent dans une singulière erreur lorsqu'ils s'imaginent que l'action de filer une note doit se présenter par la figure régulière du crescendo joint au diminuendo, de manière que les deux parties scindées par le milieu soient exactement distinctes entre elles. Ceci n'est que l'indication conventionnelle du son filé, et pas autre chose. Si l'on divise l'exercice en deux parties, la première doit être plus courte et plus sonore que la seconde, autrement on y ajoute des difficultés inutiles, on lui donne une solennité emphatique, une afféterie de haut style qui n'a jamais été de bon goût, et que l'École moderne répudie tout à fait.
Le son doit être posé bien naturellement, quoique piano, puis enflé dès l'origine, et promptement porté au dernier degré du crescendo* Ici j'ai des recommandations bien essentielles à présenter au chanteur. Sans doute il faut, dans ce crescendo, que le son présente toute la force et toute l'élasticité dont il est susceptible, mais on ne doit pas demander à la nature des efforts qui dépassent ses moyens. Si le son, parvenu aux limites extrêmes de la vibration, n'est point contenu avec la plus grande prudence, il perd le caractère du chant, et il acquiert une raideur dont le moindre inconvénient est d'accuser les prétentions exagérées du chanteur. U est bon assurément que la voix montre toute sa puissance dans le crescendo, mais il est bon
que le chanteur déguise adroitement les limites de ses moyens, et que, tout en donnant un essor complet à ses facultés, il laisse soupçonner encore des ressources cachées. Il faut enfin ne pas perdre de vue que l'exercice du son filé comporte un caractère où la grâce n'emprunte que peu de chose à la force ; qu'il doit charmer l'oreille, et non l'étonner, et que, si ce précieux ornement d'un chant tranquille et posé donne au chanteur l'occasion de dépasser les limites qu'on franchit si imprudemment quelquefois (même sur notre première scène lyrique), il se range à l'instant dans la catégorie des tours de force dont l'exécution est une affaire de gymnastique.
Le son ne doit point s'arrêter sur le fortissimo, il faut qu'il décroisse tout de suite, mais sans précipitation ; c'est dans cette dernière partie qu'est le succès de l'exercice. Le son doit mourir graduellement, en observant une allure bien régulière, et surtout sans perdre son caractère de moelleux et de justesse. Ici la prudence du chanteur déguisera encore les bornes de ses facultés; il ne faut pas qu'on puisse deviner l'épuisement de son inspiration. En général, le spectacle de la faiblesse humaine, ou du moins celui de l'insuffisance de ses forces, déplaît au public ; l'oreille veut être en sécurité dans l'attention qu'elle prête au chant; il ne faut pas que la difficulté paraisse dans l'art, autrement il perd toute sa grandeur et toutes ses séductions.
J'en ai dit assez pour faire comprendre facilement, même aux personnes qui ne chantent pas, combien cet exercice renferme de délicatesses, et combien, par
conséquent, il est au-dessus de la portée des élèves qui n'ont point encore appris à mettre leur voix en dehors et à l'assouplir par des études suffisamment graduées.
Il va sans dire que toute l'échelle de la voix doit être familiarisée avec cette étude ; on exceptera cependant les notes graves qui ne comportent guère de crescendo. Quant aux notes élevées, elles offrent de plus grandes difficultés que celles du médium, à cause de l'éclat du timbre qu'il faut dénaturer dans le diminuendo, pour le faire passer à l'état sombre. Ceci est l'affaire de l'étude, et concerne la prudence du maître aussi bien que l'intelligence de l'élève.
GAMMES CHROMATIQUES
Il y a bien des choses à dire sur les gammes chromatiques, non pour enseigner à les faire, mais pour détruire les préjugés que l'ignorance des maîtres cultive avec amour à l'endroit de cette suprême difficulté des difficultés de l'art. Quand vous parlez de gammes chromatiques à Messieurs du piano et du violon qui montrent à chanter, et à bien d'autres encore, le professeur s'interrompt ; il prend un air solennel et se recueille dans un silence tout rempli d'inabordables mystères, comme si son âme se réfugiait dans le sanction sanctorum de la science, où les initiés eux-mêmes ne peuvent pénétrer que les yeux bandés et les pieds nus.
Ces pauvres bonnes gens qui prennent des nuages pour des montagnes et les chimères de leur imagination pour des réalités, ont calomnié les gammes chromatiques; ils ont tellement vulgarisé les erreurs débitées
sur leur compte, que les trois quarts et demi des chanteurs, qui les eussent faites à merveille, s'en sont passés comme d'ornements impraticables et peu nécessaires du reste.
Le mécanisme des gammes chromatiques à ses principes comme les exercices fondamentaux que j'ai précédemment analysés. Elles sont, il est vrai, fort difficiles à faire quand on part d'une donnée inexacte ou incertaine, et les voix douées d'une grande facilité naturelle n'y arrivent qu'après des essais longtemps infructueux. Mais quand on a marché d'un pas sûr ' dans la science du mécanisme vocal, quand on est arrivé (et promptement arrivé) à exécuter correctement les gammes ascendantes et descendantes, alors les gammes chromatiques ne présentent plus de difficultés sérieuses. Il n'y a qu'un avis à donner à l'élève, et le voici :
Les gammes, soit diatoniques soit chromatiques, ont pour leur exécution un principe qui leur est commun : c'est le martellement convenable de tous les tons et demi-tons. La correction du martellement est indépendante de la distance plus ou moins rapprochée des notes qu'on exécute successivement ; un arpège n'est pas plus difficile à marteler qu'un passage chromatique, et réciproquement. Ainsi donc, je dis qu'un sujet qui sait émettre une gamme ascendante et descendante avec toute la netteté et la vivacité nécessaires, est apte, sans qu'il le sache, à exécuter, avec les mêmes avantages, les gammes chromatiques; la seule difficulté qu'il éprouvera est dans l'oreille et non dans la voix.
En effet, l'oreille est habituée à la succession des huit notes qui composent la gamme diatonique ; la
carrure en est régulière, et elle se prête à une subdivision toute naturelle. La gamme chromatique, au contraire, comporte treize notes dont renchainement est difficile à bien apprécier quand on l'exécute soimême ; l'attention la plus parfaite est d'abord insuffisante. Il faut accoutumer Foreille à entendre ces sortes de gammes sur le piano, d'abord lentement, puis en graduant leur vitesse. Lorsque l'élève a familiarisé son attention avec la perception successive de ces treize notes, il peut exercer sa voix à les exécuter nettement, comme s'il s'agissait d'un passage d'une lecture difficile. Dès qu'il sait son passage, il sait aussi faire la gamme chromatique, car, ainsi que je l'ai dit, il possède le mar tellement.
L'attention de l'élève devra se porter plus particulièrement sur l'anté-pénultième demi-ton de la gamme chromatique, soit ascendante, soit descendante : c'est là que se trouve la plus grande difficulté de l'intonation, et que, par conséquent, l'exécution devient ordinairement défectueuse lorsque l'oreille n'est pas suffisamment exercée à l'appréciation de ce passage délicat.
D est bien entendu que l'élève ne doit entreprendre l'étude de la gamme chromatique que quand son organe est entièrement rompu aux difficultés de la gamme diatonique, et que son martellement est arrivé à son dernier degré de maturité ; car si ce martellement conserve encore la rudesse qui caractérise les premières études, il produit dans la gamme chromatique une sécheresse qui peut dégénérer en chevrottement. Si, au contraire, le martellement n'est pas assez
arrêté, la gamme chromatique n'est point articulée avec la netteté nécessaire, et, de plus, elle manque de sûreté.
Je me résume donc en rappelant que la gamme chromatique n'est réellement difficile et même impraticable que pour les sujets qui ne sont point arrivés, au moyen de travaux méthodiques et sagement gradués, dans les conditions voulues pour commencer cette étude transcendante du mécanisme vocal ; et je répète également (au risque de commettre un pléonasme), que cette étude n'est réellement facile que pour les sujets dont les travaux précédents sont tout à fait corrects.
Six mois d'études suffisent pour obtenir de pareils résultats; c'est bien peu, selon les idées reçues et exploitées jusqu'aujourd'hui ; c'est beaucoup selon moi, car l'emploi du temps est comme celui des forces; huit jours d'études judicieusement dirigées, énergiquement élaborées, valent mieux que huit mois d'essais qui pèchent aussi bien par la pensée que par l'exécution. Cent pas faits dans le droit chemin rapprochent plus du but qu'un circuit d'une lieue qui vous égare et vous ramène quelquefois, après bien des fatigues, au point du départ.
LE TRILLE
11 faut déduire des préceptes que j'ai posés dans les chapitres précédents un principe fondamental plein d'encouragement pour les travailleurs, à savoir : Que l'organe de la voix obéit comme tous les autres organes aux effets de l'habitude, surtout quand cette habitude,
fruit d'un système bien raisonné, décuple ses forces par un travail intelligent et opiniâtre.
. Une fois cette vérité posée et reconnue, il iie s'agit plus que d'en appliquer rigoureusement les conséquences à l'exercice du trille, le plus simple et le moins facile de tous les exercices du mécanisme vocal. Mais, avant d'en donner la théorie, il est nécessaire de développer des considérations dans lesquelles, nonseulement les artistes, mais les amateurs, et ceux mêmes qui ne chantent pas, trouveront, je l'espère, la solution de leurs doutes, ou du moins une explication rationnelle des petits mystères de cet exercice.
Il y a des préjugés sur le trille, et cela doit être, car c'est une portion essentielle d'une science qui, jusqu'ici n'a jamais été traitée ex professo, c'est-à-dire classiquement, comme l'ont été la plupart des autres, par des hommes réunissant toutes les conditions nécessaires à de parfaites démonstrations. Ainsi on croit assez généralement, je ne dirai pas dans le monde élégant (où il * est tout naturel que les lumières de la science ne pénètrent pas aussi facilement que le goût de la polka ou de tout autre objet de mode), mais dans le monde artistique, dans le corps enseignant du chant qui, à dire vrai, n'est pas le plus savant des corps de l'État, on croit, dis-je, que les chanteurs auxquels la nature n'a pas donné le trille sont inhabiles à l'exécuter jamais. Ceux qui ne se laissent point aussi complètement dominer par l'influence du préjugé vont jusqu'à supposer que le trille peut être obtenu au moyen de l'étude; mais ils ne hasardent point une doctrine aussi hardie sans y poser de graves restrictions , et ils considèrent le
résultat de l'étude comme inférieur aux données naturelles.
Mes convictions sont un peu plus audacieuses ; aussi, avant de les formuler, est-il nécessaire de faire remarquer qu'elles s'accordent avec tous les enseignements de la vieille école italienne, et qu'en ceci , comme sur les points les plus essentiels de la doctrine dont je suis l'apôtre, mes théories ne diffèrent point de celles que professent les trois ou quatre grands maîtres dont j'honore, plus que personne, les enseignements. Or, je dis que le trille naturel est presque toujours défectueux, et que des études correctes et persévérantes doivent amener immanquablement à l'exécution parfaite de ce gracieux exercice. Je ne serais pas embarrassé pour produire vingt exemples à l'appui de ma proposition ; je n'en citerai que deux, parce que les chanteurs qui me les fournissent sont la gloire de l'école française: c'est madame Cinti-Damoreau et Ponchard. Tous deux exécutent le trille avec une grande perfection, et tous deux doivent cet avantage comme tous ceux de leur admirable vocalisation, à l'étude seule ; et, il est juste de le dire en passant, l'intronisation de ces deux plus grands vocaliseurs des temps modernes est le triomphe de la théorie.
Le trille , qui est pour le chant ce que les diamants sont pour la parure d'une femme, offre avec eux plus d'un rapprochement. Les vrais brillants sont les seuls qui puissent passer dans le commerce ; mais combien n'en voit-on pas qui usurpent l'admiration du vulgaire? La fabrication du strass produit des merveilles qui trompent quelquefois l'œil des connaisseurs patentés.
Il en est de même du trille qui, exécuté avec aplomb dans une salle de théâtre, où il est difficile d'apprécier nettement les détails d'une vocalisation délicate, prête beaucoup à la contrefaçon et au charlatanisme.
J'ai toujours trouvé qu'une parabole rend la vérité plus saisissante et la démonstration plus facile. J'ai besoin, comme Sancho, de naïve mémoire, qu'on me permette d'exposer les faits à ma manière. Le lecteur y gagnera en lucidité ce qu'il pourrait y perdre d'un temps qui n'est regrettable que quand on le sacrifie sans compensation agréable ou utile.
On m'a parlé d'un saint homme qui avait été en Palestine et qui en avait rapporté une relique précieuse : ce n'était rien moins que l'un des blonds cheveux de la sainte Vierge. Lorsque le digne pèlerin le produisait aux yeux des fidèles , il avait soin de se mettre à une certaine hauteur afin d'être vu de tout le monde; puis il prenait délicatement son cheveu entre l'index et le pouce de chaque main, et le tendait de toute sa longueur pour montrer sa finesse et son élasticité. Les pieux assistants n'y voyaient pas grand'chose, mais ils se prosternaient devant cette relique invisible avec une confiance qui s'est un peu perdue depuis. 11 est vrai de dire que l'homme au cheveu n'y voyait rien de plus que les autres. C'était un chrétien de vieille race, il aurait rougi de commettre une supercherie honteuse en exhibant le cheveu d'une simple pécheresse aux lieu et place de celui qu'il exposait à la vénération de la foule ; et comme en réalité le pèlerin avait perdu l'inestimable relique dans une tempête sur mer, il avait trouvé plus simple
et beaucoup moins déloyal de se bornera la pantomime qui produisait sur les fidèles, agenouillés à distance, le même effet que si le prétendu cheveu eut réellement existé.
Je me suis cent fois remémoré cette fraude pieuse en écoutant en fort bons lieux des trilles qui escamotaient si habilement la note supérieure , que le public croyait entendre un pianissimo de la plus exquise délicatesse, tandis qu'en réalité l'artiste faisait sautiller sa voix sur une seule note.
D'autres chanteurs se bornent à soulever la première note du trille, de manière à obtenir une seconde diminuée, d'une justesse équivoque, et le rapide martellement du trait (quand il y a martellement) produit encore, dans cette circonstance, une illusion qui satisfait beaucoup d'oreilles. Mais le seul trille régulier, tel que le battent madame Damoreau et Ponchard , est celui qui produit nettement et vigoureusement les deux notes qui le composent.
L'étude en est extrêmement simple : il ne s'agit que de surveiller le battement de la note supérieure , en donnant à cet exercice les conditions d'un martellement parfait, de manière à ce que les sons soient à la fois convenablement liés entre eux et bien distincts l'un de l'autre. Mais l'étude pratique est au trille ce que la cuisson est aux mets, et pour que l'organe contracte l'habitude de cet exercice, il ne faut guère moins d'une année ; cet espace de temps est un écueil redoutable , car les sujets vulgaires (maîtres et élèves) se découragent tous avant d'avoir fourni cette carrière. Il n'y a qu'un professeur ferme sur ses principes, et
capable d'inspirer à son disciple une inébranlable conliance dans ses préceptes, qui puisse obtenir de lui la persévérance nécessaire.
Cette fermeté d'une part et cette persévérance de l'autre forment la pierre angulaire de l'enseignement.
Nota. On trouvera à la fin de ce volume la série des exercices qui résument toutes les difficultés de la vocalisation, c'est-à-dire les traits ou fioriture dont elle s'orne.
APPLICATION DU MÉCANISME AU CHANT
Sous le prétexte assez plausible que la musique a pour but de plaire au public, d'agir sur les masses et d'obtenir pour suprême récompense la popularité (celle du moins qui est relative aux arts, car il y a plusieurs popularités comme il y a plusieurs sortes de monde dans le monde), bien des gens se permettent de raisonner musique sans connaître les premiers éléments de cette science.
L'ingénuité de l'aplomb avec lequel ces dignes connaisseurs traitent les questions les plus ardues de l'art avec les artistes eux-mêmes , a toujours fait l'objet de mon admiration. Car souvent ces mêmes hommes, qui parlent avec une si malencontreuse audace une langue dont ils ne comprennent pas un seul mot, et dont cependant la plupart des termes sont techniques, ces hommes ont fait eux-mêmes des études spéciales dans quelqu'autre branche des connaissances humaines, et n'auraient pas assez de quolibets pour en couvrir un pauvre musicien qui se hasarderait à entrer dans leur sphère pour y raisonner pantoufle, par forme de représailles.
Et cependant il y a sur la musique en général, sur le chant en particulier, une foule d'aphorismes qui n'ont pas d'autre origine que les jugements erronés de ces braves dilettanti, et qui, acceptés depuis longtemps par une certaine classe d'amateurs , ont fini par imposer à la tourbe des artistes leur spécieuse viduité.
Parmi ces axiomes dont la fortune est d'autant plus rapide qu'ils sont entachés de paradoxe, il y a la fameuse antithèse de l'auteur de Jeannot et Colin ;
En fait de chant rien n'est facile Comme la difficulté.
Ceci n'était, il est vrai , qu'un concetio , un cliquetis de paroles que le spirituel auteur plaçait dans la bouche d'une cantatrice habituée à se jouer des obstacles de la vocalise. Mais le public, qui n'y regarde pas de si près, ne s'aperçut pas que le talent de l'artiste formait le complément tacite de ce distique et faisait tout le sel de cette pensée qui, produite par un chanteur médiocre , n'exprimerait qu'une simple bêtise. En un mot, on isola la citation et on oublia que l'auteur avait voulu dire : «Rien n'est facile comme la difficulté... pour ceux qui ne connaissent plus de difficultés. »
Qu'on aille demander à M. de Lamartine si les beaux vers sont difficiles à faire, ou à Rossini ce que lui coûtaient ses admirables mélodies, ou à Horace Veraet comment on peut mettre une escarmouche de grandeur naturelle sur deux ou trois cents pieds carrés de toile; ils vous répondront modestement que c'est la moindre des choses.
La difficulté n'en reste pas moins très-difficile pour
les ignorants, et s'ils s'en privent, c'est pour la môme raison que le renard du bon Lafontaine dédaignait les raisins qu'il ne pouvait atteindre.
Or, je dis qu'un chanteur, comme le premier artisan venu de n'importe quelle profession, doit savoir généralement tout ce qui concerne son état. 11 est donc nécessaire, indispensable même qu'il sache exécuter toute espèce de difficultés , quel que soit le genre ou l'étendue de sa voix. Mais, contrairement aux idées reçues en France et à la routine habituelle de l'enseignement parisien, au lieu de finir les études par les difficultés, c'est par elles que je commence; et, qu'on y fasse bien attention, je vais reproduire ici jusqu'à un certain point l'antithèse que je viens de combattre. Ouand la voix de l'élève est rompue aux obstacles du mécanisme, quand il peut exécuter correctement et avec toute la rapidité convenable les traits les plus compliqués, les fioritures les plus superlatives (ce qui, je le répète, et je suis plus que jamais en mesure de le prouver, est l'affaire de quelques mois) , je dis que l'élève, quoique foncièrement plus instruit que bien des chanteurs en renom, ne sait pas encore le premier mot de l'art du chant. Il a réuni tous les matériaux qui lui sont nécessaires, ces matériaux sont précieux et vont lui donner les moyens de construire un splendide édifice; mais il faut les mettre en œuvre, et c'est là qu'est véritablement la science , car le mécanisme est une affaire de métier.
Il s'agit donc maintenant d'appliquer sur un morceau de chant, c'eskà-dire sur une vocalise accompagnée de paroles, les connaissances acquises par l'élève
et les qualités qu'il a obtenues au moyen des exercices qui composent le mécanisme. Prenez hardiment le taureau par les cornes : attaquez les obstacles de front et choisissez pour la première étude un morceau tout hérissé de ces difficultés qui semblent si faciles à ceux qui ne sont point chargés de les exécuter. Seulement, ayez soin que ce fragment de chant soit une de ces tartines de notes italiennes, qu'on appelle de l'autre côté des Alpes arie di bravura, qu'on nomme ici worceaux de facture, et qui sont dans tous les pays de véritables leçons de vocalise, arrangées tout exprès pour faire briller le talent du chanteur.
De ce choix, tout audacieux qu'il paraisse être, il résultera trois avantages :
1° L'élève , rompu par le mécanisme aux difficultés matérielles du chant, n'éprouvera, dans l'exécution des traits inextricables dont les maîtres italiens lardent leurs airs, d'autres obstacles que ceux de la décomposition de ces traits en exercices. Car il ne faut pas perdre de vue le but des études mécaniques , qui réunissent en leçons progressives toutes les difficultés qu'on peut rencontrer dans le chant, et nous avons vu qu'elles ne sont point si nombreuses qu'on pourrait se l'imaginer, parce qu'en démontant leurs types pour leur donner un autre agencement on peut les varier à l'infini.
2° Le morceau étant italien, l'élève, quoique étranger à cette langue , éprouvera beaucoup moins d'obstacles à en prononcer convenablement les paroles qu'à dire des mots français. Ceci peut paraître paradoxal au premier coup d'œil, mais n'étonnera nullement ceux qui ont été à même de remarquer la réserve et
la gaucherie que les élèves apportent dans leur prononciation. En effet, les conditions de la parole chantée ne sont plus les mêmes que celles du langage ordinaire et même de la déclamation scénique : elles comportent une largeur et une netteté qui semblent au premier abord tellement emphatiques et exagérées, qu'on éprouve un insurmontable sentiment de malaise et de honte à les articuler comme il convient de le faire. Ce n'est que quand l'étude a familiarisé à cette habitude , qu'on prend une idée plus juste de l'exagération et de l'emphase qui forment la malencontreuse transition du sublime au ridicule. La prononciation italienne a ses difficultés, surtout pour les élèves qui ne parlent point cette langue ; mais il est cent fois plus aisé de les amener à la prononciation à peu près correcte de cet idiome si doux , si éminemment musical , que de leur faire chanter du français qui, outre les obstacles dont je viens de parler, entraîne encore avec lui des exigences d'accentuation dont l'étude ici serait prématurée.
3° Le morceau en question n'étant que difficile , c'est-à-dire chargé de notes , il ne contient aucun de ces effets dramatiques qui sont d'autant plus inaccessibles aux intelligences inexpérimentées , que leurs moyens d'action consistent dans une simplicité grandiose ou dans une imperceptible délicatesse d'expression.
C'est ainsi que vous déguiserez, pour l'élève, les difficultés de l'application, et que vous l'initierez peu à peu à tous les mystères du chant, en prenant soin d'asseoir carrément ses progrès et d'établir une ana-
logie palpable entre les études qu'il a déjà terminées et celles que vous offrez à ses nouveaux efforts.
11 y a bien des choses dans l'exécution d'une phrase musicale, et encore il faut remarquer que je ne parle pas ici de musique de chant, mais de musique de chanteur, qui n'est ordinairement qu'un canevas à claire-voie que chaque exécutant remplit et brode à sa guise.
Avant de considérer cette phrase sous le rapport des paroles, qui ne sont (ici du moins) qu'un accessoire, il faut songer à l'application des principes. La pose des sons et la Maison des notes entre elles doivent fixer tout d'abord l'attention du professeur. Il aura soin que le son soit appelé nettement et sans ces portamenti que Marcello Perino nomme des glissers enharmoniques, et dont l'abus peut être regardé comme la lèpre du chant, quoiqu'ils forment d'ailleurs l'un des plus gracieux effets d'un cantabile quand ils sont employés à leur place.
Le maître doit s'attacher à faire sortir les sons de manière qu'ils soient convenablement timbrés et dans une bonne couleur de voix. Ces deux qualités constituent le milieu, l'assiette de l'organe. Dans le cantabile, les sons doivent être soutenus, la valeur des notes doit être complète, et, en thèse générale, leur liaison ne comporte pas de désinence dans l'expiration qui suffît à l'exécution d'une période ou fraction de période.
Les défauts naturels de l'élève consistent ordinairement : 1° dans l'appellation molle du son, qu'il fait précéder d'un portamento dont l'usage le rassure pour
ce qui concerne la justesse ; 2° dans l'emploi de ce même moyen pour lier les notes, ou plutôt pour remplir les intervalles d'une manière sonore; 3° dans l'habitude de piquer les notes qui sont précédées d'un point; 4° dans l'application défectueuse des paroles à la musique ; 5° dans une mauvaise ponctuation (1), c'est-à-dire dans le placement peu judicieux des respirations.
Comme les effets du chant (et je crois qu'il en est de même de tous les arts) ne peuvent produire le résultat voulu qu'autant qu'ils sont ménagés avec une prudente parcimonie, et que les portamenli, ainsi que je viens de le dire un peu plus haut, sont des effets, il faut commencer par les exclure complètement, quitte à les employer ensuite s'ils sont indispensables, mais après la construction exacte de la phrase et d'une manière tout exceptionnelle.
Le maître s'appliquera ensuite à donner une juste idée des notes pointées à son élève. Le point placé après une note en augmente la valeur de moitié ; mais quoique cette valeur soit ordinairement obtenue aux dépens de la'note suivante, il n'est pas nécessaire pour cela de l'exécuter en la heurtant, comme si un point placé au-dessus d'elle indiquait un effet de staccato. Cette erreur, qui n'est que trop commune, ailleurs même que sur les bancs de l'école, nuit beaucoup au naturel et à la grâce du chant.
(1) M. Panseron, qui a rendu de si grands services à l'enseignement de la musique, a eu le premier l'heureuse idée de ponctuer le chant en plaçant des virgules au-dessus des portées dans les endroits où une respiration lui semble nécessaire. Ceci serait un bon exemple à suivre.
Nous pouvons ici, sans empiéter sur les observations qui concerneront l'accentuation et l'expression (deux enseignements distincts l'un de l'autre et d'une grande importance) , conseiller au professeur d'habituer de bonne heure son élève à établir une distinction notable entre les temps forts et les temps faibles de chaque mesure, comme aussi à reconnaître les notes génératrices qui dominent les ornements d'une phrase. C'est l'observation de ces nuances qui produit l'ondulation des sons, c'est-à-dire l'élasticité de la voix, ce qui ne nuit en aucune sorte à l'égalité du timbre dans des passages qui offrent plusieurs gradations ou dégradations d'intensité dans l'organe.
On comprendra bien qu'ici je n'ai pas la prétention de faire comme l'auteur du livre intitulé La Médecine sans médecin. Ce n'est point aux élèves proprement dits que je m'adresse, mais aux adeptes qui, à force d'exercer leur propre voix (quand ils en ont) et d'apprécier celle des autres, ont acquis assez d'expérience pour saisir le sens direct des enseignements dont je ne suis que l'interprète. Je ne me dissimule pas la difficulté de faire arriver jusqu'aux intelligences primordiales ces préceptes que l'exemple, et un exemple parfaitement exécuté, peut seul rendre complètement lucides ; mais si je ne puis être compris comme je le désirerais par les masses que je voudrais instruire, j'aurai toujours assez fait, si je puis du moius leur indiquer la marche que doit suivre l'étude régulière du chant pour arriver à des résultats aussi prompts que satisfaisants.
J'ai dit que la respiration était la ponctuation du chant; maintenant j'ajoute qu'il ne faut pas prendre
pour base de cet enseignement le besoin plus ou moins urgent qu'on peut éprouver de renouveler l'haleine. 11 ne faut pas craindre de respirer souvent, aussi souvent qu'on peut le faire sans couper les mots (et encore ceci est-il toléré dans le style italien), sans nuire à la liaison naturelle des notes dans une fraction de période, et sans interrompre deux mots qui se gouvernent. La respiration ne doit pas être dissimulée, car elle s'entacherait alors de gaucherie ; il faut qu'elle soit prise sans affectation, mais avec délicatesse et surtout avec rapidité. Le chant y gagnerait de l'ampleur, de la sûreté et de l'accentuation.
Enfin j'ajouterai, pour dernier précepte de vocalisation préparatoire, que la note finale d'une phrase ou partie de phrase ne doit pas être mesurée, sous le rapport de sa durée, sur sa valeur nominale. Il ne faut jamais couper cette note au milieu de sa force d'exécution ; parfois elle à besoin de s'éteindre suivant les exigences de l'harmonie qui l'accompagne ; plus souvent encore elle doit être plongée, et toujours il faut éviter pour elle la sécheresse de l'exactitude temporale.
Mais ce serait une grave erreur de croire que la phrase musicale dont je viens d'analyser l'exécution sera chantée plus facilement si l'on se borne à la vocaliser. La parole est à la note ce que la vie est à l'organisme humain. Attaquez franchement toutes les difficultes à la fois ; ne vous bornez pas au simulacre du chant, et chantez pour tout de bon. Si l'air qu'on vous montre est bien choisi, si c'est un morceau de facture, vraie musique de chanteur, les paroles seront oiseuses .
et n'offriront d'autre difficulté que celle de la prononciation. Suivant l'intelligence et l'aptitude que déploiera l'élève, le professeur pourra dès les premiers pas s'engager à fond dans l'étude plus ou moins approfondie de la parole chantée. Ce travail fera Fobjet du chapitre important qui va suivre. Mais avant de l'aborder il est nécessaire de donner quelques explications préalables sur l'application de la parole à la vocalise.
11 est bien convenu qu'il s'agit ici d'apprendre à Félève un air de facture italienne de préférence à un morceau de bravura français, et il est bon de faire remarquer aussi que, si des considérations particulières que je ne saurais approuver , quelles qu'elles * puissent être, font choisir une cantilène française, il faut au moins se garder de prendre pour sujet d'étude une de ces compositions dont on infecte, à présent plus que jamais, le monde musical, sous le titre de Romance. Cette sorte de cantabile, lorsqu'elle est bien traitée, vaut, il est vrai, pour l'étude, un adagio de grande partition ; mais il est presque toujours beaucoup plus difficile à bien dire, parce que la romance est ordinairement un petit poème très-dramatisé, qui contient une foule de nuances, d'oppositions et d'effets, et qui offre par conséquent à l'étude tous les obstacles que je veux éviter en choisissant pour l'élève de la musique de chanteur ; ce qui, au point de vue de l'art, ne veut pas dire (comme je l'ai déjà fait observer dans un chapitre précédent) de la musique de chant.
Nous voici donc en face d'un de ces thèmes italiens dans lesquels le compositeur s'est effacé pour faire place au talent et à la fantaisie de l'exécutant. Mais,
quel que soit le respect que je professe, en ma double qualité de littérateur et de musicien, pour la patience du lecteur qu'un théoricien plus qu'un autre doit oraindre de lasser, je dois faire ici une dernière observation préliminaire.
L'organe de la parole n'est pas dans un état parfaitement normal chez tous les sujets qui se destinent au chant. Non-seulement quelques-uns d'entre eux, mais la plus grande partie est affectée d'un vice de langue , tel que le grasseyement, si répandu à Paris et d'un effet si détestable dans le chant, parce qu'il dénature l'effet de la consonne la plus importante pour l'expression ; la blésité qui noie le langage dans une profusion d*L intempestivement placés; le suçoiement qui corrompt l'S en élargissant le sifflement de cette lettre ; le bégaiement qui interrompt l'action de la parole, et beaucoup d'autres défauts secondaires dont la dénomination est inutile ici.
Comme on ignore dans le monde en général et même dans le monde musical en particulier, l'influence toujours victorieuse des moyens curatifs contre ces vices de langue, quand ils sont employés secundum artem, avec la méthode et la persévérance nécessaires, cette fatale inexpérience a privé et privera longtemps encore le chant de sujets précieux, dont l'organe sonore est en quelque sorte captif et chargé d'entraves que les moindres efforts, s'ils étaient bien dirigés, feraient disparaître.
Si l'élève qu'on veut initier aux premières études du chant est sous l'influence de l'un de ces défauts, qui tiennent mieux à l'organisation qu'aux habitudes
défectueuses contractées par la langue, vous pouvez sans inconvénient accepter la prononciation telle qu'elle se trouve sous le rapport de telle ou telle consonne, et commencer les études sur la parole chantée, en ajournant le traitement spécial du vice de langue ; car, je le répète à cette occasion, il est inconvenant et dangereux de donner deux enseignements primaires en même temps.
Je vais me livrer à l'examen approfondi de ces difficultés de langage; 'j'indiquerai les moyens que les physiologistes les plus célèbres ont enseignés pour les vaincre, en ramenant la nature à l'état normal, et dont l'effet, quand il est surveillé par l'expérience pratique d'un maître prudent , est mille fois plus prompt qu'on ne se l'imagine.
Nous avons vu quelles sont les principales qualités nécessaires au phrasement et à l'exécution d'une vocalise proprement dite. Maintenant nous allons examiner celles d'une bonne phraséologie, déduction faite de l'accentuation et de l'expression qui seront traitées à part, comme doivent l'être les deux colonnes qui soutiennent tout l'édifice du chant, et dont la nature, à la fois matérielle et esthétique, relie la portion mécanique de l'art à l'essence divine qui forme son auréole quand il a de dignes exécutants pour interprètes.
MÉCANISME DE LA PRONONCIATION
Les paroles se composent, comme le dit la grammaire, de voyelles et de consonnes; il faut, malgré la puérilité apparente de cet . enseignement, le rappeler à l'élève, en lui faisant remarquer que, pour donner à la parole son véritable caractère, chaque lettre dont se compose une syllabe, doit être articulée dans ses conditions parfaitement normales, et non autrement.
La prononciation des voyelles est facile. En principe général, il faut donner à chacune d'elles l'aspect qui leur est particulier, non pas dans le discours familier où leur physionomie s'efface quelquefois d'une étrange manière, mais dans la déclaration scénique. Ainsi, les professeurs à système personnel (la plaie de l'enseignement) qui exigent que la sonorité de toutes les voyelles soit ramenée à celle de l'A, se trompent aussi lourdement que ceux qui veulent tout sacrifier à l'E ou à l'O. Mais il faut bien s'entendre sur le mode d'émission du son de chacune d'elles, car elles prennent divers accents qui en modifient l'expression; et, d'un autre côté, elles peuvent être prononcées dans le timbre clair ou dans
le timbre sombre, suivant le sens à donner à la phrase musicale.
Dans le timbre clair, TA doit être pur et blanc , et il doit communiquer son caractère aux diphthongues dont il fait partie ; dans le timbre sombre , il faut le mélanger légèrement avec l'O, afin de lui donner de l'ampleur, de la profondeur et de la sonorité ; mais il faut bien se garder de tomber dans l'abus de ce mélange qui doit être fait, si nous osions appliquer à la vocale toute la précision des mathématiques, dans la proportion de 1/5 d'O sur 4/5 d'A.
11 n'y a rien à dire de la lettre 0 qui, comme on le voit, en fait de consonnance, est intimement liée avec la lettre A. Chacun sait comment elle se prononce et comme on ne peut altérer son émission sans porter le même préjudice à sa signification, l'élève ne peut faire aucune erreur à ce sujet.
L'E a trois caractères parfaitement distincts, et qu'il est très - important de lui conserver. Lorsqu'il est ouvert, il se rapproche beaucoup de l'A et se prononce comme la diphthongue ais, dont il doit avoir toute la largeur et toute la noblesse. Quand il est muet, il forme toujours une syllabe brève , et il n'est que le complément insonore d'une pénultième longue; il se place ordinairement sur les temps faibles. Si les compositeurs, trop souvent oublieux des règles de la prosodie française, lui donnent plus d'importance que son caractère n'en admet, ils tombent dans un abus d'autant plus impardonnable, qu'ils justifient alors, jusqu'à un certain point , les accusations portées contre notre langue par les détracteurs de la musique fran-
çaise, qui affectent de considérer notre idiome comme peu mélodieux. — L'E muet se prononce invariablement comme la syllabe EU.
L'E fermé, surmonté d'un accent aigu, doit toujours être aussi serré dans son émission que dans le langage familier ; il faut le prononcer de même partout où il se trouve; ainsi, dans le mot y étais, YE doit être aussi fermé que dans le mot félicité. Cette lettre se forme , comme on sait, dans l'avant-bouche , en refoulant un peu le milieu de la langue sur la paroi inférieure des fosses nasales; pour lui donner une émission convenablement sonore , il faut un peu desserrer les dents et ouvrir les lèvres de bas en haut.
Même observation pour 11 qui, dans les notes élevées surtout, aurait trop d'acuité et trop peu de sonorité si, comme dans le langage vulgaire, on prononçait cette lettre en aplatissant la langue sur le palais jusqu'auprès des dents supérieures.
La sonorité de l'U s'obtient de même , à cela près qu'on rapproche les lèvres en ménageant un passage à l'air comme pour siffler.
Ces enseignements peuvent à la lecture paraître frivoles , parce qu'ils ont quelque analogie avec ceux qu'on présente au jeune âge ; mais , à l'exécution , ceux-ci offrent des difficultés tellement sérieuses, qu'ils ont besoin d'être reproduits bien souvent et avec une attention sévère, pour obtenir des résultats satisfaisants.
Nous avons vu de quelle importance était l'exacte et parfaite prononciation de chaque voyelle pour l'émission correcte des sons, pour leur pureté et sur-
tout pour leur couleur, si j'ose employer une métaphore hardie qui m'a déjà été reprochée, mais qui seule rend ma pensée. Je ne dirai pas que la prononciation des consonnes est encore plus essentielle , car, en ce qui concerne le mécanisme du chant, tous les détails de renseignement ont une spécialité qui concourt à l'ensemble dans une proportion d'importance égale pour chacun d'eux. Mais la formation des consonnes représentant : 4° la base de l'articulation des paroles et la netteté du langage , 2° la donnée matérielle de l'expression (dont la source esthétique est l'accentuation), le développement des théories qui se rattachent à cette partie des études vocales , exige une place considérable dans ce traité.
En effet, après avoir indiqué la manière d'articuler chaque consonne dans l'état normal du jeu des organes qui concourent à la prononciation, il deviendra indispensable de rechercher les causes qui produisent les défectuosités d'exécution qu'on appelle les vices de la langue, et dont la plupart sont dus aux mauvaises habitudes contractées dans le premier âge (4).
Ainsi les enseignements relatifs aux consonnes doivent comprendre le chapitre de l'articulation, et se lier
(1) L'effet de ces habitudes, qui proviennent ordinairement de l'imitation que les enfants exercent par instinct, où du défaut de surveillance apportée dans leur éducation primaire, est tellement remarquable, que j'ai connu deux personnes dont l'une tenait, en 1829, l'hôtel de l'Europe, à Versailles, qui prononçaient le 8 en D et le P comme le T et réciproquement. Ainsi elles disaient: tariez das, pour parlez bas. Ce vice, qui défigure entièrement le langage, n'a besoin pour disparaître que d'un peu d'attention.
étroitement avec celui de l'expression qui, à lui seul, forme la partie la plus délicate des études de la vocale.
Il faut diviser les consonnes en deux catégories dont Tune ne présente presque aucune difficulté, généralement parlant, sauf de rares exceptions, et dont l'autre contient des défectuosités plus ou moins communes qui ont toutes une dénomination applicable à la lettre qui les produit, comme le grasseyement pour FR, le susséyement pour l'S et le C, la blésité pour l'L, etc.
Ainsi, le G, dans son acception sifflante , et l'S, prêtent à plusieurs sortes de déviations de la langue sans parler du susséyement; les paysans de l'Auvergne prononcent ces deux lettres comme GH, d'autres font le contraire et prononcent le CH comme l'S ; ces deux vices sont assez répandus en France.
Les populations de certaines provinces méridionales permutent la prononciation du V et du B.
Une sorte d'afFéterie naturelle change quelquefois le J et le G en Z, sans réciprocité.
L'L donne lieu à la blésité.
L'R est de toutes les consonnes celle dont la prononciation est le plus généralement incorrecte et qui nuit le plus au chant. Le grasseyement qui l'altère comporte plusieurs modifications. Cette lettre prend quelquefois le caractère deL, puis celui du V. Du temps du consulat, les merveilleux de l'époque, qu'on nommait alors les muscadins, le supprimaient complètement et disaient : « Ma petite paole d'honneu panachée, » et ce défaut est encore assez commun de nos jours, à l'empanachement près de la parole, qui n'est guère plus sérieuse pour cela.
Les autres consonnes sont de la catégorie débonnaire, et ne se révoltent que bien rarement chez quelques sujets tellement exceptionnels que leurs défauts, d'ailleurs faciles à corriger, ne doivent pas nous occuper ici.
Les enseignements qui vont suivre ne s'adressent point au petit nombre des chanteurs qui n'ont aucun vice de langue ou qui n'ont contracté aucune mauvaise habitude de langage. Cependant, ceux qui ont le bonheur de figurer dans cette portion (plus restreinte qu'on ne le croit communément), feront bien d'y jeter un coup-d'œil, ne rat-ce que pour savoir comment ils font, ainsi que M. Jourdain, de la prose sans le savoir ; c'est-à-dire, pour parler le langage du bon Montaigne, comme quoi leur prononciation a le bonheur d'être nette et correcte.
Pour obtenir une articulation parfaite des consonnes, il y a des règles qui leur sont communes à toutes, sans aucune exception ; puis il y a des principes, au moyen desquels chacune d'elles doit être exécutée pour sonner dans son état normal. Nous allons en donner l'exacte nomenclature.
Comme il est assez rare que la même personne prononce plus d'une consonne d'une manière défectueuse, on est naturellement amené à croire que l'articulation en général est une chose facile et toute simple. On ne réfléchit pas que la science doit poser des règles pour tous et rectifier toutes les erreurs.
Le mécanisme de la parole est un objet important en lui-même. Les savants de toutes les époques s'en
sont justement préoccupés. Denis d'Halicarnasse, dans son traité De composiiione verborum, qui, par bonheur, n'a pas été traduit en français (que je sache du moins), entasse à ce sujet erreur sur erreur et ne démontre qu'une chose , c'est la gravité de la matière. Court de Gébelin, auteur du Monde primitif (Paris 1775), a établi de curieuses classifications pour arriver à cette donnée qui avait à peine besoin de démonstration : que la parole est due au seul principe de l'imitation. L'Anglais Vallisius a laissé un ouvrage (Gramatica linguœ angl. in prœfixo tractatu de loquela) qui peut être consulté avec fruit. Le conseiller Kempelen, inventeur d'une machine assez saugrenue qui copiait rigoureusement la position des principaux organes de la parole dans l'articulation de chaque lettre, est celui de tous les physiologistes qui ait posé , dans le texte explicatif de cette invention, des règles vraiment lucides pour la prononciation radicale.
Quant à la guérison des vices de la parole, j'ai fait de longues et patientes études sur cette matière en m'aidant du secours de l'anatomie et de la physiologie; je me suis entouré des livres de tous les docteurs qui ont écrit, ab hoc et ab hac sur ce sujet, et, après avoir essayé de tout, sans obtenir de succès bien décisif, j'en suis revenu, par l'attentive observation de la seule nature (notre maître à tous), à définir les causes des vices de la parole et les moyens d'y remédier.
Pour procéder avec ordre, j'indiquerai simultanément le principe de l'articulation de chaque consonne, la situation des organes qui concourent à sa formation,
les difficultés qu'elle offre, les défauts qui en sont le résultat et les moyens de les corriger.
Les physiologistes ont divisé les consonnes en deux classes, que les uns nomment fortes et faibles et les autres dures et douces. Puis on en a formé quatre catégories :
Les muettes ; Les soufflées (1); Les vocales ; Les soufflées vocales.
On appelle consonnes muettes, celles qui seules ne rendent point de sons et ne peuvent être articulées qu'avec le secours d'une autre lettre. Cette première catégorie contient les lettres K, P et T. Lorsqu'une syllabe commence par l'une de ces trois lettres, on ne l'entend qu'après que la lettre suivante est prononcée. Si le mot finit par l'une de ces consonnes, elle doit être suivie d'une aspiration ou d'un son muet pour que la prononciation en soit distincte. Dans la langue française, l'effet de ces finales n'est point généralement adopté.
Les consonnes soufflées sont formées par une aspiration ou par le vent poussé hors de la bouche de diverses manières et sans le concours de la voix ; elles peuvent être entendues sans l'assistance d'une autre
(1) Je ne connais pas, en français, de mot équivalent au terme allemand Windmitlauter , employé par Kempelen. Il signifie des consonnes qui sont formées uniquement par le vent sans que la voix sonore s'y mêle. Le terme que j'ai adopté est celui qui me paraît exprimer le plus correctement cette indication.
consonne d'une manière assez distincte pour marquer la différence d'une lettre à l'autre. Ces consonnes sont ; F, H, S, SCH, et G lorsqu'il est placé devant un E ou un I.
Les consonnes vocales sont celles qui doivent toujours être accompagnées de la voix et dont le son ne peut être produit par le seul effet du vent. Les lettres qui appartiennent à cette classe sont : B, D, G, L, M, N. Pour en faire l'expérience, il suffit de tenir, en les prononçant , un doigt contre le gosier ; on sentira un tremblement qui prouve le concours de la voix. Si l'on pouvait supposer que cet ébranlement du gosier est produit par les voyelles ajoutées aux consonnes, on n'aurait qu'à soutenir le son de celles-ci, sans faire suivre immédiatement la voyelle. On s'assurera facilement que le mouvement du larynx est causé par la consonne.
Dans la quatrième classe, on comprend les consonnes qui sont en même temps vocales et soufflées, c'est-à-dire celles dont la prononciation ne s'opère pas seulement par la voix, mais qui ont besoin du concours de l'aspiration. Il y a des lettres à la prononciation desquelles le sifflement produit par le ton de la voix est d'abord retenu dans la bouche et poussé ensuite au dehors par une très-petite ouverture, ce qui occasionne un bruit qu'on entend à côté de la voix et qui s'y trouve en quelque sorte mêlé. Ces lettres sont : l'R, le J,le G (lorsqu'il se trouve devant un E), le V et le Z.
Maintenant voici le tableau des consonnes réunies ensemble par affinité, classées suivant leur degré de
force et de faiblesse, avec l'indication des touches qui concourent a la formation de chacune d'elles :
TOUCHES
Jr
ainniie avec r>
W n nin ia
LaDiaie.
Dentale.
in
iNasaie.
T> fi
T Lt
Liinguaie.
LA
fia
ua
uuuuraie.
Sifflantes,
SH
J, Gé
Chuintantes.
Labio-dentale.
Gn
Mouillée.
Gutturale-sifflante .
Que
Gue
Gutturale-labiale.
Il ne me reste plus, avant d'entrer en matière, qu'à définir le mot consonne : c'est une lettre qui ne peut s'exprimer seule, ou du moins qui ne s'exprime pas nettement. Pour en rendre la prononciation distincte, il faut la combiner avec une autre lettre qui la précède ou la suive. Sa dénomination indique suffisamment son essence.
B ET P
Le B est une consonne de la troisième classe. Il est au nombre des consonnes vocales, parce qu'il donne un son avant qu'on entende la voyelle qui l'accompagne, quoique ce son ne soit qu'un murmure sourd.
Pour la prononciation de cette lettre, les organes fonctionnent ainsi : l° La voix sonne ; 2° le nez est
fermé (1); 3° la langue est couchée; 4° les dents ne concourent pas à ce travail ; 5° les lèvres sont fermées.
Cette lettre a beaucoup d'affinité avec le P. Tous les physiologistes qui ont écrit sur le mécanisme de la parole, sont de cet avis et ne trouvent qu'une différence entre ces deux lettres, c'est que la prononciation du B s'exécute avec mollesse et que le P ne peut être articulé que durement. Les Allemands disent un B doux, un P dur.
Mais il ne faut pas se dissimuler que cette explication est loin d'être complète. En effet, si Ton avait à enseigner la prononciation du B à une personne qui, par suite d'un vice de langue, ne l'aurait jamais articulé, et qu'on se bornât à lui prescrire de le prononcer plus mollement que le P, elle exécuterait ce travail en prononçant le P un peu plus haut, pour toute modification.
Quelques physiologistes ont cm qu'en ajoutant un M au P, ils obtenaient une douceur d'émission qui changeait cette lettre en B. On pourrait supposer, en effet, qu'il se prononce comme s'il était précédé d'un M bref; mais une attention suffisante fait reconnaître cette erreur dont le motif est facile à saisir. En faisant cette expérience, on est assez naturellement amené à prolonger le B pendant quelques secondes, et on est conséquemment porté à laisser sortir la voix par le nez
(1) Le nez se ferme si imperceptiblement, que celui qui n'est pas habitué à faire dépareilles expériences, croit souvent avoir le nez fermé, tandis qu'il est ouvert, et vice versa. Dans tous les essais qu'on fera pour la prononciation du B, je conseille de comprimer le nez avec la main pour être convaincu qu'il n'en sort point d'air.
ouvert pour la l'aire sonner plus longtemps, ce qui doit nécessairement donner le son d'un M et confirmer le préjugé dont il s'agit. Un axiome reconnu, c'est que « avec la bouche fermée et le nez ouvert, on ne peut prononcer aucune lettre excepté l'M. » Aussi, dans les expériences sur le B isolé ou placé au commencement d'un mot, on pourrait trouver quelque justesse dans l'idée que je combats. Mais en observant le B posé entre deux voyelles, comme dans le mot ubi, on peut se convaincre qu'il ne reste plus la moindre trace de l'M. Donc il existe une autre cause de différence entre leBetleP.
Dans le mécanisme de la parole, il y a des bagatelles presque imperceptibles qui sont de la plus haute importance et sans lesquelles le son voulu ne peut être nettement produit. C'est le cas de la lettre B en particulier ; cependant mes observations pourront s'appliquer aux lettres D— T, Ga— K. La principale, c'est qu'avec le B la voix sonne toujours et qu'elle ne sonne pas avec le P.
Je ne pourrais point déterminer exactement la différence du B au P sans achever de faire connaître l'essence de cette dernière lettre. La voici : en prononçant le P, la bouche et le nez sont fermés comme pour prononcer le B ; mais la voix n'y entre pour rien. — L'air contenu dans la bouche est fortement comprimé par celui qui est poussé hors des poumons et qui cherche à s'échapper. Les lèvres, fermées et énergiquement comprimées, s'opposent d'abord à cette sortie ; lorsque leur opposition n'est plus en proportion suffisante avec la pression de l'air enfermé, celui-ci
- Ml —
force Je passage à travers les lèvres et sort avec impétuosité (1). Au même instant, la voyelle qui doit accompagner le P et qui est déjà prête à être entendue, accomplit son articidation.
Tout au contraire, le B commence d'abord par la voix qui l'accompagne pendant toute sa durée, et ceci ferait déjà une grande différence avec le P qui reste tout à fait muet ; d'autres nuances la rendront plus sensible encore par la pratique de l'accentuation.
La prononciation de cette lettre n'est pas une chose qu'on puisse apprendre facilement à quelqu'un qui ne l'auraitjamais exécutée; il faudrait alors appliquer avec discernement et méthode tous les enseignements qui précèdent, et avec de la persévérance on réussirait aisément. Il serait bon de commencer par des mots où le B est précédé d'un M, comme sombre, humble ; car ici l'M prononcé à bouche fermée fait les fonctions du son sourd dont nous avons parlé plus haut, qui doit toujours précéder le B.
Cette lettre se prononce généralement bien. 11 n'y a guère que les Allemands qui l'altèrent en l'échangeant avec le P. La connaissance approfondie de la langue française ne leur suffit pas pour éviter ce défaut ; ils ne peuvent obtenir une articulation convenable de ces consonnes qu'avec les études spéciales que nous venons d'indiquer.
(1) Il faut se rappeler ici que la voix n'est pas autre chose qu'un courant d'air. Afin de l'entretenir, l'air, chassé de la trachée-artère, avance pour faire place à celui qui le suit. Dès que cette actiou est interrompue, il faut nécessairement que la voix cesse, comme un courant d'eau dont on a fermé les écluses.
D et T.
Le D est aussi une consonne de la troisième classe. Entre cette lettre et le B il n'existe qu'une légère différence; c'est que, dans la prononciation duB, ce sont les lèvres qui ferment le passage à l'air, et que c'est la langue qui fait cette fonction pour ce qui concerne le D. Tout le reste est semblable. L'affinité qui existe entre le D et le T est la même que celle du B et du P; ce que nous avons dit du P dur et du B doux est applicable au T dur et au D doux.
Pour la prononciation du D, les organes sont ainsi posés : La voix sonne, le nez est fermé, la pointe de la langue est aplatie et appuyée au palais, derrière les dents supérieures; puis, dans le retentissement de cette lettre, l'extrémité de la langue se déplace avec effort et frappe vivement la partie inférieure de la bouche; les dents n'ont aucune part à l'action, les lèvres sont ouvertes.
La position du T est exactement celle du D. Mais bien que ces consonnes soient à peu près semblables, il existe entre elles une différence : c'est que le T est une consonne de la première classe, c'est-à-dire muette, parce que pour sa prononciation la voix se tait entièrement, et que l'air comprimé éclate lorsqu'on ôte la langue du palais, tandis que pour le D la voix sonne. Donc le T n'a point de son en lui-même et ne devient intelligible que par le son suivant ou par la seule éruption de l'air qui produit quelque bruit. Le son qui le suit immédiatement pour le faire entendre ne peut jamais être une consonne de la
première classe ou muette, il faut toujours qu'il soit de Tune des trois autres classes, et encore il en est de celles-là qui ne se combinent pas avec le T, comme par exemple h B, D, G, CH, M, J, Z. Les consonnes qui se lient avec le T sont F, H, N, R, V. Le motif de cet éloignement et de cette alliance consiste dans la différence ou l'analogie de la position des organes pour la prononciation simultanée des deux lettres.
Ainsi le D est plus facile à prononcer lorsqu'il est précédé d'une N, comme le mot onde, parce que les organes de la parole sont dans la même position pour l'N que pour le D, et que la voix qui, pour le D doit paraître renfermée, sonne par le nez pour l'N; ce qui facilite évidemment le passage de cette lettre au D.
Quant aux défauts de prononciation remarqués dans les lettres D et T, ils sont à peu près nuls, si ce n'est l'erreur commune aux Allemands qui échangent la prononciation de ces lettres, ce qui ne constitue pas un vice dans la parole. Le T est, après le P, la lettre la plus facile à articuler de tout l'alphabet. Cependant il se trouve des individus qui, au lieu d'appliquer la pointe de la langue au palais, la maintiennent contre les dents inférieures. Mais cette prononciation étant l'un des caractères de l'idiotisme, je n'ai pas à m'en occuper.
F et V.
L'F est une consonne de la seconde classe, c'est-àdire une consonne soufflée ; pour la prononcer, les organes sont ainsi posés : La glotte se tait, le nez est fermé, la langue est couchée, les dents incisives supé-
rieures sont appuyées contre les bords de la lèvre inférieure ; les lèvres sont un peu plus serrées qu'au premier degré. La lèvre inférieure est un peu tirée en dedans, de sorte que son bord intérieur touche le tranchant des dents supérieures, à une petite ouverture longitudinale près, qu'elle laisse au milieu.
Lorsque, dans cette position, l'air est chassé avec une force médiocre, il en résulte un bruit semblable à celui que fait l'eau courante ou bouillante. Mais pour faire ce bruit qui seul peut donner à TF son véritable caractère, il faut absolument que l'ouverture par laquelle l'air est pressé soit conformée de sorte qu'une partie de ses bords soit plate ou épaisse et que l'autre soit tranchante. De cette manière, l'air se trouve aiguisé ; il n'en résulte pas un ton sifflant, mais bouillonnant, pour ainsi dire.
Comme les dents sont indispensables pour ce travail, les enfants ou les personnes qui ont perdu les incisives ne peuvent faire entendre un F assez net et assez tranchant. Ils se servent, pour l'exécuter, des. deux lèvres qu'ils serrent, en y ménageant une petite ouverture, comme s'ils voulaient souffler délicatement sur quelque chose. Ce procédé donne un ton approximatif, mais ne produit pas le bruit bouillonnant indispensable pour l'articulation normale de cette lettre.
La position du V est exactement celle de l'F et n'en diffère que pour un seul motif , c'est que pour le prononcer on laisse sonner la voix, ce qui le classe parmi les consonnes soufflantes et vocales en même temps.
Si, par exemple , en se préparant à prononcer le mot fente, on étend pendant quelques instants le son
soufflant de la première lettre et que , sans y rien changer, on laisse sonner la voix dans la même position, l'F se transformera en V; on obtiendra le mot vente qui exprimera une idée différente.
Lorsque les dents sont dans l'état naturel, la prononciation de ces deux lettres n'est guère sujette à d'autres inconvénients qu'à l'échange que les Allemands font entre elles. Cependant, il se trouve des individus qui commettent une erreur plus grave : au heu de se servir, pour articuler l'F, des dents supérieures et de la lèvre inférieure, ils font le contraire et posent les dents inférieures contre la lèvre supérieure. On peut, en effet, produire un bon F de cette manière, car il est indifférent pour le principe que l'air soit aiguisé par le tranchant du haut ou par celui du bas. Mais une oreille exercée observera toujours une différence dans cette prononciation, surtout lorsque dans une syllabe cette consonne est liée avec d'autres lettres, car la transition qui a eu heu, gêne et choque l'oreille.
U existe dans la prononciation de VF un défaut plus sérieux et plus rare, qui est dû à un vice de conformation. Lorsque les dents incisives sont trop séparées, elles laissent passer plus d'air qu'il n'est nécessaire et conséquemment elles ne peuvent pas causer le souffle bruyant. Les personnes qui ont ce défaut ne peuvent en corriger les effets qu'en prononçant VF avec les dents inférieures, comme je viens de le décrire un peu plus haut. Si elles le font avec les dents supérieures, elles s'aident alors des dents voisines, c'est-à-dire des canines. Mais, de cette manière, l'F ne se prononce plus
au centre de la bouche, ce qui non-seulement lui donne un ton remarquablement faux, mais fait aussi faire une contorsion à tout le visage.
Or ET K.
Le G se prononce diversement dans presque toutes les langues. Les Français eux-mêmes lui donnent, suivant sa position près de certaines lettres, l'articulation du J. Nous ne devons nous en occuper ici que dans ses rapports avec le gamma grec qui diffère de toutes les autres lettres.
C'est une consonne de troisième classe (vocale); les organes, en le produisant, ont la position suivante : La glotte sonne, le nez est fermé, la pointe de la langue est appuyée aux dents inférieures et sa partie postérieure à la partie molle du palais, de sorte qu-elle ferme le passage de l'air ; les dents n'ont point de part à son exécution; les lèvres sont ouvertes à différents degrés selon la préparation qu'exige la voyelle qui suit.
Cette lettre est une consonne vocale composée, parce qu'elle ne peut pas être entendue dans sa première position, mais seulement par sa transition à une autre et ne devient intelligible que par le passage de la voix à une autre lettre.
0 y a entre le G et le K la même affinité qu'on remarque entre les couples de consonnes que nous avons précédemment décrites. Nous venons de dire, enparlantduG, tout ce qui est relatifà la lettre K ; pour donner à la première le son de la seconde, la voix se borne à sonner d'une manière sourde et renfermée.
Voici, du reste, qu'elle est la position des organes
pour la prononciation du K : La langue qui, dans son état normal, est couchée horizontalement et touche avec ses bords les dents inférieures, contracte ses deux bords latéraux vers le centre, et par là se redresse. Sa pointe reste appuyée contre les dents inférieures ; sa partie postérieure touche la partie molle du palais et couvre tout le derrière de la bouche en fermant exactement le passage de Fair.
Tout le reste de la théorie est le même que pour le P et le T ; si ce n'est que pour le P Fair doit remplir tout Fespace de la bouche, parce que les lèvres s'opposent à sa sortie, et pour le T Fair comble un espace plus étroit, parce que la langue ne sépare, comme une cloison, que la moitié de la bouche.
Pour le G, au contraire, la partie postérieure de la langue ferme d'abord l'entrée du gosier, par conséquent l'air ne remplit qu'un espace beaucoup plus petit. Donc, Fair se trouvant légèrement comprimé par la pression des poumons, et la langue se détachant subitement de la partie molle du palais, la sortie de l'air occasionne un bruit qui est l'articulation du K et qui devient encore plus intelligible lorsque le K est suivi d'une autre lettre.
Pour faire un G avec la lettre K on n'y change qu'une chose (1) : pendant la position de cette der-
(t) Denis d'Halicaruasse, ordinairement très-explicite dans ses définitions, se borne à dire de ces lettres : Nec ullo habituve sibiinvicem differunt, nisi quod tenuiter K pronunciatur, X dense, G mediocriter ac média inter eas ratione. Sunt autem prœstantissimœ, quœ spirilu copioso proferuntur, quibus pmnmœ sunt, quœ medio , quœ vero tenuissimo, eœ omnium deterrimœ. ( Vol, V. de Comp. verb.)
nière lettre, on fait sonner la voix d'une manière renfermée, comme je l'ai expliqué dans ma description duB.
Je dis, dans la position des organes , que les lèvres sont ouvertes à différents degrés. On doit l'entendre ainsi : le gosier étant exactement fermé par la partie postérieure de la langue, ce qui se passe au devant de cette cloison devient indifférent. Il importe peu que les deux rangs de dents soient plus ou moins rapprochés et que les lèvres soient ouvertes ou fermées, car le son du G ne se fait entendre qu'après que la langue a abandonné la partie molle du palais. Alors tout dépend de l'ouverture que la voix trouve ; si elle est faite pour un a, pour un o ou pour un i, il suffît que le G ne devienne intelligible que par la transition à une autre lettre. La nature se sert de cette occasion et prépare les lèvres pendant la durée du G à la lettre suivante , pour éviter dans ceci , comme dans toutes les actions, un saut violent d'une situation à une autre. Ainsi, lorsque nous disons goût, les lèvres, pendant la prononciation du G, sont déjà dans la position nécessaire pour Y ou, c'est-à-dire ouvertes au premier degré, et dès que la langue abandonne la partie molle du palais, on entend You sans autre mouvement de la bouche. En prononçant le mot gant les lèvres sont beaucoup plus ouvertes. (Ces observations sont applicables au D, T, K, L et à plusieurs autres lettres, ainsi que chacun pourra le reconnaître aisément.)
Lorsque le G se trouve à la fin d'un mot, comme dans long, Yn et le g perdent leur qualité principale dans ce cas, et se réunissent de façon à produire un
troisième son. L'N ordinaire se prononce en appliquant la langue aplatie contre le palais, d'abord derrière les dents supérieures, et force ainsi la voix à sortir par le nez ouvert ; mais, lorsqu'il est suivi d'un G, il est produit par la langue qui s'appuie avec la partie postérieure contre la partie molle du palais, comme l'exige le G, et laisse sortir la voix par le nez, ce qui domie un son ressemblant à l'N , mais qui en diffère cependant beaucoup. Le G change sa qualité principale, parce que le nez reste ici ouvert et que par conséquent la voix , qui devrait avoir un son renfermé , sort librement par ce canal. Ainsi, comme l'N prend la position de la langue particulière au G, et celui-ci l'ouverture du nez qui appartient à l'N , les deux lettres se confondent et forment un troisième son.
£i l'on excepte les échanges tudesques dont nous avons déjà parlé, il n'y a point de défauts dans la prononciation du G. Lorsque les enfants commencent à parler, ils mettent ordinairement un T au lieu du K; une éducation négligée peut seule leur laisser ce défaut dans un âge plus avancé ; l'observation des principes suffirait pour le corriger aisément.
Nota. La prononciation des lettres G et Q étant semblable en tous points à celle du K, n'exige point de description particulière.
Cette lettre fait partie de la seconde classe des consonnes (soufflées). Elle comporte en français deux acceptions, celle où elle est aspirée, pour me servir d'une expression usitée dont je vais démontrer toute la
fausseté, et celle oîi elle figure à la suite du C. Je ne parlerai pas d'une troisième nature de cette lettre : celle où elle existe pour l'aspect seulement de la langue écrite, au commencement des mots, à la condition de ne pas être plus articulée que si elle n'existait pas : comme dans les mots homme, habitude.
Le mot aspiré universellement admis pour désigner l'un des caractères de cettre lettre, présente un sens directement opposé à celui qu'il devrait exprimer, car ce n'est point en aspirant l'haleine que cette lettre est prononcée , mais en l'expirant. Tout le monde sait cela, mais personne ne s'est jamais avisé de signaler le contre-sens, parce qu'en France les abus les plus criants se commettent tous les jours , coram populo , avec la seule excuse de l'habitude. — Il va sans dire que je n'entends parler ici que de la prononciation des consonnes, et nullement d'autre chose.
Pour l'articulation de VB aspirée, les organes fonctionnent de la manière suivante : La glotte est placée comme pour l'émission d'une voyelle, même indication pour les dents et les lèvres ; le nez est fermé ; la langue est refoulée vers Y isthme du gosier lorsqu'on veut donner quelque exagération à la prononciation de cette consonne ; dans les cas ordinaires, elle ne compte pour rien dans l'articulation de la voyelle qui la suit; seulement l'article qui précède le mot s'écrit suivant son caractère générique comme la hauteur, et l'E muet qui termine les mots placés devant cette lettre doit sonner comme s'il était placé devant une consonne dans un vers, comme cette hauteur.
U me reste peu de chose à dire de l'H, qui est une
lettre principalement étymologique et dont la prononciation au milieu des mots ne change nullement l'articulation de la voyelle qui la suit.
Il est bien entendu que je ne parle que de la langue française; en allemand l'H joue un grand rôle, mais je n'ai pas à m'en occuper ici. Les Italiens, dont la langue, éminemment musicale, ne peut rester étrangère à mon travail, ne la prononcent jamais ; ils n'ont pas même un mot propre pour la nommer quand elle est isolée. Les Florentins seuls s'en servent et ne donnent que trop souvent son caractère aux autres lettres.
Du reste, on trouve rarement des défauts dans la prononciation de cette consonne, lorsqu'elle est aspirée. Pour ma part, je n'en ai jamais remarqué aucun, et les auteurs qui ont écrit sur les vices de la langue, sont unanimes à ce sujet. Mais, lorsque cette lettre est précédée d'un c, comme dans chien, elle est sujette à des échanges : beaucoup de gens la prononcent comme une s ou plutôt comme un c et disent sien pour chien, et ceval pour cheval. Ce défaut, qui porte le caractère de l'afféterie , provient ordinairement des mauvaises habitudes qu'on tolère mal à propos chez les enfants, à cause de la gentillesse qu'elles présentent. Les plus simples efforts d'attention suffisent pour corriger cette petite erreur.
Je n'ai donné les règles de la prononciation du G que dans son acception du gamma grec, comme dans le mot goût. Son autre articulation, celle qui a lieu dans génie, étant dans notre langue absolument la même que celle du J, je n'aurai besoin que d'une seule
définition pour ces deux lettres, dont la formation est identique.
Le J est une consonne de la quatrième classe, c'està-dire vocale et soufflée en même temps. Dans la prononciation de cette lettre le sifflement produit par le ton de la voix est d'abord retenu dans la bouche et poussé ensuite au dehors par une très-petite ouverture.
Les organes fonctionnent ainsi : La voix sotine , le nez est fermé, les dents sont serrées, les lèvres ouvertes, la partie postérieure de la langue s'éloigne du palais, sa pointe se redresse et ménage à l'air un étroit passage, afin de lui donner la force dont il a besoin.
La formation du J et du CH ont entre eux la plus grande affinité. Leur position est la môme et ne diffère que parce que dans le CH l'air agit seul , tandis que pour le J la voix y concourt aussi. De cette ressemblance provient réchange que font entre ces consonnes les Allemands et des provinces françaises tout entières, où Ton dit cfie ne chure charriais; pour : je ne jure jamais. Lorsqu'on veut enseigner aux personnes atteintes de ce défaut la prononciation normale du J, il faut leur laisser prolonger le CH pendant quelque temps et leur prescrire ensuite de faire sonner la voix. Elles s'étonneront d'avoir trouvé si aisément le ton qu'elles croyaient si difficile.
Le K est une consonne de la première classe (muette) ; elle ne peut être entendue sans l'aide d'une autre lettre.
La position des organes de la parole pour la prononciation est la même que pour le G, si ce n'est que pour cette dernière lettre la voix sonne, et qu'elle est muette pour le K. Gomme j'ai fait la description de cette consonne en parlant du G, j'y renvoie mes lecteurs, pour éviter, dans ce travail déjà trop aride, les répétitions inutiles. Je n'ai que peu de chose à ajouter ici à ce que j'en ai déjà dit.
La prononciation de cette lettre est égale chez toutes les nations; mais quelques-unes, les Français entre autres, se servent, pour conserver l'étymologie , d'un caractère ou dessin différent pour la marquer, et mettent le C ou le Q à sa place, comme dans les mots quand et court que l'on pourrait très-bien écrire avec un K.
Cette lettre se prononce généralement bien, et les défauts en sont rares. Lorsque les enfants commencent à parler, ils lui substituent ordinairement le T, et disent tommencer, pour commencer. S'ils conservent parfois ce défaut dans un âge plus avancé, la faute en doit être attribuée, comme je l'ai dit plusieurs fois, au peu de surveillance dans ime matière dont l'importance n'est malheureusement point immédiate.
L'L, qui est un des sons principaux de la voix, appartient à la troisième classe des consonnes qu'on nomme vocales simples parce qu'elles conservent pendant toute leur durée la même position des organes, qui est celle-ci pour VL : — La voix sonne , le nez est fermé , la pointe de la langue est appuyée au palais,
derrière les dents incisives supérieures ; tandis que le reste de cet organe est couché, les dents ne remplissent aucune fonction, les lèvres sont entrouvertes.
Il y a deux sortes d'L en français : FL commun, que l'on prononce comme dans vol et folle, et FL mouillé, comme dans le mot fille.
Pour la prononciation de l'un et de Fautre, le principe fondamental est que la langue doit partager la voix en deux parties , en opérant de la manière suivante : — Lorsque la langue aplatie appuie sa pointe derrière les dents incisives supérieures , en laissant sa partie postérieure dans sa position naturelle, il existe alors, des deux côtés, près des dernières màchelières, une ouverture qui peut donner passage à la voix. Ceci est en résumé toute la description de la lettre L, et je n'ai plus qu'à en démontrer l'exactitude.
En parlant de la lettre B, j'ai dit que quand toutes les issues sont fermées à la voix, elle peut encore sonner pendant la durée d'une seconde. Pour FL, on peut prolonger cet espace de temps pendant plus de dix secondes. Donc, la voix trouve un dégagement quelque part. Ce n'est point par le nez qui est fermé, comme on peut facilement en avoir la preuve en le serrant avec ses doigts. La voix ne peut pas non plus faire irruption par le canal ordinaire et droit de, la langue, parce qu'elle est exactement serrée par devant et aussi loin qu'il est possible de voir dans la bouche ; on peut s'en assurer en se plaçant devant un miroir. Cette issue ne peut donc exister qu'au bout postérieur de la langue. Pour en avoir la preuve et pour lever tous les doutes à ce sujet, on n'a qu'à mettre la langue dans la position
de PL, et souiller avec quelque effort, «ans faire sonner la voix ; on sentira ce souffle aux bords postérieurs de la langue, par-dessus lesquels il passe, et aux côtés intérieurs des joues, contre lesquels il heurte. Si cette expérience est répétée plusieurs fois, les parties des bords de la langue sur lesquelles le vent passe deviendront sèches et resteront ainsi pendant quelque temps. "
L'L mouillé diffère de PL commun en ce que la langue ne ferme pas le canal avec sa pointe, mais avec sa partie du milieu. Dans cette position la langue est redressée en arc, sa pointe abaissée et serrée contre les dents inférieures de devant. La partie du milieu s'appuie fortement au palais, et de cette manière ferme le canal de la langue, de façon néanmoins que les ouvertures nécessaires restent des deux côtés comme pour PL ordinaire.
La prononciation de PL est souvent entachée d'une blésité qui consiste dans un certain mélange de l'articulation naturelle à cette consonne, et le sifflement qui caractérise le CH. Cette faute provient de l'exécution incorrecte du principe fondamental de PL, qui veut que la langue partage la voix en deux parties. Lorsque la langue, au lieu de laisser des deux côtés de la bouche une ouverture qui doit donner passage à la voix (comme je l'ai dit précédemment), prend l'habitude de s'incliner sur l'une des deux parties latérales de la bouche, il résulte de cette position anormale que la voix ne peut plus passer de ce côté, et qu'en se portant sur l'autre, elle trouve une issue trop libre qui
produit, en même temps que la prononciation de l'L, un courant d'air exempt de son.
L'action de ce sifflement, ou plutôt de ce souffle, provient donc de la trop grande largeur du passage qui est offert au vent, mais il n'en est point le résultat nécessaire et indispensable. On peut prononcer exactement l'L dans cette mauvaise position de la langue sans y joindre le sifflement qui la gâte et qui suit l'articulation de cette consonne plutôt qu'il ne l'accompagne, car ce sifflement exige un effort à part. Il doit donc exister beaucoup de personnes dont la langue n'est points en prononçant l'L, dans la position précise qu'elle devrait avoir, et qui cependant ne sont point atteintes de blésité. Ce défaut, qui dépare le langage d'une manière si notable, est simplement l'effet d'une mauvaise habitude dans laquelle ne peuvent point tomber les individus qui posent leur langue correctement. On peut, lorsqu'on est susceptible de soins et de patience, corriger la prononciation ainsi viciée, en essayant de supprimer l'action aphonique de l'air qui suit la formation du son de l'L, et en cherchant la position normale de la langue. J'ai entrepris plusieurs fois cette cure, et j'ai obtenu en peu de temps le succès le plus complet.
L'M est un son franchement nasal et non point labial, comme l'ont avancé plusieurs physiologistes, qui fondent leur opinion sur le mouvement qu'exécutent les lèvres en s'ouvrant, lorsqu'on prononce cette consonne au commencement d'un mot, et en se fer-
mant, lorsqu'on l'articule à la fin ou au milieu d'une parole. Quand on donne à une lettre la dénomination d'un des organes de la parole, il faut que ce soit celui qui domine, c'est-à-dire qui contribue le plus à la formation. Or, dans le cas dont il s'agit, les lèvres sont dans une position purement passive, puisqu'elles doivent simplement fermer la bouche ; tandis que le nez joue le principal rôle, attendu que l'M et l'N sont les seules lettres pour l'articulation desquelles la voix ne sort point par la bouche, comme pour toutes les autres de l'alphabet, mais par les fosses nasales. Puisque c'est le nez qui s'ouvre pour y laisser passer la voix qui ne doit sonner que de cette manière, il accomplit ainsi un acte qui lui appartient en propre ; il est l'organe actif de la formation de cette lettre.
Donc l'M est une consonne vocale simple, et fait partie de la troisième classe. C'est la plus facile des consonnes, comme l'A est la plus simple des voyelles ; c'est celle que les enfants prononcent la première, et dont l'articulation est la plus nette et la plus exempte de modification, puisque ce son ne peut exister qu'à la condition d'être complètement déterminé. Il ne peut être imité par aucun son labial, attendu que si l'on essaie d'en mettre un à sa place, tout le caractère de l'M disparaît ; car de même que les idées d'ouverture et de clôture impliquent une contradiction évidente, de même un son labial ne peut produire un M, puisque le caractère fondamental des sons labiaux est que la voix ou l'air vide de voix doit sortir (le nez étant fermé) par une ouverture plus ou moins grande de la
bouche, et que, d'un autre côté, il est impossible de prononcer l'M si la bouche n'est point exactement close et le nez entièrement ouvert.
Les organes de la parole sont dans la position suivante-: La voix sonne, le nez est ouvert, la langue est couchée, les deux rangées de dents sont légèrement éloignées Tune de l'autre, les lèvres sont fermées.
J'ai dit que l'M n'était sujette à aucune erreur, à moins de n'être pas elle-même. On ne peut donc l'altérer qu'en lui substituant une autre lettre, et c'est ce que tbnt les individus dont le nez est bouché : ils échangent cette consonne avec le B, et disent : banger au lieu de manger. Mais ceci n'établit aucune ressemblance ni affinité entre les deux lettres. Ce vice de langue est un de ceux qui proviennent de l'altération ou de la conformation anormale d'un organe. Si la pathologie ne peut rien pour sa cure, l'art doit naturellement y renoncer. Mais cette indisposition, lors même qu'elle provient de naissance, peut céder à un traitement hygiénique administré convenablement, et il serait peu rationnel de désespérer de sa guérison, parce qu'un essai mal dirigé aurait échoué, ou qu'on n'en aurait point fait du tout.
Il faut considérer l'N sous quatre aspects différents et entièrement distincts les uns des autres : lorsqu'elle commence un mot , lorsqu'elle se trouve au milieu , lorsqu'elle forme une diphthongue, et quand elle est précédée d'un G.
Cette consonne, qui est comme l'M un son nasal, est
de la troisième classe (vocale simple). Pour sa prononciation, la position des organes est celle-ci : La voix sonne, le nez est ouvert , la langue est appuyée avec sa pointe aplatie au palais, immédiatement derrière les dents incisives supérieures et ferme entièrement son canal, les dents ne prennent aucune part à l'articulation de cette lettre, Les lèvres sont entr 'ouvertes.
On voit qu'il n'existe entre l'N et l'M, pour la position des organes, qu'une différence : c'est que pour VU le canal de la langue est fermé par les lèvres, et que pour l'N c'est par la langue elle-même.
Dans la prononciation des diphthongues formées par l'N, la langue ferme son canal avec sa partie postérieure , qu'elle redresse en prenant la position nécessaire au gamma. On conserve cette position lorsque l'N est suivie d'un G ou d'un K. Car l'N ne demande après l'ouverture du nez que la clôture du canal de la langue , et comme la lettre qui suit l'N n'exige que cette dernière condition, la nature suit ici le chemin le plus court, elle applique d'avance la position de la lettre suivante à l'N ; puis elle n'a plus qu'à fermer le nez lorsque le G ou le K doivent sonner.
Le nez doit être fermé pour la prononciation de toutes les voyelles ; mais lorsqu'elles sont suivies d'une N elles ne peuvent être articulées qu a nez ouvert. — Cette position épargne le concours de plusieurs mouvements, qu'il serait difficile d'exécuter avec exactitude et rapidité. Le nez étant déjà ouvert pendant la prononciation de la voyelle qui précède, Vm n'a besoin d'autre mouvement pour l'N que d'appuyer la
pointe de la langue au palais. Au contraire, si le nez était fermé pendant la prononciation de la voyelle, il faudrait qu'en s'ouvrant pour l'N ce mouvement s'exécutât au moment précis où la langue s'appuie contre le palais, et alors, malgré toute l'exactitude qu'on pourrait apporter, on entendrait toujours entre la voyelle et l'N un son intermédiaire.
La différence qui existe entre la prononciation» du GN, comme dans le mot seigneur, et les sons précédents consiste dans un changement de la position de la langue, qui, dans ce cas, ne se dresse ni par sa pointe, ni par sa partie postérieure, mais s'élève par le centre et ferme le canal de la bouche en s'appuyant au palais. Ceci confirme une théorie que j'ai déjà développée dans d'autres circonstances : c'est que « la différence des tons dépend beaucoup de la grandeur de l'espace que l'air doit remplir dans la bouche. » 11 en est tout naturellement de même pour le nez, et Vallis remarque avec raison que l'espace par lequel la voix traverse cet organe est de grande conséquence, lorsqu'il dit dans sa formation des sons : Si vero spirùus totus ad nares dirigatur, aerem in oris concavo manentem solummodo in transite concutiens.
Le seul défaut qu'on remarque dans la prononciation de l'N est, comme pour FM, son échange avec une autre lettre. Les personnes qui ont le nez bouché disent ordinairement lourrir au lieu de nourrir. Elles mettent ainsi la langue dans la position voulue pour l'N ; mais l'air ne pouvant passer par le nez, elles lui procurent une autre issue sans changer la position principale de l'N : elles appuient fortement la pointe de
la langue au palais, mais elles abaissent le milieu de la langue de manière à ce que l'air puisse sortir de deux côtés, ce qui donne une L, d'après les principes que j'ai établis pour cette lettre.
Je ne parle pas ici des fautes que commettent les étrangers en prononçant la lettre N dans le milieu ou à la fin des mots. Ceci est une affaire d'habitude, qui ne se rattache que subsidiairement à la nature de mon travail. Les conditions de la prononciation étant indiquées, c'est à l'observation et à la pratique d'obtenir les résultats voulus.
11 y a des professeurs qui, regardant avec raison le nasonnement comme un fort grand défaut, se préoccupent d'une singulière idée. Ils ignorent d'une part que l'M et l'N ne peuvent être exécutés que par le nez, mais ils savent d'un autre côté, comme tout le monde, que l'ouverture intempestive des fosses nasales produit le nasonnement qu'ils veulent éviter. Pour arriver à ce résultat, ils s'efforcent ingénument et sans le moindre succès, cela va sans dire, d'obtenir que leurs élèves ne fassent point sonner le nez dans les diphthongues auxquelles participent l'M et l'N.
Or, le nasonnement, comme nous l'avons vu dans le chapitre où j'ai traité des attributions du son, provient d'une pose erronée, et non pas de l'articulation naturelle aux deux consonnes dont il s'agit. Il est important de leur laisser leur caractère éminemment nasal, tout en surveillant les abus qui peuvent se glisser dans la couleur du son, si l'on veut bien me passer cette expression , pour laquelle j 'ai déjà demandé grâce à mes lecteurs.
MOYENS CURATIFS DU GRASSEYEMENT
Cette consonne fait partie de la quatrième classe (soufflante et vocale en môme temps). C'est sans contredit la lettre dont l'articulation est la plus difficile, et est par conséquent la plus entachée de défauts. Voici la position des organes qui concourent à son exécution : La voix sonne, le nez est fermé, la pointe de la langue aplatie est appliquée contre le palais, d'abord derrière les dents incisives supérieures et dans un mouvement oscillatoire, les dents n'ont point de part au travail, les lèvres sont ouvertes du troisième au quatrième degré.
Dans la prononciation de l'R le son est produit par la répétition extrêmement rapide des coups que la langue porte avec la pointe contre le palais. Ce ne sont pas les muscles linguals qui déterminent seuls ce mouvement, dont la promptitude est de beaucoup supérieure à tout ce que le système musculaire pourrait produire de vitesse sur n'importe quel organe du corps. 11 est l'effet de l'air qui se presse entre la pointe de la langue et le palais.
La langue, qui est à peu près dans la position nécessaire pour le T, s'efforce de rester collée au palais, et l'air travaille à l'en détacher ; de cette résistance et de cette action résulte une vibration de la pointe de la langue semblable à celle de la glotte, si ce n'est que celle-ci a deux membranes qui frémissent, tandis que la pointe de la langue tremble seule, et que
ses oscillations sont plus étendues. Il est bien entendu qu'il faut, entre la force de l'air qui cherche à sortir et l'opposition de la langue qui s'efforce de l'en empêcher, une proportion exactement déterminée. Autrement il y aurait prépondérance en faveur de lune des deux forces : la langue resterait attachée au palais ou l'air l'en tiendrait éloignée, et alors l'oscillation ne pourrait avoir lieu.
L'embouchure d'une clarinette et le travail qu'exécutent l'air et les lèvres pour la mettre en mouvement ont beaucoup d'analogie avec l'opération que je viens de décrire. L'anche de cet instrument n'a point en elle de force intrinsèque ou musculaire qui puisse la mettre en vibration ; c'est l'émission du vent et une opposition alternative de l'élasticité naturelle au roseau qui produisent cet effet. Ici, comme pour la formation de l'R, les forces agissantes et répulsives doivent être proportionnelles : si l'anche est plus fortement comprimée avec les lèvres, il faut souffler plus fort pour produire un son. Si, au contraire, l'anche est trop comprimée et qu'on y souffle avec trop de force, on n'en pourra tirer aucun son.
C'est l'absence de cet équilibre qui cause les diverses mutilations de l'R.
Une observation qui n'est point nécessaire aux chanteurs, mais qu'il est important de mentionner ici comme fait physiologique, c'est que pour la prononciation de cette consonne l'air chassé par les poumons est mis deux fois en vibration : une fois par la glotte où il se transforme en voix, l'autre fois près de la langue où se forme la lettre.
Il est difficile de déterminer exactement le nombre des vibrations opérées par la pointe de la langue dans la prononciation de l'R, à cause de leur grande vitesse. Cependant, il parait démontré que dans le discours ordinaire et quand l'R n'est pas lié à d'autres lettres, la langue ne fait pas plus de trois vibrations. Si on le prononce seul et distinctement, on en fait une ou deux de plus. Mais, lorsqu'on le double, et surtout lorsqu'on l'emploie comme moyen d'expression, comme dans terrible, le nombre des vibrations est en proportion de l'énergie qu'on veut trouver dans cette lettre. Car on comprendra facilement „ que la valeur du double R n'est point la même dans charrue et dans horreur.
Cette consonne, qui est sans contredit la plus expressive et la plus belle de toutes, est aussi, comme je l'ai dit, celle dont la prononciation est la moins aisée. Elle est sujette à des défauts sans nombre et extrêmement diversifiés; ils proviennent de l'embarras où sont les enfants pour articuler cette lettre difficile. Ils essaient diverses positions de la langue, et lorsqu'ils en trouvent une qui produit des vibrations à peu près semblables à celles de l'R, ils la conservent et ne s'inquiètent plus de la véritable, du moment où ils sont compris.
Quelques sujets font sonner l'R par la vibration des deux lèvres, d'autres mettent une autre lettre à sa place, et un grand nombre d'individus la suppriment tout à fait.
Plusieurs physiologistes rangent tous ces défauts (que j'examinerai séparément) sous la dénomination de grasseyement. Ils confondent a tort ce vice tout à
liait particulier du langage, avec la substitution de lettres qui n'ont rien de commun avec lui. Le grasseyement, d'ailleurs, est souvent mal défini, et ses causes sont tout aussi mal appréciées. Amman, dont les observations sont ordinairement exactes et bien déterminées, l'un des auteurs qui a le mieux traité la matière importante dont nous nous occupons, croyait que certains individus ne peuvent prononcer l'R, parce qu'ils ont la pointe de la langue trop épaisse, et par conséquent plus lourde que la partie postérieure, ce qui leur fait former cette lettre daDS le gosier môme. Hypothèse tout à fait erronée, car il est évident que quand même la pointe de la langue serait en effet trop massive, la partie postérieure le serait encore davantage à proportion.
Mon savant ami, le docteur Colombat, de l'Isère, dans son ingénieux traité des vices de la parole, où le grasseyement n'occupe qu'une place trop secondaire, commet une erreur aussi grave que celle d'Amman, lorsqu'il attribue la cause de ce défaut à la vibration de la partie postérieure de la langue; elle forme une masse beaucoup trop compacte pour qu'elle puisse être susceptible de vibrer.
Le grasseyement vient de ce que la partie molle du palais, mise en contact avec le dos de la langue, fait les fonctions de celle-ci. En effet, la partie postérieure s'élève comme pour le gamma, jusqu'à ce qu'elle frise légèrement la superficie extérieure du voile du palais qui tient le nez fermé. Lorsque l'air veut se former un passage, la langue s'y oppose à la vérité ; mais la partie molle du palais, qui ne repose que légèrement
sur la langue, cède en montant et en s'abaissant alternativement avec une grande vitesse, ce qui occasionne évidemment les vibrations que le docteur Colombat, de l'Isère, attribue à la langue elle-même, et qui, malgré la rudesse qu'il imprime au son de l'R, n'en ont pas moins une grande analogie avec celles de cette consonne.
Par ce procédé, les organes sont employés à rebours : la langue accomplit les fonctions du palais pour le véritable R, c'est-à-dire qu'elle forme la partie qui ne bouge pas, tandis que la partie molle fait le travail de la langue et devient la portion oscillante. Or, nous avons déjà vu qu'il n'est pas facile de se servir d'un organe à la place d'un autre, sans que l'oreille s'en aperçoive.
Il existe un grand nombre de méthodes pour la guérison de ce grave défaut. Je pense, comme le docteur Colombat, qu'il doit être traité par l'emploi d'un mécanisme diamétralement opposé à celui que produit le faux R. Mais si ces moyens, comme il le dit, sont faciles à comprendre, puisqu'ils se bornent à l'explication de la position normale des organes pour la prononciation de cette lettre, il n'est point, suivant moi, aussi aisé de les appliquer qu'il le croit, puisqu'il s'agit, pour les personnes atteintes de ce défaut, de changer des habitudes invétérées, et de rendre la vie , c'est-àdire le mouvement à la partie antérieure de la langue que l'articulation anormale de l'R a paralysée.
Pour obtenir ce résultat il faut sans doute, ainsi que le prescrit mon confrère , chercher à faire osciller la pointe de la langue en expulsant une masse d air vide
de son, lorsque la position des organes est devenue régulière. Mais voilà précisément ce qui semble impossible aux néophytes et ce qui véritablement n'est facile à comprendre et à pratiquer que pour celui qui enseigne, quand toutefois il sait l'exécuter lui-même , ce qui n'arrive pas toujours.
Je crois qu'il faut avant tout donner au sujet les moyens d'exécution qui lui manquent, et l'amener insensiblement, par un travail préparatoire, à se servir avec une agilité toujours croissante du bout de la langue, qui s'est engourdi en quelque sorte dans l'inaction, et l'emploi des procédés analogiques ou imitatifs triomphe presque toujours de cette gymnastique linguale. Talma est le premier qui en ait fait l'application avec un plein succès, et le docteur Fournier en a résumé les principes dans un travail dont on me saura gré de citer textuellement quelques passages.
« Il conviendra de choisir pour les premiers exercices un mot dans la composition duquel il n'entre qu'un seul R : la première lettre de ce mot sera un T et précédera l'R; par exemple le substantif travail. On écrira tdavail, en substituant un D à l'R. Alors l'élève auquel il aura été recommandé d'effacer de sa pensée l'idée de la lettre R, prononcera plusieurs fois le T et le D séparément, en unissant toujours la fin du mot : ainsi t, d, avaiL Insensiblement il ajoutera un E muet entre le T et le D, et divisera ce mot nouveau en trois syllabes : te-de-avail. Cet exercice ayant été fait à plusieurs reprises, le même mot sera prononcé dans une seule impulsion de voix, mais lentement, tedavail. Successivement on le prononce plus rapidement; dans
la vitesse de l'articulation TE qui avait été introduit se retranche et laisse tdavail. On continue à faire prononcer le mot le plus précipitamment possible en unissant intimement le son du T avec celui du D, et en imprimant plus de force à l'articulation de la première lettre. — Déjà l'élève, par ce nouveau procédé, donne à l'auditeur, et sans s'en douter, l'idée de la lettre R, dont le son semble résulter de l'union rapide du T au D. Insensiblement l'R s'articule, et la consonne D que l'on pourrait appeler ici génératrice, disparait pour que la lettre créée tout récemment prenne son essor. Dans cet exercice l'R s'articule d'une manière naturelle, car le T et le D, beaucoup plus faciles à former, sont cependant produits par le même mécanisme que l'R, du moins quant aux positions relatives des mâchoires (1) et de la langue.
« Après avoir obtenu le succès dont je viens de faire mention, il convient d'expliquer à l'élève, de lui démontrer le mécanisme de l'articulation de la lettre que pour la première fois il vient de prononcer correctement. On lui fait ensuite placer la langue dans la position que j'ai décrite plus haut (2) ; il essaie d'articuler l'R seul, et il est incessamment surveillé afin qu'il n'emploie aucun son guttural. Lorsqu'il devient
(1) C'est le docteur Fournier qui parle. Je fais mes réserves pour ce qui concerne la position des organes de la parole dont les mâchoires ne font point partie, à moins que par ce mot, mâchoires, il n'entende les dents. Il est essentiel de revoir ici mon travail sur l'articulation des trois lettres citées.
(2) On voit que M. Fournier est de mon avis sur la méthode expéditive de M. Colombat, qui suppose que la démonstration du mécanisme suffit pour corriger le défaut dont nous nous occupons.
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familier avec ces première exercices on lui en prescrit un autre par lequel on commencerait vainement : son objet est de produire la syllabe re. Voici comme l'élève procédera : il articulera plusieurs fois de suite les lettres T et D ; la première se prononce d'une voix ferme, et le D plus doucement, après inspiration (1). Quelques moments après, l'élève ajoute à la suite du T D le son re articulé doucement et pendant la même expiration que le D, comme si le re était uni à la consonne précédente. Ce n'est point encore tout ; bientôt ce monosyllabe re, toujours en suivant le même procédé, se transformera en une consonne, et ce sera un R que l'élève articulera. La durée de cette prononciation , pendant l'exercice qui vient d'être exposé, doit être graduée comme si le T, le D et l'R formaient une mesure musicale, le D valant une noire , et les deux autres lettres chacune une croche. D'abord la syllabe re s'articule imparfaitement, puis l'R s'y fait sentir un peu, et enfin cette consonne sort avec une certaine force qui donne déjà une idée do sa rudesse et des progrès de l'élève, auquel il convient de faire redire le mot travail, et d'autres de même structure, tels que trône, trompé, etc. — Ces expériences ayant donné des résultats satisfaisants, il faut se hâter de profiter des dispositions favorables des organes de la parole, afin de les soumettre à des exercices plus compliqués, et par conséquent plus difficiles encore. On choisira donc un mot
(1) J'avoue que je ne. comprends pas l'opportunité de séparer ainsi par une respiration ces deux lettres, qui ne peuvent à elles deux représenter un simulacre d'R qu'autant qu'elles sont étroitement unies. Est-ce bien là l'idée de M. Fournier? Le style est l'écueil de la physiologie
privé de la lettre T, comme ordre. Ici il faut user (Tune autre espèce d'artifice : ce mot étant écrit n'a plusd'R; un T et un E ont été substitués à cette consonne, et l'élève dit otede. Après avoir prononcé à plusieurs reprises ce mot comme il vient d'être écrit, la voyelle E sera retranchée , le T et le D devront être articulés ensemble comme dans la première leçon. En suivant la même marche , les mêmes gradations, l'élève parviendra à faire sentir le son de l'R ; le son augmentera par degrés jusqu'à ce qu'il sorte entièrement. Après qu'un individu grasseyant aura acquis la faculté d'articuler les R qui, dans les mots, sont précédés et suivis d'autres lettres, il lui restera encore la tâche difficile d'arriver à la formation correcte et rude de celle des consonnes harmoniques disposées au commencement et à la fin des mots, comme rhétorique (i), plaisir. Il faut employer dans ces circonstances la même méthode dont on vient de lire l'analyse : ainsi, te, de, torique, puis, t, d, torique, et enfin rhétorique. La consonne finale s'obtiendra par plaisi-te-de , puis plaisit-de, et définitivement le mot correct s'articulera sans grasseyement. »
Loin de regarder, ainsi que le docteur Colombat, de l'Isère, cette méthode comme difficille à comprendre et longue dans ses applications , j'indiquerai un exercice préparatoire qui en rendra la pratique plus
(1) Qu'est-ce que M. Fournier entend par consonnes harmoniques ? L'harmonie entraîne l'idée de son, et l'H n'est point du nombre des consonnes de la troisième classe, qui doivent toujours être accompagnées de la voix. L'H, dans le mot rhétorique, ne figure que pour l'étymologie, et ne se prononce en aucune manière.
sûre, mais qui retardera encore les résultats que mon savant confrère en physiologie obtenait en quelques jours avec les procédés qui lui étaient propres.
Le but de la méthode imaginée par Talma et modifiée par M. Fournier, a pour but d'amener l'élève insensiblement, et presque à son insu, à placer sa langue dans la position qu'elle doit occcuper pour la prononciation normale de l'R ; or, « qui veut la fin veut les moyens » (je réclame l'indulgence de mes lecteurs pour cet adage tombé dans la vulgarité), et le moyen le plus direct pour faciliter la position dont il s'agit, est d'habituer la langue à se servir activement de la pointe, qui est, en quelque sorte, paralysée par le complet oubli de ses facultés. On arrive à ce premier résultat en faisant prononcer à l'élève une longue suite des consonnes T-D répétées avec une exactitude et une vitesse toujours croissantes. Cet exercice, dont la nécessité est reconnue par M. Fournier , est d'une nature toute primordiale à cause de son but ; c'est en dénaturer l'essence que lui ôter sa vitesse progressive et le considérer uniquement comme moyen de perfectionnement. On ne peut l'employer comme tel qu'en le reprenant en sous-œuvre, après les premiers succès obtenus, et c'est seulement alors qu'il acquiert le caractère que lui donne M. Fournier.
Après cet exercice purement secondaire , mais selon moi indispensable, on emploiera toujours avec fruit le procédé de Talma. Mais je crois que le mot le plus propre à donner l'idée du roulement normal de l'R dans son acception douce est le substantif grâce, qu'on articulera comme gdace en prononçant d'abord
(juedace ; en pressant peu à peu la vitesse des deux consonnes, on sera surpris d'obtenir une ressemblance si parfaite avec le mot grâce formé avec la mollesse naturelle à son expression, que l'oreille la mieux exercée ne pourra distinguer qu'à peine la différence.
Mais entre ce premier succès , qui suffit aux paroles d'une expression douce , tendres ou traînantes, et le roulement sévère et dramatique de l'R , il y a une distance qu'il n'est pas aisé de franchir et qu'on saute cependant d'un seul bond , lorsque après cent essais infructueux, on a fini par saisir la position précise où la pointe de la langue permet à l'air de la faire vibrer en la fouettant.
Ici je dois faire remarquer que pour obtenir le roulement qui est l'exagération de l'R, la partie antérieure de la langue doit être inclinée de haut en bas sur le côté droit de la bouche, de manière à ce que le côté gauche du bout de la langue soit fortement appuyé au palais, tandis que l'autre livre un passage facile au vent, qui, en style de marine, la fait fasier. Le roulement peut s'obtenir en faisant du milieu de la langue un canal ou rigole pour le vent , qui alors fait vibrer la pointe elle-même ; mais cette opération est accompagnée d'un bruissement semblable au bouillonnement de l'eau, qui entache la prononciation d'une afféterie insupportable, et qui serait en outre incompatible avec la rapidité nécessaire à l'articulation de l'R dans le langage et même dans la parole chantée.
Quant aux instruments que certains professeurs emploient pour vaincre le grasseyement , comme les boules en caoutchouc qu'on place entre les dents, etc.,
je n'hésite pas à déclarer que ce sont autant de billevesées que le charlatanisme exploite avec plus ou moins d'adresse, ou que l'ignorance préconise avec un aplomb qu'on ne saurait trop admirer.
Maintenant je vais examiner au pas de course toutes les autres sortes de grasseyement, ou plutôt les échanges qu'on fait entre l'R et plusieurs consonnes ; car il n'y a véritablement qu'une seule espèce de grasseyement, et c'est celle que je viens de traiter.
L'échange le plus fréquent est celui qui consiste à donner à l'R le son du V. Il provient évidemment de • l'habitude qu'on a prise de chasser l'air par le milieu de la bouche en rapprochant et en avançant les lèvres, au lieu de laisser fléchir le côté droit de la langue, comme je l'ai recommandé. U résulte de cette position anormale de deux des principaux organes de la parole un son qui se rapproche de la prononciation du V, et qui, par suite du peu de surveillance que les parents exercent sur le langage des enfants , devient bientôt le V lui-même.
Pour corriger ce défaut , il faut apprendre au sujet le vrai mécanisme de l'articulation de l'R. M. Colombat, de l'Isère, ajoute pour cette circonstance un procédé qui doit avoir de bons résultats. « 11 faut, dit-il, avoir soin de tenir les lèvres rapprochées de manière à les empêcher d'agir, de se porter en avant, et de ne laisser échapper que très peu d'air par le petit intervalle qui doit les séparer. On parviendra assez facilement (continue-t-il) à ce double résultat en plaçant l'index sur la lèvre supérieure et le pouce sur l'inférieure, et on
pratiquera cet exercice jusqu'à ce que Ton ait bien compris le mécanisme de l'R. »
Quelques sujets, et le nombre n'en est pas aussi rare qu'on pourrait le croire, substituent à l'R le G dans son acception du gamma grec et prononcent Cagoline pour Caroline , Fgançais pour Français , guague pour rare.
D'autres échangent l'R contre l'L, et disent lougeur pour rougeur. Quelques-uns renchérissent encore sur ce défaut en mouillant l'L et en prononçant peille pour père.
Enfin, la dernière manière d'estropier l'R est de l'escamoter complètement comme il était du suprême bon ton de le faire au commencement de se siècle et de prononcer paole pour parole et te pour rire.
Tous ces échanges et le grasseyement lui-même sont le résultat de mauvaises habitudes contractées dans l'enfance et même dans un âge plus avancé , car j'ai vu des habitants de la province qu'un séjour de six mois à Paris avait ornés de ce défaut que certaines gens sont assez mal avisés pour trouver gracieux. Ce qui prouve, en effet, que l'imitation est une des principales causes du grasseyement, c'est qu'on trouve ce défaut chez tous les membres d'une même famille et parmi les habitants d'une ville, d'une contrée, comme Paris et la Provence tout entière.
8 — Z et CH.
L'S est une consonne soufflante et fait partie de la seconde classe. Pour sa prononciation, les organes sont ainsi posés : La glotte se tait, le nez est fermé, ki
partie antérieure de la langue est appuyée au palais ; mais cependant sa pointe recourbée touche le bas" des dents incisives inférieures : les dents légèrement desserrées servent à aiguiser le son de cette lettre ; les lèvres sont ouvertes à volonté.
Cette consonne se prononce en français de plusieurs manières. Elle prend l'acception sifflante qui devrait être particulière au C : 1° au commencement des mots comme dans salut; 2° quand elle se trouve entre deux consonnes comme dans obstacle; 3° quand elle est suivie d'une consonne comme dans histoire. Dans le milieu des mots elle prend le sifflement dur et bourdonnant du Z, comme dans rosée. Enfin, quand elle se double comme dans essence, le sifflement se resserre et se prolonge, suivant l'expression qu'on veut lui donner, ou plutôt qu'elle est destinée à donner.
Le ton sifflant de cette lettre s'obtient de la manière suivante : les dents inférieures descendent un peu de leur position naturelle, de sorte pourtant que leur tranchant reste encore un peu couvert par les dents supérieures (comme pour la prononciation de l'A); la langue appuie sa pointe à la racine des dents inférieures et son dos au palais comme pour la prononciation du B, de manière qu'il reste au milieu un petit canal ouvert. L'air est alors conduit par l'espace entre la voûte du palais et la pointe de la langue sur le tranchant des dents inférieures, il est coupé pour ainsi dire par celles-ci en deux parties et forme 1*8.
On voit que pour la prononciation de cette lettre les dents incisives jouent un grand rôle ; s'il en manque seulement une, l'articulation est essentiellement altérée
et il vaudrait mieux que la bouche fût privée de toutes les autres, car alors les gencives, entièrement nettes, remplaceraient les dents jusqu'à un certain point. Tandis que les places vides parmi les dents causent dans tous les tons sifflants un désordre qu'il est impossible de dissimuler. On peut l'observer chez les enfants qui ont parlé correctement et dont la prononciation devient tout à fait vicieuse lorsqu'ils perdent les dents de lait.
Mais le célèbre physiologiste Amman va trop loin lorsqu'il suppose que l'S se forme par l'air qui est pressé dans les intervalles des dents : Si linguœ pars média leviter attollitur, ut anterior iia dentibus adaptatur, et spiritus nonnisiper dentium interstitia tenui ratio prodire queat, S inde formater. (Dissert, de ioquela.) — A cela je n'ai qu'une chose à répondre, c'est que, si Amman avait raison, celui qui n'aurait plus de dents ne pourrait plus prononcer l'S et devrait, par conséquent, renoncer à se faire entendre.
Le Z, qui n'est qu'un S dure, n'en diffère que parce que la voix l'accompagne, ce qui change le sifflement de l'S en une sorte de bourdonnement et le range par conséquent dans la classe des consonnes soufflantes et vocales en môme temps. Lorsque les organes se placent dans la position de l'S et qu'on commence par prononcer cette consonne, on n'a plus qu'à taire sonner la voix et l'on obtient le Z.
Le CH approche plus du véritable sifflement tel que l'S dans l'acceptation du C ; il diffère essentiellement de l'S, en ce que la langue prend une autre position ; car elle est appliquée au palais avec la pointe recour-
bée en haut, produisant ainsi la petite ouverture qui, pour l'S ordinaire, est formée par le milieu de la langue. (Le reste de la position est semblable à celle de cette consonne.)
Il faut remarquer ici que l'air a différents espaces à remplir : celui qui est situé devant le passage étroit du canal de la langue, et ensuite celui qu'il rencontre après ce passage. La direction que l'air prend dans cette position contribue nécessairement à rendre ce ton plus sifflant, car pour l'S il est conduit par un canal arqué, tandis qu'ici l'air doit s'obliquer pardessus un bord plus tranchant, représenté par la pointe de la langue, ce qui occasionne le sifflement tranchant, si l'on peut s'exprimer ainsi.
Les défauts qu'on remarque dans la prononciation de l'S sont graves et fréquents, parce qu'elle exige une grande netteté. Si la langue n'est pas appuyée fortement au point précis où elle doit l'être, le ton devient trop ou trop peu sifflant, et ce motif seul cause une grande variété d'erreurs.
Un certain nombre de sujets avancent trop la pointe de la langue vers les dents incisives et produisent alors un son obtus qui ressemble à l'F.
D'autres appliquent le milieu de la langue contre le palais et forment un son pareil au CH.
D'autres enfin engagent la langue dans la position de FL et n'y soufflent, au lieu de la voix nécessaire pour IX, que de l'air vide de son. Ùs obtiennent ainsi une blésité, ou sorte de gazouillement, qui dénature complètement l'S et mutile le langage.
Pour remédier à ces défauts, il faut s'attacher à
obtenir, au moyen de l'imitation, le sifflement délicat et précis qui caractérise l'S, sans chercher à compléter la prononciation au moyen de la diphthongue ais qui la précède. Ce sifflement n'est point difficile à exécuter, mais à comprendre, pour celui qui n'en a point l'idée. Il doit y avoir d'innombrables et infructueux essais ; cependant, avec un peu de persévérance, on arrive infailliblement, en dix ou quinze jours, à obtenir un résultat convenable. Lorsqu'on a pris l'habitude de siffler secundum artein, il ne s'agit plus que de prononcer la diphthongue ais et de la faire suivre du sifflement, et vous avez la lettre S (aisse) bien conditionnée. Puis il faut articuler lentement des mots qui commencent par des S ou des C, ce qui est la même chose, comme savoir, cité; ensuite on articulera des substantifs qui en contiennent plusieurs, comme souci, et enfin on doublera l'S, comme dans essence, susciter, etc.
Ce défaut disparaîtra rapidement dans le chant ; si l'on veut aussi le détruire dans le langage, il faudra, plusieurs fois par jour, lire lentement et à haute voix en s'appliquant à prononcer correctement toutes les S. Peu à peu la lecture deviendra plus facile et plus naturelle, à mesure que l'élève se familiarisera avec les difficultés de cette lettre, et bientôt la prononciation ne laissera plus rien à désirer. J'ai entrepris très-souvent la guérison de ce vice de langue; j'ai réussi complètement et promptement.
L'X est une lettre composée du K et de l'S ou du G et du Z. Fixer se prononce comme fikser, examen
comme egzamen. De même, en grec, le /fti n'est pas une lettre particulière, mais un composé de plusieurs lettres : il n'y a donc pas lieu de lui donner une description spéciale. ,
APPLICATION
Un élève qui tenterait d'appliquer les préceptes de la pose du son sur les consonnes qui commencent les mots, éprouverait des difficultés probablement insurmontables. Pour tout ce qui concerne le mécanisme du chant la connaissance exacte du principe se remplace difficilement par l'observation de la nature et par le travail, lors même qu'on s'appuierait sur le secours de la plus intelligente sagacité. En fait de science, il est plus simple d'accepter la tradition des faits acquis que de recommencer soi-même la série des découvertes pour arriver à l'état actuel des connaissances.
11 est donc indispensable de revenir un instant sur nos pas et de présenter quelques considérations sur la pose du son relative à l'articulation des consonnes qui est toute autre que celle des voyelles.
Dans le chapitre V, j'ai indiqué minutieusement le travail que devait accomplir l'appareil vocal pour l'attaque, la pose, ou l'appellation du son (je donne ici ces trois termes, parce que les professeurs les emploient indifféremment et avec raison, les uns pour les autres). Mais il était implicitement entendu que cette attaque était celle du son proprement dit. Or, les voyelles n'étant que des sons sans aucun mélange d'articulation, cet enseignement leur suffisait, à une seule tion
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L'A et subsidiairement l'O sont, rigoureusement parlant, les seules lettres susceptibles de recevoir l'application exacte du principe de la pose, et c'est en quelque sorte par elles seules que l'on chante, car les autres ne présentent que des exceptions; exceptions importantes, il est vrai, puisque dans le chant chaque voyelle doit être prononcée comme dans le langage parlé, sans égard à la soi-disant mesquinerie de YE fermé et de l'E muet.
Pour l'exécution des lettres E, I et U, la modification dans la pose du son se pratique de la manière suivante : La langue, au lieu de rester inerte et aplatie sur la mâchoire inférieure, comme pour l'A et l'O, et de laisser par conséquent un passage parfaitement libre au son, relève sa pointe et l'appuie sur les dents inférieures ainsi que sur ses parties latérales, de manière à diminuer de moitié l'espace réservé pour le passage de l'air. Le son peut alors être appelé avec autant de netteté qu'en comporte la lettre A; mais au lieu de se former immédiatement comme pour cette lettre, dans les cavités du pharynx qui s'en empare à sa sortie de la glotte, il se déverse dans la bouche et retentit contre le plancher des fosses nasales qui lui sert de table d'harmonie ; ce qui parfois, et trop souvent même, entache cette lettre d'une nuance nasonnée.
Les consonnes qui commencent les mots ont leur pose comme les sons ou voyelles; la pose des premières diffère des secondes par l'articulation qui nécessite l'emploi de la langue, des dents et des lèvres , tandis que celle des voyelles s'accomplit tout simplement par la glotte.
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Pour obtenir rémission normale de ces sortes de consonnes , il faut que le son , avant de se former , arrive jusqu'à l'avant-bouche, et se mette à la disposition de la langue qui ne doit point faire son travail à la légère. La consonne, avant de retentir, doit être dûment préparée et complètement élaborée, selon les principes rigoureux de son exécution; elle ne doit sortir qu'en faisant une sorte d'explosion qui donne au son toute la force nécessaire à l'attaque. Pour que cette explosion ait lieu, il faut que la consonne soit un peu retenue et comprimée avant d'être émise; il est nécessaire d'éviter soigneusement toute déperdition d'air avant son articulation, qui doit avoir tous les caractères d'une percussion. ,
Cette percussion, dont l'énergie et la netteté varient suivant les exigences de l'expression, est donc la véritable pose du son lorsqu'il s'agit d'une consonne. Mais cette pose dérivant de celle des voyelles E, I et U, et celle de ces lettres n'étant qu'une simple modification de l'appellation normale de la lettre A, et secondairement de la lettre 0, c'est, à proprement parler, la formation de la voyelle A qui sert de guide pour celle de toutes les autres lettres de l'alphabet ; lorsque l'élève a obtenu sur cette pose primordiale un succès positif, on peut être assuré que l'attaque du son relatif aux consonnes ne présentera plus d'obstacles sérieux, à moins de vices de langage qui seraient alors l'objet d'études particulières. Et il faut se rappeler que ces vices, quelque nombreux qu'ils puissent être , ne doivent jamais être considérés que comme des exceptions et traités comme tels dans les méthodes sur l'articuktion.
Lorsque j'ai lait paraitre, il y a quelques années, dans la France musicale, une partie de ce Traité sur le mécanisme de la prononciation normale des lettres de l'alphabet, un certain nombre de lecteurs m'ont insinué que je me donnais une peine inutile pour apprendre scientifiquement à chacun ce qu'il fait tout naturellement sans savoir comment il le tait.
On me jetait au nez les paroles de M. Jourdain, qui s'extasie si comiquement sur la forme allongée que prend sa bouche pour la prononciation de l'IL
Qu'avais-je à répondre à ces esprits légers, à ces intelligences frivoles qui produisent un roman de mœurs en dix volumes, reliés en veau, rien qu'en se grattant le front, qui font pousser en serre chaude un melon en deux jours et des petits pois en quatre heures?
Ces messieurs-là ne réfléchissent pas que s'ils articulent convenablement les consonnes pour lesquelles j'ai posé les règles de la prononciation exacte, une multitude d'autres individus éprouvent des embarras jusqu'à présent insurmontables pour faire entendre l'une de ces lettres. Or, c'est surtout aux personnes qui sont affligées d'un de ces vices de langage que ce travail méthodique est destiné. Il les délivrera plus ou moins facilement ( selon l'intelligence qu'elles mettront à le comprendre et à exécuter ses enseignements) des défauts de prononciation qui nuisent au chant et même à la parole. 11 ramènera l'action de la langue aux conditions normales qui remédient à tous les abus et surmontent tous les obstacles.
Mon travail sur l'alphabet, qui a nécessité des recherches sans nombre et une pratique minutieuse,
offrira, je l'espère, quelque intérêt aux hommes sérieux qui veulent bien prendre la peine de méditer sur un enseignement de quelque nature qu'il soit, et de relire une seconde fois ce qu'ils ne comprennent pas à première vue (1). C'est à ceux-là seuls que j'adresse mes doctrines, et je croirai à peine nécessaire de leur faire remarquer que cette étude sur les consonnes n'est qu'un résumé succinct de volumineuses dissertations parmi lesquelles il me suffira de citer les suivantes , afin de prouver aux hommes d'aujourd'hui que les savants qui ont illustré les époques précédentes ne dédaignaient point les matières qui viennent de nous occuper :
Scaliger. De causis linguœ.
Amman. Dissertatio de loquela. .
Denis d'Halicarnasse. De compositione verborum.
Zobel, Pensées sur les différentes opinions de F origine de la langue. Francfort, 1773.
Monboddo. De l'origine et du progrès du langage. Riga, 1785,
Helmout. Description de l'alphabet hébreu. Salzbach, 1657.
Court de Gébeun. Le monde primitif analysé et cornparé avec le monde moderne, ou Origine du langage et de l'écriture. Paris, 1775.
Adelino. Dictionnaire critique.
(1) Les suffrages que l'Académie nationale des Beaux-Arts a bien voulu accorder à mon ouvrage, ont réalisé ces espérances, en mentionnant particulièrement et de la manière la plus honorable mon Traité du mécanisme de la prononciation.
Kempelen. Du mécanisme de la parole. Vienne, 4775. De Brosses. Traité de la formation mécanique des langues.
Herder. Traité de t origine de la langue. Berlin, 1789. — Idées pour servir à l'histoire de l'humanité. Leipsick, 1784.
Je devrais peut-être ajouter ici vingt autres physiologistes, tant anciens que contemporains, qui m'ont aidé de leurs lumières, et je les mentionnerais volontiers, si je ne m'exposais ainsi à perdre le seul mérite de mes longs travaux , qui consiste à peu près tout entier, comme je l'ai dit dans mon introduction, dans l'assemblage et dans l'analyse raisonnée des doctrines dont les sources respectables croupissent depuis deux siècles dans la poussière des bibliothèques. Mais le cortège qui précède semblera sans doute assez imposant pour qu'il me soit permis de supposer maintenant que mon travail sur les consonnes ne paraîtra plus à mes gais confrères de l'enseignement vocal une plaisanterie en dehors de mes Théories complètes du Chant.
EXPRESSION
Maintenant que j'ai posé les règles de l'émission de chaque consonne en particulier, je vais examiner les différents modes d'articulation qui varient naturellement selon les sentiments que la parole a la mission d'exprimer.
En général, l'articulation doit toujours être établie avec précision ; mais elle passe, à travers des nuances infinies, de la plus extrême vigueur jusqu'à la mollesse, et même jusqu'à une négligence apparente, pour se conformer aux idées qu'elle veut peindre. — Ainsi l'horreur, l'effroi, la colère et tous les sentiments passionnés exigent une grande énergie dans l'articulation; tandis que l'amour, l'attendrissement, le regret, la plainte, le calme demandent une sorte d'abandon dans la pose de la consonne, soit au commencement, soit au milieu du mot.
Cet enseignement, qui est de la plus haute importance et qui renferme l'un des principaux mystères de
l'expression, a besoin, pour être suffisamment apprécié, de développements que je donnerai plus loin. — Il est nécessaire, avant tout, de bien fixer nos idées sur ce qu'on entend par l'expression, sur la signification du mot en lui-même, sur les causes premières du sens qu'il exprime, enfin sur ses effets et sur son emploi.
Suivant les naturalistes, le sentiment caractérise le genre animal, comme l'absence du sentiment est l'essence de la plante. Le savant définit l'animal : être doué d'une âme capable de sentir.
Le sentiment est l'impression agréable ou désagréable que certains objets produisent sur un être animé, en vertu de laquelle il recherche les uns et fuit les autres.
Tous les innombrables sentiments qui s'épanouissent dans la nature animale peuvent donc se réduire à deux catégories : le plaisir et la douleur. Il faut observer que ce système de fusion et d'harmonie qui est la loi de l'univers règne ici tout aussi bien qu'ailleurs, et que ces deux catégories, issues de la même origine, sont séparées par des degrés insensibles.
C'est le plaisir qui porte chaque animal à incliner vers ce qui peut convenir d'une manière quelconque, on semble convenir à sa conservation ainsi qu'à celle de l'espèce. La douleur, au contraire, le porte à éviter tout ce qui peut nuire à cette double fin.
Le savant, qui est mathématicien avant tout, juge le sentiment par la manifestation, l'expression, autre- ' ment dit par le signe.
Nous voici arrivés à la formation du signe.
L'âme, ou la substance simple qui anime 1 être organisé, constitue, avec la combinaison de la substance matérielle, une création mixte, un être qui participe à la nature des corps et à celle des esprits. — Quels sont les nœuds qui lient ces deux principes? — Le savant ose tout ; il a essayé de les découvrir et de les expliquer, et comme sa métaphysique est restée impuissante, il s'est retranché derrière le dogme religieux qui établit le fait et ne l'explique pas. — Nous l'admettons en bon chrétien et en métaphysicien médiocre.
L'animal, comme portion de matière, est une machine d'une structure merveilleuse, et sur laquelle les objets physiques agissent d'une façon purement mécanique.
Les objets matériels se mettent en communication avec la substance simple de l'animal, d'une manière qui ne montre aucun rapport avec celle dont les substances corporelles agissent les unes sur les autres.
Or, il résulte de l'impression des objets extérieurs sur le mécanisme animal, un certain mouvement dans cette machine. Le résultat de ce mouvement est un certain sentiment qui se manifeste dans l'âme et qui entraîne une réaction de la substance simple sur la substance matérielle. Cette réaction se traduit au dehors par un mouvement du mécanisme.
Voilà le signe.
L'expression ou le signe sont très-variables. Ils sont naturellement en rapport avec la perfection des organes et des moyens de manifestation qui ne sont pas les mêmes chez tous les animaux.
Est-il raisonnable de conclure que la vivacité du sentiment est en rapport avec la facilité des moyens d'expression dont ils disposent, et que le singe, le cheval et le chien sentent plus énergiqnement que les poissons, par exemple, qui forment un peuple muet, dont les mouvements, quoique rapides, sont frappés de stérilité dans l'expression, du moins relativement à notre manière de comprendre?
Si le naturaliste recule devant la solution de cette question, par rapport aux animaux comparés les uns aux autres, on comprendra que je ne dois pas me hâter de prononcer à l'égard des hommes entre eux ; car ils accusent l'expression de leurs sentiments avec une adresse et une précision qui varient selon les moyens départis par la nature à chacun d'eux , et qui consistent dans le jeu des muscles du visage, dans la vivacité relative du regard, dans les intonations de la voix, dans l'énergie du geste, etc.
Un homme qui manque absolument de tous ces moyens de manifestation, ou d'une partie d'entre eux, peut être doué néanmoins d'un sentiment plus profond, plus tendre, plus parfait que celui dont beaucoup d'autres individus , mieux partagés du côté de l'expression, font une exhibition souvent fort décevante.
Tl est même indispensable de remarquer ici que plus la sensibilité est exquise et moins elle se traduit facilement à l'extérieur. La tendresse réelle et naïve , dont on n'a jamais fait d'abus , et qui est propre au jeune âge ou aux personnes d'un naturel contemplatif, s'enveloppe d'une pudeur, d une réserve qu'il est parfois
impossible de vaincre, et qui trompent ordinairement la sagacité de ceux qui manquent d'expérience et d'observation.
Les personnes qui produisent le plus facilement leurs impressions ne sont donc pas toujours celles qui sentent le mieux. Et cependant, si les professeurs s'en tenaient aux simples données de la nature de leurs élèves, comme ils ne le font que trop souvent, il en résulterait que les êtres les mieux doués demeureraient inférieurs aux premiers pour l'expression , qui est la vie de l'art.
C'est ce qui arrive en effet dans l'ordre de choses actuel, jusqu'à ce que ces natures d'élite aient été contraintes à se traduire en dehors, et se soient résignées à dévoiler au public les chastes mystères de leur tendresse ; comme ces jeunes vierges dont l'amour a vaincu la retenue et qui consentent à formuler, bien timidement d'abord , puis avec ivresse, l'aveu de leur défaite.
Mais toutes ces difficultés , souvent insurmontables, ne reposent que sur une erreur qui entrave péniblement et mal à propos les progrès de la plupart des élèves.
Il ne s'agit point pour le chant de la réalité du sentiment, mais de sa ressemblance.
En effet, qu'est-ce que l'art par rapport à la nature? L'imitation aussi frappante que possible, mais rien que l'imitation.
Si, au lieu de la copie, vous introduisez un fragment de l'original lui-même, toute l'étude est gâtée. Ainsi, lorsqu'à l'Opéra nous voyons une cascade naturelle,
dont les eaux se meuvent et murmurent au milieu d'arbres peints et de fleurs savamment colorées, ce mouvement et ce bruit n'arrivent qu'à rendre plus saisissante l'immobilité qui les entoure. Là est la vie, à côté c'est la mort ; le tableau est manqué.
A propos de tableau , je me souviens d'une idée bizarre qu'un peintre en renom, mais dont l'ingénuité est devenue proverbiale , avait mise à exécution pour triompher des difficultés d'un raccourci. 11 s'agissait d'un personnage qui avait croisé Tune de ses jambes sur son genou , et qui était vu de face. Le peintre ne réussissait pas à mettre le pied suffisamment en saillie, à « l'enlever de la toile, » comme on dit en style d'atelier. Il s'imagina de trouer délicatement son tableau et de mettre un pied en bois, c'est-à-dire un pied véritable , à la place de celui dont il ne pouvait rendre l'aspect à sa fantaisie. Cette singulière production obtint un succès de fou-rire.
Ut pictura poesis ;
On peut en dire autant du chant. Si, au lieu de chercher à rendre l'effet que produisent les larmes, le chanteur s'avise de pleurer lui-même pour obéir au précepte d'un ancien qui n'entendait rien à la vocale :
Si vis me flere, dolendum est
Primum ipse tibi.
il en résulte pour le malencontreux exécutant des inconvénients qui ne manquent point de compromettre son chant et d'obtenir des effets tout contraires à ceux qu'il s'était promis. Car le phénomène des
larmes exerce une corrélation immédiate avec la muqueuse ; le nez prend à Faction une part qui ne tarde pas à devenir indiscrète et désastreuse ; les muscles constricteurs du faciès se tendent et produisent une grimace fatale à l'expression de la physionomie ; les paupières rougissent et se tuméfient; et si la nature , obéissant à l'élan de la surexcitation lacrymale, fait invasion complète, le sanglot ne tarde pas à entrecouper la voix. — Au lieu de l'imitation de la douleur, c'est la douleur elle-même, et elle n'est pas toujours bonne à voir ni à entendre. J'ai rencontré sur les théâtres de province plusieurs charges de ce genre. Le public, au lieu de pleurer, se mettait à rire.
— Ingrat public, que te faut-il donc ? disait l'artiste. Je te donne mes larmes, veux-tu mon sang?
— Ni tes larmes, ni ton sang, imbécile! Le public veut de Part et non pas la nature elle-même. 11 y a longtemps que les gladiateurs ne se tuent plus sur la scène, où ils s'étudiaient jadis à mourir avec grâce. Les spectacles étaient alors à l'état d'enfance ; il faut suivre le progrès; et puisque le goût s'est épuré, il faut que les moyens de lui plaire soient en rapport avec ses exigences.
Si vous voulez produire l'expression dans le chant, persuadez-vous bien que tous les effets doivent être calculés, minutieusement élaborés et cloués à leur endroit pour n'en jamais sortir. Je n'admets dans aucun cas la spontanéité aux lieu et place du travail. Les effets imprévus sont quelquefois de bonne guerre au théâtre; mais ils sont dangereux et ils ne sont bons qu'à retenir comme toute autre étude quand le succès
les a légitimés. 11 faut qu'un chanteur approfondisse son rôle sous toutes les faces, qu'il multiplie ses essais et qu'il en arrête ensuite l'ensemble et les détails d'une manière invariable, après s'être aidé toutefois des impressions du public à la première audition. Mais ce travail, qui est à proprement parler, celui du débit qui aide à l'expression du chant par le geste et par le jeu de la physionomie, doit être le résultat de l'inspiration. 11 ne faut s'y fier qu'avec mesure. Les conseils, quand ils sont bons, n'y gâtent rien; mais encore faut-il qu'ils soient bons.
Je développerai ces considérations ; en attendant, je pose le principe.
L'expression est une affaire d'imitation; elle tient à la science et non pas à la nature. Sans doute, ici comme ailleurs, les dispositions du sujet présentent des ressources dont on doit se servir; il n'en est pas moins vrai de dire que l'expression n'est pas en rapport avec la sensibilité de l'élève , mais avec le talent qu'on lui donne.
Il y a des choses qu'on fait naturellement bien ; ce sont celles en général qu'on perfectionne le moins. Si le chanteur éprouve le besoin de mettre sa sentimentalité en dehors, si la fougue de son animation personnelle lui fait trouver des effets de diction, soyez sûr qu'il y tiendra, tout erronés qu'ils puissent être, et ils le sont toujours. 11 en est de ceci comme du trait (agilité) que certaines voix ont de naissance et qui reste la plupart du temps défectueux. — Le chanteur qui se passionne à tort et à travers ne peut créer un rôle, ou même un morceau, de manière a retrouver
à chaque exécution ses effets à leur place. Il est entraîné par une improvisation continuelle qui a le sort de toutes les improvisations ; il a des hauts et des bas, de bons et de mauvais jours; il est inégal, incorrect et ne devient jamais un artiste de premier ordre.
Ces sujets, pour lesquels la nature a tant fait, sont des exceptions ; elles nuisent à l'enseignement, parce qu'elles portent l'ignorance à conclure de ces demisuccès que c'est la nature qui donne l'expression.
La nature ne donne rien que des dispositions. C'est la méthode qui fait la perfection, 11 faut que tous les résultats soient obtenus par l'étude; ceux-là seuls sont profitables et solides.
Mais, une seconde fois, entendons -nous bien sur ces mots. On n'imite pas l'expression, c'est au contraire l'expression qui doit imiter toute espèce de sentiment, par des moyens que fournit l'étude bien dirigée. Car la physiologie atout défini; l'organisme humain a été démonté pièce à pièce, au moral tout aussi bien qu'au physique, à cause des rapports intimes qui lient les deux substances. Je vais exposer ici le curieux travail de toutes les manifestations de la pensée, analysées et en quelque sorte numérotées pour les besoins de la vocale.
J'ai dit que l'expression consistait dans une certaine configuration des muscles du visage, des gestes, du regard et de la voix. Nous n'avons à nous occuper ici que de l'organe phonique, car le reste appartient à la déclamation proprement dite, et ne constitue même que les appendices de cet art. La voix, qui est le principal truchement de la pensée, est aussi le signe le
plus efficace que puisse employer le sentiment pour se manifester; elle est presqu'à elle seule une expression complète de l'homme intérieur.
Il ne faut pas confondre l'expression avec l'accentuation. La première est presque tout entière dans l'articulation méthodiquement nuancée des consonnes (car la prononciation est le chaînon qui lie la partie matérielle du chant à la partie morale) ; la seconde gît dans le son lui-même, c'est-à-dire dans la voyelle qui comporte une foule de caractères que nous examinerons en leur lieu.
Voyons d'abord l'expression et choisissons une image frappante qui va tout d'un coup initier le lecteur dans les mystères de la chose. Mon premier exemple paraîtra sans doute un peu bien vulgaire ; mais il ne s'agit point ici pour moi de poser en pédagogue et de faire de la dignité de style, quand il faut tout simplement que j'arrive à être compris, et du premier bond, par toutes les intelligences.
Lorsqu'un père vertueux, un père de notre époque' bien entendu, depuis la condition de concierge jusqu'à celle de propriétaire, inclusivement, éprouve le besoin d'invectiver son fils et de lui lancer, par forme d'anathème, l'épithète que l'admiration de Mayeux décernait à Talma :
Polisson !
Je dis que l'indignation paternelle exprime tout ce qu'elle a de sombre et de menaçant par la formation énergique et la suspension de la première lettre du mot qui, si elle va jusqu'à la charge, c'est-à-dire jus-
qu'à l'excès de l'expression, arrive prcsqu'au bégaiement et produit, en signes praticables pour l'écriture,
P P Po-Polisson !
Essayez de prononcer le même substantif, avec un seul P, vous en faites un mot d'amitié, synonyme d'un coup d'éventail.
Si nous prenons nos exemples dans un ordre d'idées plus relevé, l'effet en sera moins saisissant d'abord, mais l'étude apparaîtra davantage; car les habitudes parisiennes dénaturent singulièrement le sens des paroles dramatiques. Ainsi les mots horrible et terrible, qui n'expriment pour la plupart du temps, que des pensées frivoles dans le langage ordinaire, se prononcent dans ce sens quasi-figuré, en donnant aux consonnes formidables qui suivent la voyelle 0 une mollesse qui en fait un véritable contre-sens. Mais si vous essayez de les rouler sur la langue et de leur donner une importance de temps, un nombre de ' vibrations qui en doublent la force, alors vous rendez à ces mots toute leur tragique valeur, tout leur caractère primitif.
Pour le mot vengeance , également, toute la passion qu'il exprime doit être peinte dans l'énergique et stridente articulation du V, dans la suspension plus ou moins forcé de son émission , qui devra produire une sorte de persécution. Ceci s'appelle, dans le langage ordinaire, « appuyer sur les mots, » et la répétition de ces sortes d'effets produit l'emphase. Mais ce qui est exagéré dans la parole devient à peine suffisant dans le chant pour arriver jusqu'à la netteté de l'articulation.
Ce précepte ne s'applique pas seulement aux mots d'une signification dramatique; ceux qui expriment des idées tranquilles et douces ont également besoin d'être préparés lorsqu'ils commencent par une consonne. Par exemple, le mot calme , pour arriver au degré de quiétude solennelle qu'il doit peindre, demande , avant l'articulation de sa première lettre , un temps d'arrêt qui produit en quelque sorte le calme en même temps qu'il l'exprime.
Dans le mot amour , la consonne doit être adoucie et alanguie jusqu'à la mollesse.
Tremble/ doit produire dans ces deux premières consonnes un roulement sinistre et imitatif.
Le mot triste dans le cantabile du duo du troisième acte de la Reine de Chypre (triste exilé sur la terre étrangère, etc.), se prononce au contraire comme teriste, tant l'R doit être assoupi pour exprimer la mélancolie et le découragement.
Ces explications suffiront sans doute pour prouver surabondamment au lecteur que la prononciation est le principe et la source de l'expression, quant à la voix qui en présente le principal signe.
Or, l'expression, comme je crois arriver à le démontrer , n'est pas la nature , c'est la science , mais quelle science ! Un abîme sans fond , dont les plus grands maîtres n'ont jamais touché le tuf, et qui tient toujours en réserve un mystère inconnu , même aux vétérans qui ont blanchi dans l'exercice de leur profession.
Maintenant je vais tirer une conclusion des préceptes qui précèdent, c'est que le professeur, au lieu de
sur sa froideur, qui souvent
n'est qu'apparente , doit avant tout lui persuader que ce n'est point à son cœur qu'il adresse ses enseignements, mais simplement à son esprit et à sa mémoire. Il donnera à son élève les moyens d'imitation dont le matérialisme n'effarouchera plus les scrupules instinctifs de sa sensibilité ; il lui ouvrira ainsi une voix dans laquelle le jeune chanteur s'engagera peu à peu, et qu'il parcourra ensuite avec une rapidité correspondant aux besoins et aux ressources de sa nature plus ou moins inspirée.
Car je suis loin de pousser le matérialisme de l'étude jusqu'au point d'admettre que tous les élèves qui connaissent également les procédés par lesquels se manifeste le sentiment, doivent l'exprimer avec le même succès. Les dispositions natives et l'organisation plus ou moins chaleureuse des individus établissent entre eux des différences qui les classent. J'ai seulement expliqué les moyens de mettre en jeu les données de la nature, et j'ai établi, pour l'expression comme pour la voix elle-même, un mécanisme dont chacun peut comprendre facilement l'évidente rationalité.
Après avoir indiqué des règles fixes qui sont celles de cette magnifique école française où les Ghéron, les Lays, les Garât, les Nourrit ont brillé d'un éclat ineffaçable , et dont les traditions cependant ? e perdraient entièrement peut-être, si je n'essayais pas aujourd'hui de les perpétuer dans mes enseignements , je vais donner des observations générales qui viennent de la même origine.
Un bon système de phraséologie entre pour beaucoup dans l'expression du chant. Tous les mots d'une phrase
ne doivent point avoir la même importance dans leur émission; il y a des termes d'ailleurs sur lesquels doit s'appuyer le chanteur , comme chefs de périodes, afin de les mettre convenablement en lumière. Il faut savoir éteindre les autres et quelquefois les sacrifier entièrement. D'un autre côté, il y a des périodes et même des phrases tout entières qui doivent rester dans la pénombre , comme par exemple dans cette invocation de Moïse :
Dieu de la paix, Dieu de la guerre, Maître des peuples et des rois, etc.
Le chanteur doit étendre sur ces paroles un glacis général qui en égalise la dignité tranquille. Je me rappelle un débutant qui terminait ce fragment en séparant intempestivement le D de la préposition des; il lui donnait ainsi une expresssion de tendresse qui formait un contre-sens parfaitement ridicule.
C'est ici l'occasion de faire remarquer que rien n'est plus fatal au chant qu'une expression exagérée et par conséquent fausse. Mieux vaut cent fois une exécution entièrement dépourvue de chaleur mais sage et parfaitement méthodique (comme celle de l'Alboni par exemple ) , que l'hypocrite enthousiasme de ces chanteurs qui « suent à froid» , pour nous servir de l'expression consacrée dans les écoles, et qui se démènent péniblement pour présenter la caricature odieuse du sentiment qu'ils ne comprennent pas. Ces mensonges en action sont particulièrement antipathiques au public, qui ne se trompe jamais sur la vérité. Il faut donc bien se garder de chercher une intention dans
chaque parole d'un passage, comme ces élèves de rhétorique auxquels on apprend le grand art de trouver une beauté dans chacun des mots de Virgile. L'expression est une excellente chose, mais elle n'exclut pas la simplicité , et il faut avant tout rester vrai. L'afféterie et la prétention pédante sont les plus grands défauts du style.
Lorsque l'élève possède à fond les principes de la prononciation et conséquemment les éléments de l'expression , la voix chez lui n'est plus simplement l'organe du chant, elle prend un caractère plus élevé ; elle devient l'interprète de l'âme. Ici ma tâche devient bien délicate , car il s'agit de poser et de développer un principe diamétralement opposé à toutes les règles d'enseignement en usage aujourd'hui.
Je ne puis mieux faire que d'emprunter à ma Physiologie du Chant quelques lignes qui rendent complètement ma pensée :
«Quand l'élève est arrivé à ce degré d'instruction qui sépare les travaux physiques des études morales > ce n'est plus un maître qu'il lui faut, c'est, d'une part, un guide prudent et désintéressé, de l'autre, un grand nombre de modèles. Il faut que le jeune chanteur entende nos meilleurs artistes , qu'il analyse leurs moyens d'exécution, qu'il en compare les données et les résultats. Il faut qu'il s'étudie à juger en général les effets et leurs causes , qu'il s'exerce enfin à tirer une induction salutaire des erreurs communes à la foule des vocalistes ordinaires ; car l'examen attentif et bien raisonné des défectuosité musicales, est un excellent préservatif, lorqu'on peut rapproché ce tableau de celui qu'offre la perfection.
« Si l'intelligence de l'élève est éclairée , dans cet important travail analytique , par les conseils d'un homme expérimenté qui consente à s'effacer lui-même pour faire équitablement ressortir les qualités des chanteurs modèles , qui dirige le jugement de son disciple sans lui imposer des opinions toutes faites , vous obtiendrez alors des résultats qui devanceront de plusieurs années le terme des études.
« Ce n'est malheureusement pas ainsi qu'on procède dans l'enseignement public et particulier. L'élève n'a qu'un maître qui sert pour quinze ou vingt autres en même temps, et dont la voix n'est nullement en rapport (ainsi que je l'ai déploré précédemment) avec celle de la plupart de ses écoliers. Le professeur apprend un morceau de chant à chaque élève; ce morceau est ordinairement le même pour chaque catégorie de voix, et il faut que les écoliers le chantent en imitant servilement la manière du maître dans ses moindres détails ; qu'ils apprennent par cœur l'expression de chaque passage, l'accentuation de chaque note, lors même que cette expression et cette accentuation seraient en opposition directe avec le sentiment et les instincts de l'écolier. — Celui qui copie le mieux est réputé le meilleur élève ; il devient le joyau de la classe, la perle de l'établissement, ou l'orgueil de la famille. Viennent les débuts, soit dans le monde, soit au théâtre, et la jeune merveille se casse le nez, au grand et naïf étonnement de ses prôneurs. — Pourquoi cela? On se le demande longtemps, et Ton se garde bien d'en chercher consciencieusement la cause.
a Cette cause, la voici : L'imitation de la nature est
le but et l'eesence de l'art. Or, cette imitation ne s'obtient jamais parfaitement de seconde main. — De plus, on n'apprend ni à sentir, ni à exprimer le sentiment avec toute la délicatesse et la liberté que comporte une véritable création : ceci est l'action passive et active de la pensée, de ce libre arbitre qu'il faut laisser dans ses nobles et inviolables conditions, pour qu'il puisse fournir dignement sa carrière. On ne peut qu'aider le travail de l'expérience et la maturité du jugement par de sages et discrets conseils. Faire plus, c'est dépasser le but.
s II est bien vrai que quand un chanteur a le profond sentiment de son art, et qu'il se sent entraîné par une destinée de premier ordre, il éprouve tout d'abord, en quittant l'école, le besoin de se débarrasser des langes qui emmaillottaient ses facultés. 11 comprend qu'il lui faut oublier avant d'apprendre, et qu'il importe de marcher en avant, sans regarder en arrière.
« — C'est un enfant perdu, se dit le professeur.
« Seconde déconvenue. Le jeune homme, redevenu lui-même, avance dans sa force; chacun de ses bonds est marqué par un succès ; le maître qui l'avait renié ferme alors les yeux sur les erreurs de l'enfant prodigue, et revient à lui pour usurper une portion de sa gloire.
a Ce que j'ose dire là sera, j'en suis convaincu d'avance, considéré comme une hérésie par la médiocrité malhonnête. Certains professeurs crieront au scandale, et ils auront pour cela des raisons qu'ils se garderont bien de déduire. Mais j'aurai pour moi tous
les bons esprits qui cherchent le progrès ailleurs que sur les sentiers battus de la routine, et qui se gardent bien de considérer l'avenir de l'art à travers le prisme des vieux préjugés de renseignement.
« Quant à l'expression appliquée à la musique de chambre, je la regarde comme un abus condamnable lorsqu'elle emploie d'autres secours que ceux de la physionomie, dont il ne faut même user qu'avec une grande sobriété. Au théâtre, l'artiste doit être mime aussi bien que chanteur ; dans un salon, il faut qu'il se borne à émettre de la musique avec les seules et amples ressources de la voix, qui peut suffire à tous les succès. 11 ne faut pas oublier que l'expression du geste et même celle du regard, qui ne peut plus s'aider du prestige de la scène, du costume et de l'action dramatique, deviennent boiteuses derrière un piano. Elles ne sauraient exciter parmi les assistants que ce sentiment de gêne qui résulte d'un fait accompli hors de sa nature.
a Le chanteur de salon doit renoncer aux moyens scéniques ; et, pour le dire en passant, il est malséant d'y suppléer par ce petit tortillement des épaules et du torse, qui est censé exprimer la violence contenue de la passion. Ce mouvement, inventé par un chanteur à la mode et tombé dans le domaine public, me semble une fort triste parodie du sentiment. Le vice de tous ces effets de convention est de manquer de vérité et de faire grimacer l'expression qui, je le répète, au risque de commettre un nouveau crime de lèse-préjugé, n'est à sa place dans un concert que quand on l'enferme dans les limites d'une sévère convenance. »
ACCENTUATION
Do même que les divers accents de l'E lui donnent un aspect différent, Faccentuation prête au chant une variété d'expression qui se divise en catégories principales et se subdivise ensuite à l'infini. Seulement cette profusion de qualités diverses dans le son s'applique non-seulement à l'E, mais à chaque voyelle et, subsidiairement, aux diphthongues.
On comprendra la difficulté qu'éprouve le théoricien pour expliquer avec l'aide de la plume des effets qui consistent positivement dans le son. — Mais ce que la science ne peut aborder directement, elle l'atteint par l'analogie et par les inductions. Je n'ai besoin, pour faire arriver ma pensée à mes lecteurs, que d'une attention un peu plus soutenue de leur part.
On peut dire que l'expression tient au mécanisme, et conséquemment à la forme, par l'articulation qui est une affaire toute matérielle ; elle n'arrive à nuancer que par le secours du son, c'estrà-dire de l'accentuation. Donc, l'accentuation est presqu'à elle seule la couleur du chant.
La voix ou voyelle est susceptible d'une dégradation de nuances qui n'a point de bornes. Prenez pour exemple l'interjection ahf et voyez combien elle est susceptible de peindre des sentiments divers : d'une part, la douleur physique, le désespoir, le chagrin, le regret, l'impatience, etc.; de l'autre, le soulagement, la satisfaction, le plaisir, le bonheur, la volupté, l'ivresse de la joie, toutes choses qui ne sont point synonymes, ni pour le premier sens, ni pour le second. Eh bien! dans
chacune de ces acceptions, l'interjection ah! prendra une accentuation différente et parfaitement distincte.
J'invite le lecteur à examiner attentivement les sonorités diverses de cette particule avant de s'engager avec moi dans la considération des moyens propres à obtenir cette opulente variété de qualités dans le son.
Maintenant, allons un peu plus loin, et voyons la gamme que parcourent les intonations ordinaires du langage, qui a son chant, irrégulier sans doute, mais presque aussi distinct qu'une mélodie notée. Les mêmes paroles, accentuées d'une manière différente, présentent à chaque instant des sens opposés. Ce qui n'est dans une certaine tonalité d'expression qu'une assertion ordinaire, devient, en montant de plusieurs degrés, une interrogation bien conditionnée. Telles paroles qui, dans leur sens primitif, sont des termes de bienveillance, peuvent se transformer, par un véritable renversement d'harmonie, en menaces ou en injures. A tout moment, la manière dont on parle laisse l'interlocuteur indécis sur le sens de la pensée, ou elle l'altère évidemment, bien que la phrase ne présente par elle-même aucun doute possible. Tout cela est de l'accentuation.
Si elle est d'une aussi grande ressource dans le langage, on conçoit sans peine que son intérêt doit se décupler dans le chant. La diversité de ses effets fournirait des myriades d'exemples; mais je fais à mes lecteurs la justice de croire qu'ils apprécient maintenant tout aussi bien que moi le parti qu'on peut tirer de ce puissant mobile.
Il me reste à définir les moyens de le mettre enjeu, et ici je ne suis pas tout à fait aussi sur de me l'aire bien comprendre.
J'ai dit précédemment qu'un de mes confrères en physiologie comptait plusieurs espèces de timbres dans la voix, au lieu de voir, comme moi, plusieurs qualités dans le timbre. Ces distinctions sont des arguties d'école ; mais j'admets un moment le système de mon confrère pour abréger la marche des explications.
Voulez-vous donner à l'interjection ah! l'aspect de la joie? Placez-la dans le timbre clair; plus cette clarté sera superlative, et plus la joie sera délirante. Voulezvous, au contraire, donner à cett^ interjection l'expression du regret ou de la commisération? mettez-la dans le timbre sombre. Si vous en épaississez les ténèbres r ou, pour parler comme le confrère, si vous adoptez un timbre plus sombre encore, vous arriverez au chagrin, puis à la douleur. Il ne vous sera pas plus difficile d'obtenir la désolation et même le désespoir.
Mais comment parvient-on à trouver les nuances du timbre ou le timbre des nuances? Cette question parait bien ardue ; elle est toute simple. — C'est par la formation du son.
Le son clair, comme je l'ai dit dans le chapitre V, doit ses qualités à la configuration, et au travail de la glotte. A mesure que la tension des cordes vocales devient moins vigoureuse, le retentissement du son dans le pharynx, puis la bouche elle-même participent davantage .alors à la formation du son. Et, enfin, lorsque ce son arrive jusqu'à l'attendrissement voisin
des pleurs, il est plact» sur l'avant-bouche, à l'extrémité de la voûte palatine, et les lèvres elles-mêmes, en se portant en avant pour augmenter la longueur de la cavité buccale, concourent à le produire.
Avec un peu d'adresse, d'observation et d'habitude on obtient facilement, par ce dernier moyen, un son qui semble se voiler de larmes et qui s'empreint d'une douleur navrante. Si en même temps vous oppressez la respiration, de telle sorte qu'elle ne traverse plus les fosses nasales, vous arrivez si près des larmes ellesmêmes, que les paupières se gonflent, et que le vaisseau lacrymal comprimé par ces mouvements est prêt à fonctionner. Il fonctionnerait même si vous n'y preniez garde.
Nous parlons des effets principaux ; ce sont les plus tranchés et par conséquent les plus faciles à obtenir. Les nuances de la comédie sont plus délicates, on éprouve plus d'obstacles à les comprendre et à les saisir. Ces trésors-là sont lettres closes pour la théorie. Mais c'est assez pour le succès de mes explications d'arriver à démontrer les moyens d'obtenir les effets principaux ; d'autant mieux que si je voulais analyser toutes les nuances de l'accentuation, mon livre n'y suffirait pas.
Un dernier exemple achèvera cette leçon que je ne saurais trop recommander à l'intérêt de mes lecteurs.
Prenons l'entrée de Maomeiio secondo après le saccage de Corinthe. Le conquérant, ivre de carnage et enflammé par l'action de la bataille , s'arrête et se tourne vers ses soldats.
— Sorgete! leur dit- il deux fois, en plaçant un formidable point d'orgue sur la répétition de ce mot.
Si vous émettez cette parole en l'attaquant franchement sur le timbre clair, vous produisez un son énergique, bien sonore et bien plein , mais qui n'a qu'une signification parfaitement débonnaire, et qui forme un contre-sens flagrant avec la situation. Si, au contraire, Maometlo fronce ses épais sourcils ; s'il pose le son sur le timbre sombre et fortement serré, en saccadant ensuite à l'italienne le trait de son point d'orgue, il peut alors brandir le large sabre qu'il tient à la main ; sa voix est parfaitement en rapport avec sa barbe hérissée de fureur et d'orgueil d'une victoire sanglante; il est en scène, et c'est à l'accentuation seule qu'il le doit, du moins pour ce qui concerne la voix, car les consonnes du mot sorgete n'ont aucun moyen d'expression par elles-mêmes.
Il y aurait beaucoup à dire sur l'accentuation qui offre au chant des ressources incalculables; mais je dois me borner ici aux généralités; j'en ai dit assez, sinon pour instruire complètement mes lecteurs, du moins pour ouvrir leurs idées sur la richesse de cette filière qu'un maître habile peut exploiter au profit de l'enseignement.
STYLE
On parle beaucoup du style en musique, et, en eflet, le style est l'une des premières qualités de l'exécution. C'est celle qui résume toutes les autres.
Les professeurs le définissent ordinairement par le mot « je ne sais quoi , » qui, en France, exprime tout ce que l'ignorance ou l'inintelligence ne peuvent dépeindre. Mais la science, en général, et en particulier la physiologie ne connaissent pas de a je ne sais quoi. »
Le style, en littérature, est la manière d'écrire propre à chaque individu, le mode et le tour qu'il emploie pour rendre sa pensée; il est son individualité littéraire, en un mot. 11 est vrai que dans ce sens le style comporte l'idée, non-seulement de l'arrangement, de la combinaison des mots, mais de l'invention qui n'existe pas ou qui n'existe que dans des conditions restreintes pour le chanteur, dont la mission est d'interpréter la création d'un autre. Cependant cette signification n'est point détournée de son sens lorsqu'il s'agit d'une exécution musicale.
Chaque chanteur a des données qui lui sont particulières, une manière et des habitudes qui lui sont propres , et qui forment son individualité. Chez les exécutants qui s'appliquent à copier servilement le modèle ou les modèles qu'ils ont adoptés, le style s'efface jusqu'à un certain point ; et cependant il conserve toujours une certaine originalité, bonne ou mauvaise, qui lui donne un caractère quelconque. Chez les artistes créateurs le style est au chant ce que le coloris est à la peinture , car dans cet art le dessin et le modelé sont le mécanisme.
Dans un chanteur de premier ordre toutes les difficultés matérielles et morales de l'art disparaissent et ne comptent plus pour rien. Il ne s'agit plus de sentiment rhythmique, d'intonations, de flexibilité organique, de savantes poses du son, de sa couleur, d'expression et d'accentuation. Le chant n'est plus de la musique mathématiquement notée, mais de la déclamation ; une déclamation dont l'air a été indiqué par une autre pensée, mais dont l'exécution devient une
seconde création qui la rend parfois méconnaissable au compositeur lui-même.
Comment le chanteur parvient-il à donner ainsi à la musique dont il est l'interprète un caractère qui lui est particulier à lui-même? c'est simplement par le nuancé de son exécution. C'est dans la nuance du son qu'est la perfection. Pour la trouver, il faut le génie inspirateur, il faut la sensibilité d'une âme d'élite, et il est donné à peu d'artistes exceptionnels d'atteindre aux sommités de ce Corinthe musical. Mais avant de planer à cette élévation où l'admiration de la foule suit à peine ces demi-dieux du chant , il a fallu qu'ils accomplissent les conditions premières qui caractérisent la correction du style, et l'on comprend que c'est là seulement ce qui doit fixer notre attention : car je n'ai pas la prétention ridicule de poser des règles au génie, qui ne procède que de lui-même.
La correction du style consiste dans l'observation complète, facile et intelligente de tous les principes mécaniques du/;hant, dans une prononciation irréprochable, dans l'émission vraie et naturelle des syllabes qui forment les mots, par conséquent dans leur expression normale; dans une accentuation sincère, chaleureuse, quelquefois passionnée et seulement suffisante; dans un phrasement bien raisonné, c'est-à-dire dans la conduite sage et adroite de chaque période ; dans la lumière qu'on sait répandre sur un mot à etFet ; dans les ménagements dont on enveloppe prudemment ceux qui ne signifient rien par eux-mêmes, ou qui pourraient éveiller une attention périlleuse ; dans la langueur qu'on donne à la tendresse; dans l'enthou-
siasme qu'on prête à la passion; dans la brûlante exaltation qui peint la colère , le désespoir ou l'indignation... Tout cela est beaucoup plus que du « je ne sais quoi » ; c'est la science unie à la nature dans un hyménée qui les divinise l'un et l'autre.
Les ressources de la voix ne suffisent pas, il est vrai, pour ces grands résultats dont le théâtre seul peut offrir le magnifique assemblage. L'art de la musique vient en aide à celui du chant et le complète. Mais la plus grande part, la part du lion , revient toujours à la vocale.
Les seuls grands modèles contemporains que j'aie eus devant les yeux en écrivant les lignes qui précèdent sont Duprez, Ponchard et Roger, les princes du chant français, et le premier parmi eux, Duprez, qui, de tous les artistes présents et passés, est celui qui a porté le plus haut la science de l'expression et le style , c'est-à-dire la netteté magistrale et parfaite de l'articulation, ainsi que la richesse de la nuance. Ponchard est un miracle de correction, de pureté et de sagesse. Roger est la tendresse en personne ; son école est celle du sensualisme : c'est peut-être la plus heureuse des trois ; car elle s'appuie sur des données naturelles qu'Elleviou seul avait révélées à une autre époque : la beauté des formes et le charme de la voix.
Je n'en dirai pas davantage sur le style ; car ici le dogme s'incline devant l'exemple, et la plus éloquente des pages ne vaudra jamais l'audition d'une phrase exécutée par ces admirables artistes. Il me suffisait de définir le mot et d'indiquer l'essence de la chose ; mais les leçons de style ne se prennent pas dans les livres.
VOIX SOMBRÉE
Je commencerai par donner une définition simple, claire, facile à comprendre, des moyens que la nature emploie pour produire la voix sombrée ; car il importe avant tout que les idées de mes lecteurs soient bien fixées sur ce procédé. J'examinerai ensuite les opinions qui se sont établies sur ce système , et dont certaines parties demandent une réfutation qui puisse rappeler les opinions à un principe général dont elles ne s'éloignent que trop.
J'ai dit, dans ma description anatomique de l'appareil vocal, que le pharynx ne jouait directement aucun rôle dans la formation des différents tons de la voix. Je suis d'accord en cela avec la plupart des auteurs modernes qui ont écrit sur cette matière, notamment avec MM. Richerand, Bérard, Cruveilhier et Segond. Riais il concourt puissamment aux principales modifications du timbre, et il est aidé dans ces fonctions par la bouche et par les cavités que les fosses nasales forment dans l'épaisseur de la face au-dessous de la base du crâne.
La longueur ordinaire du pharynx est de quatre pouces et demi environ. Mais l'effet de la distension dont il est susceptible peut le porter jusqu'à six pouces et quelquefois davantage. Dans son plus rigoureux raccourcissement (qui se mesure par le contact de la base de la langue et du voile du palais, devenu horizontal) la longueur de cet organe peut se réduire à deux pouces et demi. Il y a donc entre les conditions extrêmes du pharynx une différence sensible de quatre pouces.
C'est dans cette variation si remarquable du pharynx qu'est tout le secret de la différence des timbres.
Pendant la production du timbre clair, le larynx vient s'ouvrir aux bords de l'isthme du gosier, et le pharynx, arrivé au dernier degré de son raccourcissement, ne permet pas à la voix de prendre du volume; mais il lui donne un éclat qui n'est que trop susceptible d'aller jusqu'à la strideur.
Lorsqu'au contraire le chanteur veut produire le timbre sombre , le larynx se fixe aussi bas que possible ; il devient immobile et maintient le pharynx dans sa plus grande longueur. On comprend qu'alors la voix se couvre, et qu'elle doit prendre un degré de sonorité très-énergique.
Entre ces deux positions extrêmes du pharynx il existe une foule de degrés intermédiaires ; elles correspondent naturellement à des modifications analogues ' pour le timbre , qui devient d'autant plus sombre et plus volumineux que le pharynx est plus allongé, et qui se produit clair et maigre à proportion du raccourcissement de l'organe.
Los cavités buccales, qui sont au pharynx ce (nie le pavillon d'un instrument à vent est à son tuyau, achèvent de donner au son le degré de retentissement et d'intensité qu'il peut atteindre. Comme l'élargissement de ces cavités et de celles des fosses nasales peut subir une foule de modifications, qui elles-mêmes se subdivisent en une infinité d'autres par le concours des angles d'incidence que présente la bouche, il en résulte pour le chant des ressources dont il n'est pas facile d'apprécier le nombre et l'importance.
Maintenant je quitte mon système pour examiner celui des physiologistes qui ont écrit sur ce sujet.
Suivant MM. Pétrequin et Diday, qui ont donné de bonnes considérations sur la voix sombrée, ce genre de timbre serait de récente invention. Ces savants physiologistes, je regrette d'avoir à le dire dès mon entrée en matière, se sont trompés au moins en cela. L'usage du timbre sombre était connu du temps de Porpora, dont les enseignements remontent, je pense, au milieu du xvnr 5 siècle.
Et comment pourrait-il en être différemment, puisque les nuances du chant, dont je me suis efforcé d'expliquer le mécanisme dans le chapitre précédent, ne sont des nuances qu'autant qu'elles varient du clair au sombre. Lays et Garât avaient des effets de voix, qu'on appelait alors mixtes, et qui produisaient des résultats admirables. Ponchard lui-même, dont la blancheur d'organe est si connue, ne se prive nullement de ces ressources précieuses, et moi-même, tout basse profonde que je suis, je n'aurais pu créer, comme je l'ai fait dans les concerts, les romances les plus
les auteurs qui viennent après eux, par ceux surtout qui font des résumés spéciaux à l'usage des gens du monde. Il est plus d'un ouvrage que je pourrais copier presque textuellement dans mes travaux scientifiques, sans faire le moindre tort à ceux qui les ont signés ; car ils ne sont, eux-mêmes, que les copistes d'une foule d'écrivains très-peu connus du public ignorant auquel ils s'adressent, quoiqu'ils le soient beaucoup des savants, qui ne lisent pas toujours ces innocentes compilations.
MM. Pétrequin et Diday peuvent voler de leurs propres ailes ; ils l'ont bien prouvé dans leur excellent mémoire sur la voix de fausset, qui a enrichi la science d'aperçus absolument neufs. Cette étude aurait . obtenu un succès éclatant si elle ne s'était pas adressée à des hommes (les médecins) que leur profession éloigne complètement de la matière dont il s'agit, et à d'autres lecteurs (les maîtres de chant) qui ne perdent pas leur temps à s'instruire, mais qui l'emploient à instruire les autres.
Les deux physiologistes dont je parle se sont attachés à décrire le mécanisme au moyen duquel l'appareil vocal exécute le genre de voix dite sombrée, couverte ou en dedans. Ces messieurs, à dessein sans doute, ont négligé d'ajouter à ces appellations, celle de voix mixte, beaucoup plus répandue chez les artistes, parce que, dans leur mémoire sur le fausset, ils ont victorieusement établi que la voix mixte n'existait pas dans la nature. Sur ce point, je suis entièrement de leur avis : les voix qui ne sont pas de poitrine sont de fausset, et réciproquement; elles sont mâles ou
Temelles ; le genre neutre n'existe pas dans la vocale.
Ces physiologistes prétendent que lors de l'intronisation de Duprez et de sa voix sombrée, des circonstances bizarres, exceptionnelles, furent supposées par les artistes, qui, sans se rendre compte du procédé de l'illustre chanteur, se lancèrent tête baissée dans l'imitation du système inconnu, et firent de la voix sombrée sans savoir pourquoi ni comment.
Si ces messieurs avaient lu les feuilletons que j'écrivais alors, et qui, sans doute, étaient plus connus des artistes que des médecins, ils auraient pu se convaincre que les chanteurs qui savent un peu leur métier n'avaient pas besoin des physiciens pour se rendre un compte parfaitement exact de ce phénomène. Ils auraient pu également s'épargner les réflexions pénibles qui terminent leur étude , car je les avais faites près de quatre ans avant eux , en prédisant hardiment la ruine de ce système exclusif, au moment même de son plus beau triomphe.
Avant d'examiner avec MM. Pétrequin et Diday les résultats de ce procédé, probablement aussi ancien que le déluge, quoi qu'ils en puissent croire , voyons comment la nature en obtient les effets, et entrons ici dans des détails que ma définition sommaire ne comportait pas.
Les savants sont malheureusement bien loin d'être d'accord sur le système naturel de la formation du son. Les deux physiologistes dont il est ici question regrettent , comme moi , que des études complètes n'aient pas été entreprises sur cet objet si important. Gepen-
dant il iaut bien, en attendant une conclusion définitive, se conformer aux idées accréditées par la majorité des opinions. On suppose généralement que, pour passer d'un son à un autre plus aigu , l'appareil vocal remplit trois conditions : 1° le resserrement progressif de l'ouverture de la glotte et la contraction des lèvres (deux éléments distincts quoique toujours co-existar.ts); 2° l'ascension du larynx, qui produit ainsi son raccourcissement; 3° l'augmentation de force dans l'impulsion du courant d'air. — Je ne mentionne cette dernière condition (pie par respect pour la science à laquelle l'humble pratique donne parfois, et dans cette circonstance surtout, de rudes démentis; car je crois bien que les savants confondent la résistance progressive de la glotte avec ce dernier phénomène , que les bons chanteurs doivent produire sans modifier l'énergie de l'expiration, à moins que l'expression du chant ne l'exige. Au reste, si MM. Pétrequin et Diday ont pour la nécessité de cette troisième condition la majorité des opinions, j'ai pour le système opposé l'autorité du célèbre Haller, le prince des physiologistes. Selon lui , la glotte a pendant la génération de la série des sons vocaux doit fonctionner indépendamment de la variation de la vitesse du courant d'air. Elle doit pouvoir produire des sons graves, avec une forte poussée, et des sons aigus avec une poussée faible. »
Pour l'exécution de la voix sombrée , les deux premières des conditions mentionnées ci-dessus sont seulement nécessaires. Le larynx reste immobile, ainsi que je l'ai dit, quoique le retentissement de la voix ait lieu dans ses parois mômes. Ceci est réellement un fait
acquis à la science. Si mes lecteurs sont bien aise d'en avoir la preuve , je les renvoie à MM. Pétrequin et Diday, et je cite :
a Rien n'est plus facile que de mettre hors de doute la réalité de ce fait; avec le moindre exercice, on pourra le constater soi-même. Après avoir acquis la faculté de bien distinguer ces deux espèces de voix (la claire et la sombrée), et d'émettre à volonté Tune ou l'autre, il faudra d'abord reconnaître la situation du cartilage thyroïde, et se tenir prêt à suivre ses mouvements avec le doigt. Si l'on chante alors en voix claire, le cartilage montera à mesure que le ton deviendra plus élevé; si au contraire la voix est sombrée, les mêmes sons, les mêmes passages et l'émission des notes les plus aiguës ne détermineront aucun mouvement ascensionnel du thyroïde, qui restera immobile dans une situation moyenne, entre l'élévation et l'abaissement extrême.
a Au reste, sans être musicien, on peut largement s'édifier à cet égard. Suivez sur nos théâtres les chanteurs en renom : tout dans leur pose, leurs gestes et leur habitude extérieure, vous décèlera, sans qu'il soit même besoin du témoignage de l'oreille , quel est le genre de voix dont ils se servent. Et cela doit être, car la mobilité ou l'immobilité du larynx produisent dans l'attitude générale des différences qu'il est facile de reconnaître. Ainsi, tandis que l'un renverse en arrière la tête et le cou pour faciliter à l'appareil vocal le degré d'ascension indispensable dans la voix blanche, l'autre, par cela même qu'il sombre, peut garder sa situation ordinaire et conserver la
liberté de varier sa pose, suivant les exigences scéniques.
« Nous avons dû insister sur ce fait nouveau : qu'on peut parcourir tous les tons de la gamme sans déplacer le lai /nx. Aucun auteur n'en avait soupçonné la possibilité; il y a plus : tous enseignent positivement le contraire... »
Ce que c'est cependant que la science, même celle de la physiologie, la plus inexorable de toutes, lorsqu'elle raisonne au dehors de ses propres attributions, et sans s'étayer au moins sur le cours des connaissances qu'elle côtoie !
a M. Malgaigne écrivait récemment : a II est impossible de chanter dans le haut de la gamme quand on empêche le larynx de monter. »
Et dire que MM. Pétrequin et Diday se trompent à leur tour sur la prétendue nouveauté de la voix sombrée, et qu'on s'en est servi depuis le commencement du monde sans que le larynx bougeât de sa place I
Les deux physiologistes tirent de l'absence de la troisième condition, nécessaire à l'élévation des tons, une conclusion qui me paraît très-rationnelle : c'est que les deux autres conditions doivent s'accomplir avec d'autant plus d'énergie. Mais je ne suis plus de leur avis quand ils affirment que , pour cette espèce de chant, la glotte a besoin d'une constriction plus forte et d'un resserrement progressif; à moins qu'ils n'entendent par ces paroles que cette constriction et ce resserrement ont lieu sans que les cordes vocales de la glotte soient mises en contact, et pendant que la glotte augmente son diamètre, à tel point qu'elle pré-
sente une ouverture qui tend à devenir béante autant que sa l'orme légèrement triangulaire le lui permet. Si telle est leur opinion, il était absolument nécessaire de l'énoncer; c'est le frisement des cordes vocales tendues avec rigidité comme les deux parois d'une anche de hautbois qui produit le timbre clair dans sa vibra- 1 tion normale. Il n'y a plus guère de professeurs de guitare ou de piano, montrant à chanter, qui ne sachent au moins cela, car c'est TA B C du métier. — Veut-on des autorités plus positives et plus respectables? Le savant Dodard, dont les admirables théories ont posé les règles de la phonation qui, quarante ans plus tard, ont été expérimentées et confirmées par Ferrein, établit positivement qu'il ne peut y avoir dans la glotte d'autres vibrations que celles des lèvres.
« On ne peut, dit-il, comparer la cause qui met en mouvement les lèvres de la glotte qu'à celle qui fait résonner cette espèce d'instrument (si toutefois on peut ainsi le nommer), qui résulte de l'effet d'un vent impétueux donnant dans le papier entr'ouvert qui joint un châssis mal collé avec la baye d'une fenêtre. » (Mém. de l'Acad. des Sciences, ann. 1700. page 258).
Ferrein, à cette comparaison frappante et à ces observations parfaitement concluantes ajoute un principe que j'ai mille fois expérimenté sur moi-même et sur mes élèves : c'est que « Y éclat du son augmente par le rapprochement des lèvres de la glotte, et qu'il diminue par leur écartement. » Toute l'explication du sombré-doux est là.
Au moyen de la restriction indispensable que j'apporte aux assertions de MM. Pétrequin et Diday , je
puis continuer sans inconvénient de citer leur curienx travail.
« L'observation nous apprend que dans cette espèce de chant on a besoin, pour atteindre aux sons élevés, d'une constriction plus forte de la glotte , et d'une expiration plus active. Le resserrement simultané du thorax et de l'ouverture laryngienne est , dans ce cas, produit par une synergie dont l'effort nous offre l'exemple. La rigidité des régions sus et sous-thyroïdiennes pendant le chant sombré , la fatigue qu'on y éprouve après l'exercice prolongé de cette voix, l'intervention continuelle et obligée de la volonté pour maintenir et régler le jeu de l'organe ; tout montre qu'il s'opère alors dans les muscles extrinsèques du larynx une contraction énergique, à la fois indice et soutien de celle qui a lieu intérieurement : nisus synergique destiné à fixer entre elles les différentes pièces du larynx pour faciliter et accroître la tension et la force de contraction des cordes vocales; et cela par un mécanisme dont une analogie frappante nous offre l'image et la preuve dans toute région musculaire qui doit développer une grande puissance.
« Quant à l'accélération du courant d'air, elle est facile à reconnaître en étudiant un chanteur qui se sert habituellement de la voix sombrée. Les morceaux d'un rhythme lent sont ceux qu'il préfère ; les passages trop vifs, il les ralentit pour trouver le temps de renouveler l'air qu'il dépense si abondamment ; son grand art consiste à multiplier les inspirations ; et , comme l'expulsion de l'air doit avoir d'autant plus de force que le ton est plus élevé, c'est surtout avant une note très-
haute qu'il sera forcé de respirer , et cela môme aux dépens de la phrase grammaticale ou musicale qui sera quelquefois coupée par les exigences de cette sorte de voix. . . »
Ici MM. Pétrequin et Diday ont si peur d'égarer leurs coups, qu'ils ajoutent en note : « Nous choisissons toujours le même artiste (Duprez) pour type de la voix sombrée.
a Car cette sorte de voix ne peut exister qu'à deux conditions : expiration énergique et forte contraction de la glotte. On conçoit qu'avec un mécanisme si distinct, il doit y avoir dans ses qualités et son emploi des différences notables entre elle et la voix ordinaire.
« Ainsi, variation dans la constriction de la glotte et dans l'énergie du courant d'air, voilà pour la voix sombrée les deux causes ; pour la voix blanche deux des causes qui déterminent le changement de ton. Chacun de ces éléments a-t-il dans l'exercice de cette fonction une sphère d'action égale? Nous ne pouvons l'admettre ; car la vitesse de la colonne d'air expiré varie, comme on le sait, presqu'à l'infini; et, quant à la glotte, au contraire, nous allons prouver que, passé un certain degré, son resserrement n'agit plus sur l'élévation du ton et que l'opinion opposée, généralement reçue et formulée explicitement par M. Magendie (4) est démentie par les faits. Si, comme il le dit, la coarctation de la glotte rendait des sons de plus en plus aigus jusqu'à occlusion complète, les basses-tailles
(1) Il parait que le terme de l'acuité des sons arrive parce que la glotte se ferme entièrement et que l'air ne peut plu3 sortir à travers le larynx. (Ouvrage cité, tome 1«, page 308.)
qui certainement peuvent la fermer aussi bien que les ténors (comme cela a lieu dans l'effort) ne devraientelles pas avoir la faculté de donner des sons aussi élevés qu'eux? 11 n'en est rien cependant, et la différence que ces deux voix offrent entre elles et qui est en rapport avec le diamètre différent delà glotte, existe pour les notes supérieures comme pour les inférieures. Ce qui nous conduit à penser que l'obstacle apporté par l'état de la glotte à l'élévation infinie du ton ne tient pas à l'oblitération de son ouverture, mais à ce que ses bords musculaires ne sont susceptibles de vibrer (1) que jusqu'à un certain degré de contraction. Ceci expliquerait encore pourquoi les différents genres de voix (basses, barytons, ténors) ont à peu près la même étendue, quel que soit leur diapason.
« Si donc l'action du courant d'air sur les tons n'a d'autre limite que celle de la force de l'expiration, celle du resserrement de la glotte ne s'exerce pas dans une égale étendue, puisque, au-delà d'un certain point, la contraction des cordes vocales n'influe plus sur l'élévation du ton. D'où nous sommes en droit de conclure que les notes extrêmes de la voix, soit graves, soit aiguës, sont dues non aux variations du diamètre de la glotte, mais à l'accélération ou au ralentissement excessif de l'air expiré. »
Comme il faut absolument aux physiologistes qui écrivent sur la voix un point de comparaison entre le larynx et un instrument quelconque, MM. Pétrequin et Diday le comparent, dans son mode de production
(i) Noua ne voulons parler ici que de vibraUons à la manière d'une anche. P. et D.
rie la voix sombrée, à un instrument dont le tuyau resterait invariable, et où les changements de tons résulteraient uniquement du resserrement de Tanche et de la force du courant d'air. Ceci est tout ce qu'il y a de plus simple. Ils trouvent l'exemple d'un mécanisme semblable dans le cor, « où les modifications du ton dépendent entièrement de la contraction de l'ouverture buccale et de la force du souffle (1). *> L'énergie variable de ces deux causes produit, en effet, la différence des tons, et les lèvres du corniste méritent véritablement le nom d'anche vitale qu'on leur a donné quelquefois.
Mais puisqu'il en est ainsi, n'a-t-on pas eu tort de rejeter, comme on l'a fait, sans examen suffisant, l'ancienne théorie de Dodart qui, le premier, avait autrefois établi ce rapprochement ? Car ce savant ne tenait aucun compte des déplacements du larynx dans les changements de tons, ce qui, en effet, ne pouvait convenir à la phonation ordinaire. L'erreur (erreur fondamentale, il est vrai,) qu'il commet est de faire jouer un rôle aux différents degrés de rapprochement ou d'éloignement des lèvres de la glotte dans la modification des tons. « La glotte seule, dit-il, fait la voix et tous les tons. » Ceci est une hérésie bien conditionnée... à moins cependant qu'il ne devine ainsi le principe de la voix sombrée. — Peut-être Dodart a-t-il bâti son système sur l'observation d'un chanteur qui, lui aussi, à cette époque, aurait fait exclusivement usage de la voix sombrée. Quoi qu'en puissent penser
(1) Si au lieu du mot force, ces messieurs se servaient du mot économie, je crois que nous nous entendrions mieux.
MM. Pétrequin et Diday, il a dû se trouver plus d'un artiste placé sous ce rapport dans les mêmes conditions que Duprez, et auquel le talent ait manqué pour le triomphe et la popularisation de sa manière.
MM. Pétrequin et piday, après avoir reconnu, comme je n'ai eu que trop d'occasions de le faire, qu'il règne encore ime grande obscurité dans la théorie du timbre des sons, ont avancé, ainsi que nous venons de le voir, un fait dont j'ai reconnu toute l'exactitude, c'est que la différence qui existe entre le timbre sombre et le timbre clair est extrêmement sensible. Mais ils me semblent moins heureux dans leur proposition, lorsqu'ils ajoutent qu'on distingue tout aussi aisément dans un ensemble de voix s'il en est qui appartiennent au genre sombré. «Ceci, disent-ils, n'a rien d'étonnant pour ceux qui savent avec quelle précision une oreille exercée reconnaît à la qualité du son l'instrument qui l'a produit, et discerne dans un chœur comme dans un orchestre la part que prend chaque exécutant à l'effet général. »
Je n'ai rien à dire de l'orchestre , parce qu'il n'est pas tout à fait de ma compétence directe. Mais quant à la distinction d'une ou plusieurs voix sombrées dans une masse d'exécutants, j'avoue que, malgré la vieille habitude de mon oreille de praticien, je ne suis pas de force à exécuter un pareil phénomène de discernement. Je serais curieux de savoir ce qu'en penseraient MM. Dietsch et Cornette, les deux savants chefs des chœurs de l'Opéra et de TOpéra-Comique. J'ai tout lieu de croire que, sous ce rapport, ils ne feraient pas mieux que moi. L'allégation de MM. Pétrequin et
Diday me parait donc fort hasardée pour ne rien dire de plus.
Mais, s'ils sont doués d'une pareille susceptibilité d'oreille , comment ne se sont-ils pas aperçus , avant d'écrire le mémoire crue j'analyse en ce moment, qu'on employait la voix sombrée dans toutes ses nuances longtemps avant que Duprez en eût l'ait l'usage exclusif et malencontreux? (Je justifierai plus loin l'emploi de cette dernière expression. )
Une fois que ces deux savants sont sortis du domaine de la physiologie pour entrer dans celui de l'art, ils perdent, je dois le dire , une graude partie de leur prépondérance et de leur autorité. Ces messieurs se donnent une peine infinie pour arriver à conclure , et avec une certaine réserve encore, « qu'on peut affirmer que le timbre sombre a quelque chose de voilé , de moins éclatant que l'autre timbre. » La physiologie peut, en effet , avancer de pareilles opinions sans craindre de ce fourvoyer. Le dernier des chanteurs sait cela par expérience.
Plus loin, MM. Pétrequin et Diday consacrent un chapitre tout entier à démontrer que les deux timbres peuvent mélanger leurs qualités réciproques. Je ne les suivrai pas sur ce terrain , parce que mon précédent chapitre rend cet examen parfaitement inutile à mes lecteurs. Il me suffira de dire, sans avoir besoin d'aucune des argumentations physiologiques dont j'ai fait usage dans d'autres circonstances, que les deux qualités de timbre se fondent entre elles comme le jour le plus éclatant passe à l'obscurité la plus complète par les dégradations crépusculaires. De plus il y
a le sombré-dur et le sombré-doux qui remplissent un grand rôle dans le chant. Le premier de ces timbres a toute l'énergie du timbre sombre et tout l'éclat du timbre clair; le second arrive à une mollesse d'accentuation, à une finesse d'exécution dont la voix ne serait pas susceptible sans cela. C'est ce que les Italiens entendent par le sotto-voce (sous la voix). Cette variété de son s'obtient par l'ouverture de plus en plus béante de la glotte qui éteint presque la vibratilité de l'organe.
L'usage de la voix sombrée offre donc une ressource puissante au chant proprement dit; mais il faut, comme on l'établira scientifiquement un peu plus loin, que l'usage en soit modéré ; car la fatigue de l'appareil vocal tout entier ne tarde pas à se faire sentir, et il arrive jusqu'à la souffrance, lorsqu'on prolonge intempestivement l'emploi de ce système. Il me serait facile de tirer une conclusion saisissante de ce principe universellement et de tous temps reconnu par les chanteurs (n'en déplaise encore une fois à MM. Pétrequin et Diday, qui le croient de nouvelle origine ). Mais il me convient d'autant mieux de laisser parler ici ces deux auteurs que, d'une part, je partage entièrement leur avis sur ce qui suit, et que, d'un autre côté, je ne suis pas fâché de leur laisser une partie de la responsabilité de cette opinion , qui va tomber d'aplomb sur un système vocal dont je combats depuis quinze ans les doctrines désastreuses.
« Si les chanteurs trouvent souvent dans le sombrer un utile auxiliaire, l'hygiène nous apprend qu'il peut aussi produire des eflets désavantageux soit sur la voix
elle-même, soit sur l'état fonctionnel de l'artiste qui en fait usage.
« Les conditions d'où résulte le changement des timbres s'accomplissent dans le sombrer avec plus de force ; mais comme la force n'augmente qu'aux dépens de l'égalité, on peut, à priori, s'assurer que ces deux qualités seront toujours développées en raison inverse l'une de l'autre. En effet, tandis que les phrases les plus rapides, les traits de vocalisation les plus épineux s'exécutent d'une voix blanche avec une précision remarquable, le sombrer réunit à plus de force une certaine pesanteur qui ajoute à son caractère majestueux, mais le prive, par compensation , de cette souplesse si nécessaire dans quelques passages. Ce n'est pas qu'on ne puisse à la longue et par un travail assidu, diminuer ces imperfections, mais nous le répétons, c'est toute une éducation à refaire, et l'art ne réussit jamais à donner à cette espèce de chant toute la légèreté de la voix blanche.
« Au point de vue de l'hygiène, le sombrer va nous offrir des inconvénients plus sérieux. Si l'on examine un acteur qui l'emploie et surtout à la suite d'un passage où le chant a été soutenu, ou bien à l'occasion d'une note suraiguë qu'il a fallu enlever, on verra la coloration du visage, le gonflement des jugulaires, les gestes les plus violents témoigner de la puissance qu'il a dû déployer pour atteindre le but; c'est qu'en effet la voix sombrée et l'effort ont dans leur mécanisme la plus frappante analogie. Accumuler beaucoup d'air dans la poitrine, le chasser avec force et sans interruption vers une ouverture rétrécie ou oblitérée, voilà
en deux mots la théorie de ces deux actes si semblables. Mais ces conditions ne peuvent être remplies sans que les poumons ne soient distendus par l'air qui s'y trouve retenu en plus grande quantité que dans la respiration naturelle. De là retard dans le renouvellement de ce fluide, langueur de l'hématose, obstacle au cours du chant, etc. On conçoit toute la fatigue qui doit en résulter pour le chanteur : fatigue telle que, comme plusieurs l'ont avoué, le théâtre est pour eux comme un véritable champ de bataille. Ce qu'il est aussi aisé de prévoir, c'est l'influence que ces efforts répétés et soutenus exercent sur les principales fonctions par la gêne qu'ils apportent à la circulation veineuse, et l'engorgement de tous les systèmes capillaires qui s'en suit infailliblement. Aussi cet exercice trop prolongé peut- il devenir la cause de troubles divers , de lésions viscérales plus ou moins profondes.
« Mais ce qu'il nous importe surtout de constater ici, c'est l'altération de la voix elle-même qui en est l'inévitable conséquence. Après un excès de travail en ce genre, on éprouve une chaleur brûlante derrière le sternum, un resserrement pénible à la gorge; et ces symptômes, qui s'exaspèrent si l'on continue, rendent l'exécution vocale moins facile et plus fatigante. Persiste-t- on? l'impuissance suit bientôt la fatigue. En vain l'artiste voudrait-il redoubler ses ettorts, la douleur qu'ils éveillent l'arrête malgré lui; et si cette lutte entre l'instinct conservateur et la passion du chant . est prolongée par l'ignorance ou lamour-propre, elle se termine tôt ou tard au détriment de la voix, par
l'épuisement des organes qui, suivant une expression vulgaire, refusent à la fin le service.
« Cette conclusion est une conséquence rigoureuse de tout ce qui a été dit sur le mode de production de la voix sombrée; aussi, dès que nos idées furent fixées sur son mécanisme, nous nous crûmes en droit d'établir cette proposition importante : La voix sombrée souvent exercée et donnée sans mélange na qu'une durée très-limitée. Cette proposition, dont un grand exemple n'a pas tardé à démontrer la justesse (1), recevra encore, nous osons le prédire, plus d'une confirmation nouvelle.
a Ce qu'il y a de curieux à observer, c'est que malgré tout l'artifice dont les chanteurs usent pour dissimuler le dépérissement de leur voix, la circonstance où il commence à paraître est précisément celle ou la théorie nous a enseigné que se trouvent les plus grands obstacles à vaincre, c'est-à-dire lorsqu'on veut affaiblir les sons aigus. Et en écoutant tout récemment un célèbre ténor, c'est dans la difficulté qu'il éprouve à filer les notes hautes que nous avons vu le premier signe et de la vérité de nos assertions et de la perte inévitable de sa voix sombrée. »
MM. Pétrequin et Diday terminent leur étude, remarquable et utile à beaucoup d'égards, en conseillant aux chanteurs de ne point renoncer aux ressources que présente la voix sombrée, mais de les employer avec celles de la voix claire, afin d'éviter, d'une part, les dangers d'un abus qu'ils signalent avec
(1) C'est au commencement de 1840 que MM. Pétrequin et Diday écrivaient ceci ! ! !
raison, et de profiter, d'un autre côté, des moyens énergiques qu'offre le système sombré.
Voilà précisément ce qu'on faisait avant la production du système de Duprez, et, par conséquent, avant celle du travail des deux savants auteurs.
11 me serait facile de m'entourer ici d'une foule d'opinions de savants physiologistes qui désapprouvent hautement l'usage exclusif de la voix sombrée. 11 me suffira de citer encore M. le docteur Segond, qui, dans son excellent Traité sur V hygiène, se rapproche le plus de la nature de mes travaux :
« L'observation la plus grossière démontre que la production du timbre sombre sollicite de la part de l'organisme un grand déploiement de forces. Le larynx, tenu immobile à la partie inférieure du cou, lutte contre les forces qui tendent à l'élever pendant la production des notes aiguës de la voix de poitrine ; de plus, la disposition du tuyau vocal , en augmentant le volume du son, nuit à son éclat; et ce n'est que par une poussée vigoureuse et une grande dépense d'air que les sons émis de cette manière acquièrent toutes leurs qualités. 11 faut que les respirations soient amples et fréquentes ; aussi la fatigue est-elle prompte , et les personnes qui abusent de cette émission paraissentelles plutôt crier que chanter. Mais il n'est pas douteux que dans certains cas cette manière de timbrer la voix offre au chanteur de très-grandes ressources : l'important est d'en faire une sage application. »
Reprenons ces conclusions qui sont parfaitement d'accord avec ma doctrine. — Si telle est l'opinion de simples physiologistes, étrangers à l'art du chant, sur
cette voix sombrée qui a complètement révolutionné la scène française depuis d 836, que dirai-je aujourd'hui, moi qui ai prêché durant quinze longues années une croisade musicale en faveur de la pauvre vocale qu'on a sacrifiée au mérite exceptionnel d'un artiste hors ligne, dont les triomphes ont fait plus de tort à l'art français que l'invasion des barbares n'en a fait jadis aux splendeurs énervées du Bas-Empire ?
En effet, plus l'illustre artiste étonnait par ses excentricités vocales l'auditoire d'élite qui se passionnait à cette exécution puissante et majestueuse, plus les compositeurs lui prodiguaient dans leurs ouvrages les moyens d'augmenter l'éclat de son exécution par de nouveaux tours de force en vocale, et par des prodiges de sonorité dans les cordes élevées.
Et puis on cria contre la sottise de l'imitation, quand tous les ténors de Paris, quand tous les élèves de chant tentèrent d'engrener leurs voix dans le système de cet inexpugnable modèle. Hélas ! tous ces malheureux chanteurs, violemment arrachés à l'individualité de leur talent, n'avaient pas le choix du parti qu'il leur restait à prendre. Il fallait à Paris des doublures au grand maître ; il fallait des Duprez dans le reste de la France. Les effets applaudis à l'Opéra devaient, bon gré mal gré, se reproduire en province. On demandait partout des ut de poitrine ; on voulait dans les moindres localités le fameux rinforzando du Suivez-moi! de Guillaume Tell. Les infortunés ténors, qui avaient jusque-là fourni une carrière honorable et paisible, étaient-ils libres de continuer à rester eux-mêmes? Us avaient à recommencer toutes leurs études ; car il
n'était plus permis à un ténor qui avait quelque respect de son talent de donner une seule note de timbre clair ou de fausset... Le fausset, bon Dieu! Quel eût été le malheureux assez abandonné de Dieu et de la voix sombrée pour hasarder de pareilles pauvretés? Le parterre dédaigneux eût renvoyé à l'Éléazar départemental sa couronne du martyr avec un la de poitrine hurlé en chœur...
Et tout ce mal n'a pas été le résultat d'un certain nombre d'années, mais de quelques mois, de quelques semaines. D'une saison théâtrale à l'autre , la France compta cinquante Duprez au petit pied, qui sombraient à qui mieux mieux et qui s'égosillaient à l'avenant... I lie fallait!
Je ne parle pas des élèves que le célèbre ténor faisait aussi de son chef. C'était son droit, et du moins ceux-là participaient à la largeur de son style, ils trouvaient dans son admirable déclamation des exemples qui en faisaient des artistes distingués.
Mais le quart-d'heure de Rabelais ne tarda pas à sonner : il fallut enfin compter avec ces erreurs de physiologie, et les mille voix prophétiques qui avaient prédit avec moi la ruine de Ninive eurent, également avec moi , la triste consolation de pouvoir s'écrier du haut de leurs poumons : « Je l'avais bien dit ! »
Quant aux compositeurs qui avaient précipité ce fatal mouvement , force fut bien de revenir sur leurs pas ; et si l'administration de l'Opéra n'a pas muré le grand répertoire, comme on appelle avec raison celui qui fournit depuis vingt ans une si belle carrière, c'estqu'il reste sur la scène française un écho (trop souvent enroué) de la
grande voix qui s'est éteinte, et qui peut, dès à présent, mesurer son avenir en le comparant à celui de Roger.
Aujourd'hui, les destinées de la découverte célébrée, puis jugée et condamnée par MM. Pétrequin et Diday, sont accomplies; il n'en reste plus que les résultats qui bouleverseront longtemps encore la portée vocale du rôle le plus important, et le souvenir impérissable de la plus grande gloire individuelle que le théâtre ait connue, sans distinction d'époques ni de pays (1).
Mais la vocale se relèvera-t-elle des profondes atteintes que cette aberration des principes lui a portées? « Les compositeurs se décideront-ils à ramener leur style aux conditions de la nature, c'est-à-dire du possible ? Les chanteurs consentiront-ils à chercher leurs succès dans les honnêtes effets d'une belle méthode et de prudentes études?
(1) Il m'est pénible d'avoir à juger avec cette irrévérence apparente, avec cette sévérité de langage un digne artiste dont plus que personne j'admire le génie, dont j'honore le talent, et dont j'aime le caractère. — Mais ce génie, ce talent, ce caractère ont fait de lui une expression vivante, un système dont j'ai dû attaquer les erreurs que je crois éminemment nuisibles aux saines traditions du chant. 11 faut que Duprez subisse fatalement les conditions de sa grandeur! Si l'éclat de sa renommée n'en avait pas fait un phare mensonger pour les navigateurs de la vocale qui cherchent le port au milieu des ténèbres de l'enseignement actuel, les erreurs personnelles qui l'ont anéanti dans le naufrage de son système seraient sans importance, et je les respecterais comme on doit respecter le malheur qui s'attache aux destinées du génie. Mais les succès immenses et sans exemple de ce Titan musical ont fait de sa manière une école qui s'est universellement propagée, et qui n'a produit que des ruines avec des matériaux tout neufs. U fallait résister à l'engouement de la multitude pour ces doctrines funestes, et c'était mon devoir de proclamer ici leur défaite pour l'exemple des illustrations à venir.
Lorsque Roger passa du théâtre de ses premiers triomphes à l'Opéra, la transition, toute regrettable qu'elle était à mes yeux pour l'Opéra-Comique et peutêtre aussi pour le chanteur, me parut du moins favorable à la révolution que la première scène française réclamait impérieusement. Loin de décourager le jeune artiste , comme le faisaient la plupart de mes confrères les feuilletonistes et quelques uns, même, de ses admirateurs, j'applaudis de tout mon cœur aux tentatives de sa légitime ambition ; car la nature ellemême de son délicieux organe me semblait une garantie pour la vocale. La reproduction des opinions que j'émettais alors terminera ces considérations qui comporteraient, on le comprend, de plus grands développements sur un terrain spécial.
Voici ce que je disais le 24 septembre 1848 dans le Courrier français :
a Nous tenons de source certaine que la musique du Prophète, écrite avec ce soin consciencieux qui caractérise les œuvres du grand maître, est conçue dans des proportions plus vastes encore que celle des Huguenots. Cette révélation, qui ne nous surprend pas, nous fait trembler pour notre gracieux ténor. Espérons toutefois que Roger ne se méprendra pas sur la cause de ses succès, qui est tout entière dans la douceur de son charmant organe, dans le moelleux de son style, dans la sensibilité vraie de sa bonne nature, et non dans la force de sa voix. Les débuts de Roger à l'Opéra peuvent être d'un immense intérêt pour l'art, en ce qu'ils lui donneront l'occasion de sortir de cette fatale école du cri qui perd tous nos jeunes ténors.
« Duprez , nous l'avons dit cent l'ois , est un colosse de talent et de moyens , dont l'imitation est dangereuse , impossible ; c'est un artiste à part qu'il faut admirer même à son déclin , mais qui a été funeste à la vocale. Roger doit au soin de sa propre gloire de rester lui-même, de ne renoncer à aucun de ses avantages , et de ne point s'en créer de factices. Nous pensons qu'il eût été mieux pour lui de ne point quitter la scène qui encadrait si bien ses données naturelles ; mais nous sommes convaincu qu'il sera excellent partout, s'il sait demeurer dans les conditions de ses anciens succès pour en obtenir de nouveaux. »
Quelques temps après, j'adressais à Gueymard les réflexions suivantes, qui rendront, plus saisissante encore ma pensée sur la voix sombrée.
« Gueymard est un jeune chanteur qui a de grandes qualités , mais il s'est engagé dans un chemin qui le perdra. Toute voix qui ne sait pas se reposer dans le cantabile sur le timbre clair , et qui ne nuance pas ses effets, doit s'érailler et disparaître dans un temps donné. La voix sombrée est d'une immense ressource pour le chant, mais elle est exceptionnelle comme tous les autres effets, quoiqu'elle puisse être à chaque instant employée. Gueymard apprendra ceci à ses dépens; il ne pourrait se corriger qu'en recommençant son éducation vocale, et il ne le fera pas. Il a, du reste, de belles données naturelles, delà chaleur, de l'entrain et de la jeunesse. On l'applaudit quand il fait sortir avec une force abusive les notes les plus élevées du registre de poitrine : tous les torts ne sont pas de son côté. »
Enfin , le 5 février 1849 , à l'occasion des débuts
d'Espinasije, je portais à la voix sombréc cette dernière atteinte que je reproduis ici avec d'autant moins de scrupule quelle contient un sincère hommage à l'adresse d'un artiste dont la position me semblait respectable à tous égards.
« Lorsqu'Espinasse , le Duprez de Marseille , qui a débuté la semaine dernière sur la scène de l'Opéra , s'est essayé à deux reprises, il y a quelques années, sur le même théâtre, ses qualités et ses défauts étaient les mêmes qu'aujourd'hui, à part la fatigue qui se décèle plus vite et d'une manière plus remarquable chez ce chanteur. Mais les circonstances ne sont plus indentiques: la vocale, cette pauvre vocale dont l'avenir n'éveillait guère d'autres soucis que les nôtres , n'était point , comme à présent , dans l'état de délabrement palpable où elle se présente aujourd'hui aux jugements les moins exercés. Duprez, le chef de l'école qui a produit Espinasse et qui a jeté tous les ténors « dans la route du grand style et des puissants efforts, » comme on disait encore alors, commençait à recueillir les fruits amers de son ambitieuse doctrine ; mais son auréole brillait encore d'un éclat imposant, et le prestige de son admirable talent exerçait d'irrésistibles séductions sur les masses qui appréciaient avec une sorte de discrétion respectueuse l'affaiblissement progressif de son organe.
« Aujourd'hui Duprez se retire dans la force de l'âge, et , il faut le dire , car c'est une grande vérité , dans l'apogée d'un talent qui reste sans rival à la scène. Mais il se retire vaincu dans sa doctrine dont il est le premier martyr et la déplorable victime. Les compositeurs qui, sur la foi de ses succès immenses et sans
précédents sur les fastes du théâtre , l'avaient adopté comme un type, quand ils ne devaient le considérer que comme une dangereuse exception , regardent avec effroi l'avenir de leur répertoire, cet olympe du paganisme vocal dont Duprez était l'Atlas. Un culte nouveau prépare un autre empyrée, où les mêmes divinités sans doute seront adorées sous d'autres formes. Mais, pour parler sans figure, le répertoire dont Duprez seul pouvait supporter la fatigue, en sacrifiant au jour présent les avertissements, disons mieux , les menaces de la veille, le répertoire est gravement compromis : il lui faut maintenant de nouveaux interprètes; il ne trouvera plus que les victimes qu'il a faites, et voici venir Espinasse , athlète du second ordre , à demivaincu et déjà terrassé dans ses propres convictions.
« Les dilettanti qui s'amusent en musique au jour le jour, sans se préoccuper le moins du monde des prévisions qui gâtent nos inquiètes jouissances artistiques, ont formulé sur Espinasse un jugement qui résume nonseulement la destinée de cet artiste, mais la situation vocale. Ce débutant, disent-ils, est un chanteur d'expérience; il ménage assez adroitement des ressources qui trahissent la fatigife ; mais ils remarquent fort judicieusèment que les sons élevés ont absorbé la puissance du médium et complètement annulé les notes graves.
«Voilà un chanteur parfaitement jugé; nous ne dirions pas mieux , nous qui faisons de la chose un métier dont les difficultés nous épouvantent et quelquefois nous désespèrent.
«Maintenant la question de la vocale et de son avenir est-elle claire? Le cri l'a perdu, car il faut enfin appeler
les choses par leur nom : les grands effets en musique sont tout simplement le bruit, et le bruit dans le chant est, tout simplement aussi, le cri. La brutale justesse de ce terme blessera des oreilles susceptibles ; mais le sort de l'art nous préoccupe bien autrement que les convenances personnelles. C'est avec ces ménagements et ces égards imposés aux affections particulières de la critique musicale que les grands intérêts du drame lyrique et surtout de la vocale ont été compromis. Il est temps que le jour se fasse dans un crépuscule inquiétant et que la vérité se dise.
« Nous n'avons d'espoir qu'en Roger. Si nous avons approuvé sa désertion de l'Opéra-Gomique (où il rendait de si grands services et où il était si bien placé) au profit de notre première scène française, ce n'est pas que nous supposions que cette voix suave et mélodieuse pùt s'élever jusqu'aux dangereuses limites du tapage qui, dans Tordre actuel des choses , sert de signal aux connaisseurs patentés que M. Auguste (1) ou son successeur tiennent à leur solde. Nous aimons à penser que Roger ne se fera l'imitateur de personne; qu'il procédera de lui-même, et qu'il cherchera de nouveaux succès sans sortir de la route où il a rencontré de si douces et de si légitimes ovations. Roger, à l'Opéra comme ailleurs, ne peut réussir qu'à la condition d'être lui-même. S'il veut établir des comparai-
• sons étrangères à son individuahté, c'est une divinité tombée : il est jugé d'avance.
(!) M. Auguste, dont les arts ont pleuré la perte en catimini, était l'entrepreneur des succès, en style de théâtre : Le Roi des Romains.
DIVISIONS NATURELLES DE L'ENSEIGNEMENT
Dans mon chapitre IV j'ai dit un mot sur l'opportunité qu'il y aurait de mettre la voix des élèves en rapport avec celle des professeurs. Cette importante proposition a besoin d'être développée, et, au risque de produire ici des redites, qui, du reste, sont inévitables dans un ouvrage aussi rempli de détails que celui-ci, je traiterai la question avec tout le soin qu'elle comporte.
Les considérations qui suivent sont empruntées presque textuellement à ma Physiologie du Chant, dont la publication a été le premier coup de trompette qui ait éveillé l'incurie des familles sur les déplorables erreurs de l'enseignement. J'ai trop peu écrit dans ma vie pour encourir jamais le reproche de colporter mes idées d'ouvrages en ouvrages ; toutefois il est des vérités sur lesquelles on ne saurait trop appuyer et crue je voudrais, quant à moi, pouvoir stéréotyper dans la pensée de mes lecteurs. J'ai eu l'ineffable plaisir d'en voir germer quelques-unes ; mais l'ivraie de l'indifférence et de la légèreté nationales a étouffé
les autres ; c'est toujours un nouveau défrichement à retaire, car si la semence est bonne le terrain est trop friable. Je n'y épargnerai pas les coups de pioche, et je me répéterai jusqu'à ce que je sois compris, tant que la plume et la main pourront tenir ensemble.
Tout le monde connaît ce précepte logique et judicieux du Cuisinier français, le plus littéraire des manuels dont l'industrie ait doté la petite propriété : a Pour faire un civet prenez un lièvre. » Prescription infiniment plus profonde qu'on ne le croit communément dans un pays où tant de gibelottes se font sans lapin. En effet, pour faire soit un civet, soit une gibelotte, soit toute autre chose, commencez par prendre les matériaux absolument nécessaires, ceux-là et non pas d'autres, sous peine d'obtenir des résultats erronés.
La vérité est une et s'applique aux principes de l'art aussi bien qu'à ceux delà cuisine. Ainsi disons d'abord et avant tout que pour faire l'éducation d'une basse profonde, d'une basse chantante, vulgairement appelée baryton, d'un ténor, d'un contralto, d'un soprano, il est indispensable de prendre chacun de ces chanteurs dans la véritable catégorie où la nature l'a placé.
Ceci est la base fondamentale de toute espèce d'étude vocale ; le simple bon sens suffit pour apprécier toute la naïve justesse de ce principe ; il semblerait, j'en suis certain, à n'importe quel individu étranger à la pratique et à la théorie de la musique, pourvu qu'il fût doué de quelque jugement, qu'aucun maître de chant ne pourrait commettre la ridicule bévue de
prendre un baryton pour en faire un ténor, ou un contralto pour en faire un soprano.
Or il importe ici de constater un fait qui semblera >^ bizarre et qui est cependant très-réel : c'est que Terreur "dont je parle (erreur grave, essentiellement préjudiciable aux élèves qui en sont les victimes et aux intérêts généraux de l'art,) est commise tous les jours, tant par les soi-disant professeurs de chant qui infestent les pensionnats et les familles, que par de vrais maîtres, par d'excellents musiciens qui enseignent hors de leur spécialité.
Prenez un professeur ayant une voix de ténor et confiez-lui l'éducation d'une voix de baryton. Si l'élève a déjà quelques commencements, c'est-à-dire s'il s'est exercé lui-même à chanter quelques morceaux pour son agrément particulier ou pour celui de sa famille, soyez sûr que ces morceaux sont des romances. Et comme ces sortes de cantilènes cherchent rarement leurs effets dans les notes graves, qui sont beaucoup trop solennelles pour ces compositions, l'élève baryton a fait tous ses efforts pour engrener son organe dans la quinte moyenne, qu'on y emploie ordinairement et qui rend l'usage du fa et du sol au-dessus des lignes assez fréquent dans ces passages, même comme tenues de son. Le baryton se considère alors comme destiné à l'emploi des Martin, maintenant classé comme ténor dans toutes les écoles de chant, et le professeur l'accepte tel qu'il se présente. 11 s'applique loyalement à faire sortir le fa et le sol de poitrine, quelquefois même un la rebelle et capricieux, qui fait le désespoir de l'élève et de l'instituteur.
Ces malheureuses notes parviennent à sortir, car les résultats d'une étude persévérante sont vraiment incroyables ; mais elles sont criardes ou voilées, défectueuses en un mot, parce qu'il n'y a de notes réelle- ^<
ment bonnes que celles dont la nature a fait tous les * frais.
Le baryton naturel s'est-il transformé, au moyen de ces déplorables et trop efficaces études , en un ténor tel quel, il est arrivé au résultat que voici : sa voix , qui parcourait l'étendue de deux octaves moins une note ( échelle invariable (1) de la voix humaine), c'està-dire du sol grave au fa aigu, ou du la grave au sol, s'est placée dans une échelle plus élevée d'un ton ou deux, mais qui n'est pas plus étendue qu'auparavant. L'élève a fait l'acquisition de deux mauvaises notes supérieures, mais en même temps il a perdu deux excellentes notes graves. Le maître le console en lui déclarant que les ténors n'ont nul besoin de ces noteslà, ce qui est vrai. Mais ni le maître ni l'élève ne réfléchissent à une chose ; c'est que le baryton devenu ténor ne fera jamais qu'un chanteur médiocre ou impuissant dans le genre qu'il a adopté , tandis qu'il eût été peut-être un baryton remarquable.
(1) On m'a beaucoup contesté la désignation de cette étendue; car une foule de chanteurs tirent une ridicule vanité du Dombre de notes que leurs voix peut faire sonner. 11 faut ici s'entendre sur les mots. — Je ne nie pas que beaucoup de sujets puissent disposer de deux octaves et demie, quelquefois même plus, et je suis moi-même un de ceux-là. Mais je ne comprends dans l'échelle classique de la voix que les notes vigoureuses et susceptibles de tous les effets du chant. Quant aux quelques sons surérogatoires qu'on ajoute à cette bonne catégorie, et qui n'offrent aucune sécurité, qu'on ne peut faire entendre avec accom-
On me répondra que de semblables fourvoiements sont exceptionnels et qu'ils se présentent rarement dans l'enseignement particulier où ils sont le résultat de l'inexpérience du professeur. Il me sera facile de prouver le contraire : les erreurs dont je parle sont nombreuseuses ; on y tombe, non-seulement dans l'enseignement privé , mais dans les écoles publiques. Moi-même j'ai été sur le point d'en faire sur mon propre organe une assez triste épreuve , au temps où je suivais au Conservatoire les leçons d'un maitre illustre, mais ténor jusqu'au fond de l'àme , et je ne dus qu'à l'intervention de mon vénérable ami Lesueur, alors surintendant de la chapelle royale , la conservation des notes graves dont il avait besoin pour l'exécution de ses magnifiques oratorios.
Les exemples ( des exemples fameux et irrécusables) ne manqueraient pas pour appuyer mon dire et porter la conviction dans tous les jugements de bonne foi, dans tous les esprits , éclairés ou non. J'en pourrais citer mille, je n'en choisirai que deux.
Mademoiselle Quiney, qui a pendant longtemps tenu l'emploi des mères -nobles à l'Académie royale de musique (vieux style), chantait avec quelque succès
pagnement d'orchestre parce qu'ils ont besoin du silence le plus complet, ou bien qui glapissent dans le haut et qu'on ne produit enfin que dans certaines circonstances données et très-restreintes, on ne les appelle pas des notes; ils ne peuvent figurer dans l'étendue officielle de la voix, et les compositeurs n'écrivent pas pour eux. On a justement reproché à M. Meyerbeer d'avoir donné l'étendue de dix-sept notes au rôle de Bertram, ce qui le rend inexécutable, académiquement parlant, mtmie à Levasseur qui reste cependant le modèle des basses profondes, et dont le mi grave est une affaire de simple escamotage.
les rôles écrits pour soprano franc, tels que celui de la grande-vestale, d'Olympie , etc. Mademoiselle Quiney, devenue madame Baptiste, eut, au bout d'une douzaine d'années d'exercice, l'heureuse mais tardive idée de modifier ses études. De soprano médiocre qu'elle était, cette cantatrice devint un contralto accompli ; son organe, perçant et lourd dans les notes supérieures , s'arrondit et prit une intensité remarquable, lorsqu'il se fut reposé dans ses limites naturelles. Affranchie du travail violent qui seul pouvait la soutenir, sa voix s'assouplit d'une manière si étonnante parla quiétude dont elle jouissait en parcourant le véritable espace qui lui appartenait , que madame Baptiste parvint en peu de temps à exécuter d'une manière irréprochable les traits les plus compliqués.
Malheureusement l'emploi d'un contralto franc, c'est-à-dire sonnant dans la même étendue que la basse chantante , est encore à créer dans le répertoire de l'Opéra ; de sorte que madame Baptiste , qui recevait un assez joli traitement pour chanter tant bien que mal les rôles qui n'étaient point dans ses moyens, dut cesser de faire partie du personnel de cet établissement, du moment où elle fut devenue une cantatrice distinguée. Ceci est une anomalie passablement choquante, mais dont nous n'avons pas à nous occuper, ici du moins.
Mon autre exemple est ime assez drôle d'histoire qu'on me permettra de raconter à ma guise , d'autant qu'elle n'est que plaisante et parfaitement inolfensive pour le professeur dont j'ai à parler.
Quelques semaines après la révolution de Juillet
(c'était je pense au commencement de septembre 1830), un de mes collègues de la chapelle me présenta, dans une matinée musicale, une très-jeune personne, excellente pianiste, et qui avait, selon lui, quelques petites dispositions pour le chant. Le collègue était un ténor ; je mentionne la circonstance, car les ténors, comme j'en ai fait la remarque en vingt occasions, ont une malheureuse tendance, que j'expliquerai plus tard, à engager les voix basses dans un mouvement ascensionnel. La jeune demoiselle se destinait, je crois, au professorat du piano; elle travaillait du moins en artiste, et ses succès donnaient de légitimes espérances ; mais comme elle avait, ainsi que je l'ai dit , quelques petites dispositions pour le chant et un filet de voix agréable, elle cultivait ce talent surérogatoire pour ses récréations du soir, sous la direction du ténor dont il s'agit.
Je me souviens toujours de la modestie charmante avec laquelle mon ami et collègue me parla des données vocales de sa petite élève.
— Je vous demande vos encouragements, me dit-il, non pour la jeune personne elle-même , mais pour la famille qui s'y montrera très-sensible, le papa surtout qui s'est entiché de la voix de sa fille ; le fait est qu'elle a de la justesse et de la flexibilité. Ce n'est pas, continua le ténor en élevant les mains par dessus la tête, dame! ce n'est pas... Mais c'est gentil.
Après ce préambule en forme de précaution oratoire, et qui me disposa, sinon à l'indulgence du moins à la résignation, j'entendis une romance que madame
Damoreau avait prise en gré et qu'elle disait de tous
les cotés. La jeune et toute gracieuse enfant avait, je vous l'assure, plus envie de pleurer que de chanter ; elle retenait sa voix avec une telle pureté d'exécution qu'il ne sortait réellement de son joli gosier qu'un fort mince filet. Mais, en ma qualité de basse-taille, je reconnus aisément le contralto sous le ridicule déguisement de soprano dont on l'avait affublé, et je me pris à rire comme le barbier des Mille et une Nuits devant le petit bossu qu'on croit mort.
Le collègue faisait, de confiance, tous ses efforts pour rire avec moi ; mais le papa ne riait pas du tout , car il s'imaginait que sa fille faisait les frais de mon hilarité. Cette supposition injurieuse pour ma politesse ne tarda pas à s'évanouir. Je priai la gentille demoiselle de me céder le piano et je fis un accord en ut majeur.
— A nous deux, lui dis-je; voulez-vous avoir la
bonté de poser un son n'importe sur quelle note?
— Ma fille n'a qu'un filet, murmura le père d'un air contraint.
— Un simple filet, s'écria le professeur.
— Permettez, continuai-je; nous allons examiner le filet.
La demoiselle posa un ut sous les lignes et enfla légèrement le son.
— Plus fort, lui dis-je.
— Elle ne peut pas, répondit le maître.
— Ne vous inquiétez de rien... plus fort !
La jeune fille doubla facilement l'intensité du son.
— Encore plus fort, fis-je en plaquant de vigoureux accords sur le piano.
La portée du son se quadrupla.
— Maintenant la même note à l'octave... à pleins poumons I
La petite élève de piano nous fît entendre une superbe note de contralto, un peu rude, cela va sans dire, mais pleine, sonore, étoffée ; puis un re, puis un mi, et enfin deux octaves moins une note, parfaitement homogènes.
— Maintenant, lui dis-je quand le premier moment de la surprise générale fut passé, voici ce qui vous reste à faire : allez trouver mon ami Garcia, le farouche More de Venise, qui est un homme de bon conseil ; faites-lui entendre ce filet de voix, et nous verrons ce qu'il en dira.
Mon collègue et ami essaya de rire à son tour; mais le papa qui commençait à deviner que sa fille possédait autre chose que d'agréables dispositions et qui prenait la musique au sérieux, montrait depuis quelques minutes un surcroit de gravité. 11 me serra la main avec effusion en me demandant l'adresse de Garcia.
Dès le lendemain, le patriarche du chant comptait une élève de plus. L'illustre maître mourut avant d'avoir pu expliquer tous les secrets de son art à la jeune fille qui, je vous jure, comprenait son professeur à demi-mot. Mais son fils, dépositaire de ce trésor de science, acheva la tâche commencée par son père ; il fit plus et mieux encore, car la jeune fille dont je parle est madame Eugénie Garcia, qui a tenu le premier rang sur les théâtres d'Italie, d'Angleterre et de France, et qui consacre aujourd'hui au professorat l'expérience d'une splendide carrière d'artiste.
Je déclare que mon ancien collègue est l'un des meilleurs musiciens que je connaisse, un excellent maitre de chant, fort en état de faire de bons élèves. Mais encore faut-il que ses élèves soient des ténors, autrement ils courraient le risque de le devenir, comme le baryton dont j'ai parlé.
Si tous les jugements désintéressés admettent, ainsi que je n'en saurais douter, l'importance extrême d'un bon classement pour les voix, et s'il arrivait (ceci est plus chanceux,) que ce principe fût officiellement reconnu dans les écoles publiques, il faudrait alors aviser aux moyens de lui donner une exécution rigoureuse et invariable. 11 est bien entendu que si j'indique ces moyens, c'est seulement pour l'acquit de ma conscience, et que je suis bien convaincu d'avance de l'inutilité d'un pareil avis ; car les obstacles matériels qui s'opposent nécessairement aux améliorations en masse doivent, je ne le sais que trop, paralyser la bonne volonté d'une administration aussi éclairée que l'est celle du Conservatoire de musique, lors même que l'utilité de ces améliorations lui serait démontrée, et la mienne n'en est pas encore là.
Le premier de ces moyens consisterait à catégoriser les classes de chant de tout établissement public, de manière à les mettre en rapport direct avec la nomenclature naturelle des organes; c'est-à-dire de créer autant de divisions distinctes dans l'enseignement qu'il en existe dans celle de la voix humaine, et de confier chacune de ces classes à un professeur que la nature de sa voix rendrait spécialement propre au genre de démonstration qu'il serait appelé à faire.
De cette manière un professeur soprano n'éprouverait plus l'irrésistible démangeaison de tourner les études de ses élèves contralti vers les notes supérieures, au détriment des cordes graves ; les professeurs ténors, dont le contact est d'autant plus périlleux pour les élèves barytons que leur talent est remarquable, se borneraient à développer les moyens naturels des ténors véritables, au lieu d'obtenir les transformations déplorables dont ils s'applaudissent comme d'autant de triomphes remportés sur la nature.
Chaque voix, travaillée dans les conditions exactes de ses moyens aurait mille chances de plus d'arriver à d'excellents résultats ; car elle trouverait à chaque instant l'exemple à côté du précepte. Le maître joindrait alors, sans danger pour l'élève, la pratique à la théorie : il parlerait par expérience des difficultés qu'éprouve tel genre de voix à asseoir les notes faibles qui forment la transition d'un registre à un autre, ou à prendre certaines distances délicates à l'oreille, ou bien à exécuter les divers exercices pratiqués pour assouplir l'organe.
Je sais bien que cette classification serait difficile à obtenir dans les écoles publiques, parce qu'elle léserait nécessairement une foule d'intérêts personnels, et qu'elle porterait atteinte au respect que je professe tout le premier pour les droits acquis ; aussi je me borne à poser le principe, sans m'occuper des moyens d'exécution que le temps seul peut apporter.
Mais si , dans les institutions nationales , mon idée est d'une pratique difficile, dans les familles et dans les établissements particuliers l'exécution en éprouve-
mit bien d'autres obstacles. Que deviendrait chaque professeur dans ce tohu-bohu, dans ce chassez-croisez des voix qui chercheraient toutes le maître spécial qui conviendrait à leur nature? Gomment indemniser les basses-tailles et les ténors qui instruisent actuellement les contralti et les soprani des pensionnats de demoiselles? N'est-il pas naturel de penser dès-lors que ma doctrine aura nécessairement autant de détracteurs et d'antagonistes qu'il y a de gens intéressés à en combattre les résultats ?
Je le répète : le temps seul pourrait amener graduellement les améliorations que j'indique. De même que dans la Faculté de médecine on voit maintenant un certain nombre de savants docteurs se poser dans une spécialité qu'ils exploitent avec d'autant plus d'avantages pour eux et pour leurs clients, que leurs études dirigées sur un seul point acquièrent une puissance plus étendue et plus infaillible, de même les jeunes professeurs de chant pourraient former leur clientèle conformément au genre exclusif de leur talent et de leurs données naturelles.
11 resterait une dernière objection qui n'est point sans importance. Un excellent musicien peut se tromper le plus loyalement du monde dans le classement d'une voix soumise à son examen; cette chance d'erreur se décuple inévitablement si le maître qui examine la voix est intéressé dans le jugement qu'il doit porter. Mais cette objection est facile à rétorquer. Dans les établissements publics on nommerait une commission formée de quelques professeurs chargés de procéder à l'examen préalable et consciencieux des candidats aux
— ns —
classes de chant. Dans les familles on ferait des consultations. Toutes les fois que l'opinion reste indécise à propos d'un fait de quelqu'importance, on s'adresse tout naturellement à des experts qui décident le point contesté. L'éducation musicale d'un jeune chanteur est d'un assez haut intérêt pour qu'on s'entoure , avant de la commencer, de toutes les lumières qui peuvent guider à de bons résultats.
Mais ce n'est pas assez de classer convenablement les voix pour leur donner l'enseignement nécessaire ; ce n'est pas assez de préparer des matériaux corrects pour l'exécution des œuvres musicales , si les compositeurs ne s'entendent pas entre eux pour se servir avec discernement et discrétion des moyens qu'une excellente éducation vocale aura mis à leur disposition.
Jusqu'à présent le grand malheur de l'école française est que chaque compositeur, songeant à l'intérêt de son ouvrage sans se préoccuper aucunement de celui de l'art, écrit ses rôles pour les moyens des individus qui sont sous sa main et non d'après la portée ordinaire et régulière des voix. Il résulte de cet égoïste arrangement des inconvénients très-fàcheux , nonseulement pour les théâtres de province, mais pour les amateurs compris dans la même catégorie, et pour les successeurs des artistes qui ont créé ces rôles ; car il devient parfois très-difficile d'exécuter une musique dont la donnée repose non sur des règles, mais sur des exceptions. Et quand le compositeur trouve à sa disposition des chanteurs comme Duprez , qui a tué le ténor en France , comme Martin qui a fait pendant trente ans la désolation des théâtres du second ordre, alors il
existe dans chaque partition un rôle complètement inexécutable.
Encore aujourd'hui toutes les parties de basses-tailles à l'Opéra-Comique sont écrites beaucoup trop haut , parce que Chenard, qui a fait souche, était un baryton dont la voix pleine et parfaitement sonore s'étendait depuis le la grave jusqu'au fa aigu , et que la nature de sa voix lui faisait trouver ses meilleurs effets dans l'octave élevée.
Nous avons en France deux théâtres nationaux de musique parfaitement subventionnés par l'État. La mission, c'est-à-dire le but des administrations qui les régissent, ne doit pas être seulement d'enrichir leurs bâilleurs de fonds, ou même de toucher les deux bouts de l'année sans s'obérer ; il faut encore , que dis-je , il faut avant tout que l'intérêt de l'art français trouve de larges garanties dans ce traité qui lie ces deux théâtres au gouvernement par les liens de la protection et de la reconnaissance,
Eh bien î je dis qu'il ne suffit pas aux progrès de cet art que chaque année voie éclore un nombre plus ou moins considérable de bonnes et consciencieuses productions, si ces ouvrages sont conçus de telle sorte que Tune ou plusieurs des branches du grand arbre musical soient constamment négligées.
Nous avons au courant du répertoire une foule de partitions agréables , nous avons même, quoique dans une catégorie infiniment plus restreinte, des chefsd'œuvre qui passeront à la postérité; mais nous n'avons point, comme l'Italie et l'Allemagne, d'ouvrages régulièrement écrits pour l'emploi des quatre
voix qui forment type dans l'arrangement d'une harmonie complète. Et pourquoi cela? Par la raison bien simple et passablement mesquine que ces quatre voix n'existent pas dans les théâtres. Ici c'est une basse profonde qui manque, là c'est un contralto; et des deux côtés c'est encore la routine qui fait des siennes; car, ainsi que je l'ai dit cent fois, les directeurs n'engagent point ces voix parce qu'ils n'ont pas d'emploi créé dans le répertoire , et les compositeurs n'écrivent pas pour elles, parce qu'il n'y en a pas au théâtre.
Je dis plus : si l'un de ces théâtres offre un jour à ses compositeurs la ressource précieuse d'un excellent quatuor vocal, vous rencontrerez dans l'orgueil de ces artistes ou dans les combinaisons financières de l'administration , des obstacles qui priveront le musicien d'une partie de ces inestimables matériaux. Les deux prime donne -sont deux astres rivaux qui ne peuvent briller simultanément sur la scène, et la direction ne fera pas la faute de mettre, comme on dit vulgairement, a tous ses œufs dans un seul panier. »
Ces pitoyables errements se perpétuent au préjudice de l'art, parce qu'il est plus facile de marcher sur des routes battues que dans les chemins neufs. L'ornière est une bonne chose, mais elle tue le progrès.
Ici cependant le mal n'est point irrémédiable, la plaie, quoiqu'ancienne , serait au contraire facile à cicatriser. Il suffirait que ma voix fût entendue et comprise en bon lieu.
Au reste il en est de ceci comme de la plupart des abus qui suivent tous un mouvement oscillatoire : les compositeurs se plaignent des écoles de chant qui ne
leur donnent pas des voix régulièrement posées, et les écoles de chant s'excusent sur la nécessité de former des sujets en état de chanter les rôles irrégulièrement écrits du répertoire courant. C'est un cercle vicieux dont on ne pourra jamais sortir qu'en adoptant un principe, soit le mien, soit tout autre. Quand je dis le mien, on comprend du reste que je ne prétends pas le . donner comme un article d'invention. Ce principe, qui ne saurait être l'objet d'aucune objection sérieuse, est reconnu in petto par tous les musiciens, soit chanteurs, soit instrumentistes. Or, on regarderait comme une chose au moins extraordinaire de voir un violoncelliste donner des leçons de violon et un professeur de flûte enseigner la clarinette; maison trouvera longtemps encore tout naturel qu'un maitre de piano , de guitare ou de violon enseigne l'art du chant dont il ne connaît ni le mécanisme, ni les difficultés ; et les professeurs ténors continueront à faire sur la nature des barytons les conquêtes dont ils s'enorgueillissent dans le tran-tran de l'enseignement actuel.
PÉPINIÈRES MUSICALES
Examinons la situation de Part sous le rapport de la partie vocale; comparons ce qui existe aujourd'hui avec ce qui était naguère , avec ce qui fut autrefois, et, malgré la supériorité relative de deux ou trois talents hors ligne, malgré les progrès incontestables de la partie chorale dans nos deux théâtres nationaux, nous serons frappés de la décadence du chant dans l'ensemble général et dans les détails de l'art.
La vocale possédait en France deux grandes écoles nationales où venaient s'instruire et se perfectionner les maîtres aussi bien que les élèves, où le génie s'inspirait d'une noble émulation, où régnait enfin la vraie science du chant sous ses divers aspects : la grâce, l'énergie la majesté.
Ces écoles étaient, d'une part, la chapelle-musique du souverain ainsi que les maîtrises de province où s'exécutait la musique sacrée avec une supériorité d'ensemble, de conviction et de verve dont on n'a plus aucune idée aujourd'hui; et, d'une autre part, les théâtres ou les compositeurs d'alors, peu jaloux de
suivre les errements d'une mode éphémère, travaillaient consciencieusement à faire de bons et solides chefs-d'œuvre, d'après l'observation des règles immuables posées par la nature.
La suppression des maîtrises a été le premier coup porté à la vocale ; coup terrible qui avait ébranlé les fondements de l'édifice , et qui devait tôt ou tard entraîner sa ruine. En effet, les maîtrises, instituées et soutenues à grands frais dans chacune de nos cathédrales, étaient autant de conservatoires d'où sortaient, comme d'un foyer de science et de lumière, les génies qui venaient éclairer le monde, puis les talents d'exécution, dignes interprètes de leurs œuvres colossales ; car, dans ces écoles partielles, les élèves choisis parmi les enfants qui annonçaient dans chaque pays les plus heureuses dispositions, recevaient d'excellentes leçons de vocalise et de composition.
C'était dans ces nombreuses et fécondes pépinières que se recrutaient les grands établissements de musique de la capitale, choissant à leur gré dans de riches écrins le diamant et la perle qui manquaient à leur couronne.
11 ne faut pas se dissimuler que l'art à perdu en éclat et en grandeur tout ce que la liberté des peuples a gagné en droits et en principes. L'Église catholique imposait aux masses par la pompe dont elle entourait ses cérémonies, par le luxe monumental de ses temples ; et l'art, son plus puissant auxiliaire, trouvait à son tour dans le clergé de France un appui que la peinture, la statuaire et l'architecture regretteront longtemps encore aussi bien que la musique.
Les maîtrises, écrasées sous les pas du géant qui fait le tour du monde ne se relèveront jamais, et comme Fart n'a ni tribune populaire pour expliquer chaque jour ses nécessités, ni champions pour soutenir sa cause dans le champ-clos de la politique, il résulte de cette faiblesse et de ce silence qu'aucun effort n'a été fait par le pays, c'est-à-dire par le gouvernement, pour remédier à la destruction si regrettable de trente à quarante séminaires de vocale.
La chapelle -musique au moins restait debout au milieu de ces ruines de l'art. L'oratorio, banni des églises, s'était réfugié dans la demeure royale ; toutes ces flammes éparses brûlaient sur un seul autel; mais leur feu, quoique réduit aux proportions de l'unité, n'en avait pas moins ce caractère sacré qu'aucune imitation ne saurait lui donner ailleurs que dans un temple consacré.
Une fois ce dernier sanctuaire fermé, la musique religieuse a été perdue en France, les éléments en ont été dispersés et ne se réuniraient pas sans de grandes difficultés. C'est désormais un fait accompli : le genre sacré, le premier type musical, est effacé, ou du moins il ne brillera plus que dans les bibliothèques des savants qui lui conserveront un culte éternel ; car il ne faut pas croire qu'il suffise à l'exercice de la musique sacrée d'une exécution pratiquée de loin en loin, toujours incomplète, soit par le nombre des exécutants, soit par celui des parties de chant , soit par le défaut d'ensemble que donnent l'habitude et im travail assidu en commun.
Et cette portion si considérable, si précieuse de nos
richesses artistiques et nationales, s'est anéantie sans qu'une seule voix, si ce n'est la mienne, se fit entendre pour gémir publiquement sur la ruine de l'art (1) ; suite logique et prévue de la suppression des maîtrises, et seconde cause immédiate de la destruction du chant.
Aujourd'hui, la vocale n'a plus d'autre ressource que les théâtres, qui n'en font un certain cas qu'autant qu'elle est considérée sous l'aspect du solo ; car, quelle que soit la supériorité des masses chantantes dans nos deux théâtres, il est certain qu'elle n'exerce aucune influence sur la recette, qui est la boussole des administrations. Pourvu que les solistes soient à peu près convenables, c'est tout ce qu'il faut au public, aux compositeurs et par conséquent aux directeurs.
Or, voilà justement où est la source du mal : c'est que plus les masses seront négligées par l'opinion, plus les individualités d'un ordre élevé seront difficiles à trouver.
Les amis éclairés de l'art, les bons amateurs, les vrais artistes reconnaissent que le personnel des théâtres lyriques laisse beaucoup à désirer ; le présent les * effraie et l'avenir ne les rassure guère ; ils cherchent vainement les héritiers présomptifs des deux ou trois talents qui brillent aujourd'hui sur nos premières scènes ; ils se demandent où se cachent les Martin, les Lays, les Ponchard, les Duprez, les Levasseur et les Damoreau de l'époque future.
Eh ! mon Dieu I ces voix-là existent, et elles ne se
(1) Voir, dans ma Physiologie du Chant, le chapitre intitulé : De la musique religieuse.
cachent pas ; mais elles scintillent à la place que le hasard ou la Providence leur ont assignée, comme les fleurs d'une vaste prairie. Chacune d'elles végète à l'ombre des grandes herbes qui la protègent et qui parfois l'étouffent , mais elles ne sauraient se former d'elles-mêmes en bouquets, ni en parterres. Il faut que le jardinier ou le fleuriste les cherchent avec soin pour en tirer ensuite le parti convenable.
Supposons que des écoles publiques de chant soient instituées sur les bases que j'ai posées précédemment et qu'elles soient parfaitement aptes à former des chanteurs, dans la spécialité normale des voix que leur a départies la nature, il restera toujours une difficulté de laquelle on ne se préoccupe guère aujourd'hui, et qui est cependant de quelque importance : c'est celle de trouver des voix susceptibles de recevoir l'éducation dont il s'agit.
Me voici tout prêt à revenir à l'excellent principe du Cuisinier français, à l'endroit du civet. J'ai dit, en raisonnant sur une thèse particulière, que pour faire un bon contralto, il était absolument indispensable de prendre un contralto. Maintenant j'étends le principe aux généralités et je dis que pour faire des chanteurs remarquables et brillants, il faut chercher avant tout d'excellents organes naturels et n'appliquer les trésors de la science qu'à des organisations capables de les faire fructifier.
Dans l'état actuel des choses, notre Conservatoire de musique joue un rôle purement passif ; il se borne à recevoir les sujets qui se présentent lorsqu'ils sont admissibles, relativement parlant. Ce n'est point là le
rôle qui convient à un établissement national ; il ne s'agit point de choisir entre dix ou vingt candidats que le hasard lui jette chaque année ; c est dans la France entière que ce choix devrait être fait... Ceci n'est point une utopie, c'est tout simplement une grande amélioration qu'il serait facile d'obtenir, et dont les moyens pourront être appréciés sans qu'il m'en coûte ici de grands développements pour les mettre en lumière.
Il est des vérités qui se rangent si naturellement dans la catégorie des axiômes, qu'il est inutile et presque ridicule d'en entreprendre la démonstration. En disant que le Conservatoire ne peut s'accommoder, dans l'intérêt de l'art, du rôle passif que les règlements actuels lui assignent relativement à l'admission de ses élèves, j'ai posé un principe incontestable et dont il est facile de saisir toutes les conséquences.
Cet établissement reçoit chaque année un certain nombre de candidats, élus consciencieusement, cela va sans dire , et sans qu'aucune influence les protège, parmi ceux qui veulent bien se présenter. Le choix est toujours bon, dans ce sens qu'on prend réellement des sujets qui indiquent les meilleures dispositions; et dans l'état actuel des choses, ce n'est véritablement pas la faute du jury d'examen si ces sujets d'élite sont de médiocres élèves, destinés à devenir de tristes chanteurs.
Ce même jury trouverait, j'en suis sûr, très-étonnant qu'un cultivateur eût la prétention de moissonner un champ qui n'aurait pas été préalablement ensemencé ou qu'il voulût récolter du froment dans
un terrain semé de seigle. Car un fait constant est qu'il faut semer pour recueillir : a Arrive que plante, » dit la sagesse des nations. C'est un adage qui s'applique, non-seulement à l'agronomie, mais à Fart du chant.
Ayez de bons élèves, munis d'organes naturels et de dispositions convenables, sous le rapport de la musicalité, et vous aurez d'excellents chanteurs, et vous en aurez en telle quantité que les appointements fabuleux (j'allais dire scandaleux) des premiers ténors et des prime donne baisseront des trois quarts, ce qui pourra permettre aux directeurs des théâtres lyriques de faire quelques bénéfices sur leurs exploitations, aujourd'hui mineuses, pour ne pas dire ruinées.
Mais, pour avoir de bons élèves, ne vous contentez pas d'admettre ceux qui se présentent, en formant des vœux stériles pour qu'il s'en présente de convenables. Cherchez-les où ils se trouvent; allez entendre ces rossignols sauvages dans les solitudes qu'ils charment de leurs voix mélodieuses, sans s'inquiéter s'ils les charment et si on les écoute. Quand vous les aurez trouvés (si vous les trouvez, car tout le monde, même les professeurs de violon ou de piano, ne se connaît point aux données naturelles et abruptes de la voix), n'attendez pas qu'ils se présentent à vous pour solliciter leur admission dans une école dont ils n'ont jamais entendu parler. Oubliez, si faire se peut, votre morgue administrative, et faites les premières avances ; car ce chanteur en herbe, qui a la fortune d'un Roger ou d'un Levasseur dans le gosier, comme Bernadotte et Murât avaient des couronnes royales dans leurs gibernes, ce
chanteur-là n'a pas besoin de vous pour vivre; il a une enclume ou des ciseaux qui répondent de son avenir. Mais c'est vous qui avez besoin de lui. Employez, pour le décider à quitter son état, les séductions d'une langue dorée ; faites briller à ses yeux les espérances que vous concevez de lui pour l'art ; montrez-lui pour le présent les avantages d'une profession honorable, la fortune en perspective, et la gloire qui peut couronner tout cela. Faites monter à sa téte les douces fumées d'une ambition d'artiste; enivrez-le de ses succès futurs; et si vous l'attachez à votre char, si vous faites seulement quatre ou cinq conquêtes comme celle-là dans votre campagne, vous aurez rendu à l'art un service immense, vous aurez bien mérité de votre pays, vous aurez gagné légitimement les appointements et les frais de tournée qu'un gouvernement libéral, dans la belle acception du mot, vous aura octroyés.
Des appointements et des frais de tournée!
Qu'ai-je dit? Grever le budget des contribuables d'une vingtaine de mille francs, dont le résultat immanquable serait de rendre au chant national l'éclat qu'il a perdu, aux théâtres les matériaux qui commencent à leur manquer partout, à l'art enfin des interprètes dignes des chefs-d'œuvre qui pourraient survenir et
qu'ils pourraient inspirer Créer deux ou trois
emplois pour deux ou trois hommes de conscience et de talent, qui deviendraient les soutiens et l'espérance de notre vocale presque éteinte I Que diraient de mon outrecuidance les économistes des sueurs du peuple, qui ne remue pas la terre pour qu'on fasse des trilles
et des grupetti, qui ne satisfait pas si péniblement aux exigences du collecteur et de l'octroi, pour entretenir à grands frais des chanteurs médiocres dans nos théâtres nationaux ?
Une vingtaine de mille francs, malheureux ! Ai-je bien pu demander un pareil sacrifice au pays qui subventionne si largement deux ou trois inspecteurs des haras, dans le but , fort louable du reste , d'améliorer les races précieuses de nos chevaux de luxe?
Ayons de bons chevaux , messieurs ; songeons à la remonte de l'honorable Jockey-Club; attelons de fringants coursiers aux voitures des deux aristocraties, donnons des juments pur-sang aux élégantes amazones du bois de Boulogne, de jolis poneys à notre livrée, de bons attelages à nos diligences (tant qu'il y aura des diligences). Personne ne fait plus que moi des vœux pour l'accroissement bien dirigé du luxe qui fait vivre les petits aux dépens du superflu des grands, et pour l'amélioration du commerce dans ses moyens les plus immédiats. Mais si nous avons les meilleures raisons du monde pour soigner nos chevaux et pour voter, à cet effet, d'utiles dépenses dans nos budgets annuels, pourquoi messieurs de la Législature ne laisseraient-ils pas tomber un regard sur nos pauvres établissements de chant? Pourquoi ne daigneraient-ils pas accorder à l'art, qui est l'une des gloires de la France, les éléments indispensables de prospérité qu'ils ne refusent pas à l'estimable race chevaline ?
Et d'aiDeurs , si nous arrivons à parler d'argent , si nous raisonnons parcimonie , je ne sais si mes misé-
râbles vingt mille francs ne seraient pas un excellent moyen d'économiser plus tard les deniers de l'État ; car si les subventions de nos théâtres sont et doivent être généreusement distribuées , c'est en considération de Fétatde gêne où languissent la plupart du temps les directions. Or pourquoi, je vous le demande, ces directions languissent-elles? C'est parce que l'Opéra n'a pas une cantatrice qui puisse faire le pendant si nécessaire de Roger; c'est parce que l'Opéra-Gomique n'a pas le moindre petit Roger qui puisse chanter un duo avec madame Ugalde ; c'est parce que ces deux théâtres ne font de l'argent (quand ils en font) que de deux jours l'un, attendu que s'ils ont pour les jours de jubilation la riche étoffe d'un succès, le lendemain vous n'en voyez que la doublure.
Élevez vos sauvages rossignols... Je me trompe , ou du moins je vais trop vite. Allez chercher des voix naturelles (elles pullulent en France); donnez-leur l'éducation spéciale dont j'ai parlé et que je persiste à croire la plus efficace, malgré les réclamations de tous les maîtres de chant de la capitale ; donnez aux classes du Conservatoire de bons élèves, qui, trois ou quatre ans plus tard, seront d'excellents chanteurs , et vous pourrez diminuer le chiffre des subventions théâtrales, sans aucun danger pour la caisse des directions , qui n'auront plus alors d'autres besoins que celui de ne pas être protégées.
Je reviens aux fonctions de deux ou trois commisvoyageurs de l'art ou inspecteurs généraux du chant en France ( le titre ne fait pas grand chose à l'affaire ), et je vais au devant des objections. Je ne me dissimule
pas qu'on peut en élever de sérieuses sur les moyens qu'auraient ces fonctionnaires de s'acquitter avec succès de leur importante mission ; sans parler de la possibilité qu'il y aurait de voir ces emplois d'une spécialité si délicate confiés à des professeurs de clarinette , à des compositeurs sans ouvrage , ou à des agents de change ruinés, mais honnêtes ; car il faut bien faire la part des influences et des recommandations qui tyrannisent le pouvoir le mieux intentionné.
Je suppose que nous ayons trois inspecteurs du chant qui, chaque année sillonneraient la France dans tous les sens et qui porteraient leurs investigations dans les moindres bourgades, — c'est beaucoup, mais hélas I ce n'est pas assez. Mes trois voyageurs ne peuvent s'adresser dans chaque localité qu'à un certain nombre d'hommes compétents ; et ces vrais amis de l'art, qu'on appelle en province les frères en Apollon, ne peuvent donner que des renseignements , utiles il est vrai, mais incertains ; car leur intérêt personnel n'est point attaché à la découverte des meilleures voix naturelles de l'endroit.
Admettez au contraire qu'un de ces inspecteurs, en arrivant dans une ville, trouve une bonne école publique et gratuite de chant, dirigée par un maître payé, soit par le département, soit par la cité ; soyez sur que cette école contiendra les meilleures voix du pays, notre fonctionnaire y trouvera ses éléments tout prêts; il choisira parmi cent ou deux cents sujets plus ou moins convenables deux ou trois organes qu'il classera dans ses souvenirs, en suivant le même système que les inspecteurs de l'École polytechnique. Si chacune des
grandes villes avait une institution semblable, on pourrait les considérer comme autant de succursales de notre grand établissement de chant qui s'alimenterait alors de sujets précieux, choisis parmi ces élèves d'élite d'une centaine d'écoles communales.
Mais comment fonder cette centaine de pépinières qui formeraient ainsi la base de l'art en France , et remplaceraient avec succès les maîtrises, dont l'art déplore la perte ? Gomment obtenir des conseils généraux ou municipaux des allocations , telles minimes qu'elles soient, en faveur d'un établissement qui serait taxé de frivolité par les fortes têtes, par les graves penseurs de l'endroit ? Gomment engager l'administration supérieure à concourir selon ses moyens, tant par des secours pécuniaires, que par son influence, à organiser des institutions dont le résultat serait si utile aux arts , si favorable aux progrès de la morale publique ?
11 faudrait lui démontrer l'immense intérêt qui s'attache à la vulgarisation de la musique; il faudrait reproduire toute l'argumentation dont j'ai rempli, dans vingt circonstances, les colonnes des journaux spéciaux, et nous écarter ainsi d'un sujet qui n'est que trop loin d'avoir reçu tous les développements que comportait ma pensée (1).
L'établissement de ces écoles est le rêve de ma vie ; car, il faut bien que j'en convienne, mon but en demandant des inspecteurs de chant était d'en venir à nos conservatoires communaux ; mais leur organisa-
(1) Voir, dans la Physiologie du Chant, le chapitre intitulé : De la vulgarisation de la musique.
tion est une affaire d'administration et de détail qu'il faudrait suivre sur un autre terrain.
11 me suffisait d'établir dans ce chapitre la nécessité d'obtenir avant tout de bons élèves, afin de leur appliquer avec fruit les bienfaits de l'admirable institution qu'on prodigue aujourd'hui à de médiocres écoliers et qui cependant, je le répète, ne sera parfaite qu'autant qu'elle sera offerte spécialement à chaque spécialité organique.
HYGIÈNE DES CHANTEURS
Les principes de l'hygiène se lient si étroitement aux règles du chant, à celles du moins dont j'ai donné la nomenclature classique et raisonnée, qu'ils peuvent en être considérés comme la suite et la conséquence naturelles. Pour en avoir la preuve, il suffira de jeter un coup d'œil sur l'ensemble des conseils que je vais réunir dans ce traité succint de l'hygiène particulière aux chanteurs.
J'examinerai d'abord les phénomènes de la respiration et l'influence que son emploi normal exerce sur la circulation du sang. Je passerai ensuite à l'alimentation et à sa conséquence nécessaire, la digestion. Puis, après avoir exploré ce premier principe de la réparation des forces, je passerai en revue les autres moyens qu'une nature sagement dirigée emploie pour subvenir aux dépenses physiques. Enfin je jetterai un coup d'œil rapide sur les abus et les excès qui peuvent nuire à l'équilibre de la santé.
Il y aurait des volumes à écrire sur l'hygiène des chanteurs, rien qu'à constater les faits indispensables
à connaître. MM. Richerand, Bérard, Bcnoiston de Chàteauneùf, Lombard de Genève, de Londle, Maudl, Debay, Segond, Brouc et beaucoup d'autres ont écrit d'excellents ouvrages auxquels je renvoie ceux qui voudraient approfondir cette matière. Mais tout se résume ; je ne puis oublier que j'écris ici pour les chanteurs seulement. Je ne veux présenter à leur intelligence que des enseignements faciles à saisir, et je négligerai, autant que je pourrai le faire sans nuire à la clarté de mes préceptes, les inductions au moyen desquelles procède la science.
Il faut avant tout que le chanteur sache bien que le premier, le plus important principe de l'hygiène est d'établir une balance exacte entre la dépense de l'organisme et la réparation.
La dépense a lieu ordinairement : 1° par la respiration qui consomme la propre substance de l'homme ; 2° par la fatigue musculaire qui produit l'épuisement ; 3° par les sécrétions et déperditions diverses.
La réparation consiste principalement dans l'alimentation et le sommeil.
RESPIRATION
Nous avons vu, dans le chapitre qui traite du mécanisme vocal, l'importance de la respiration appliquée au chant. Nous allons l'envisager maintenant sous les rapports purement hygiéniques, et nous nous convaincrons qu'un chanteur, imposant à ses poumons une dépense beaucoup plus considérable et en môme temps plus salutaire que les autres hommes ne le font, a besoin d'une réparation plus abondante et surtout plus énergique.
Examinons d'abord les effets de la respiration, dont j'ai posé les principes dans mon chapitre premier, sous les considérations anatomiques. 11 n'est pas nécessaire de faire remarquer que cette fonction, qui se compose d'un double travail, l'inspiration et l'expiration, est la principale source de l'existence. Respirer, c'est vivre-; ces mots sont synonymes, non-seulement dans la science, mais dans le langage si positif de la loi. En droit, l'enfant dont les poumons n'ont pas été traversés par l'air n'est point un individu; ce n'est qu'un fœtus, un simple organe qui s'est détaché du sein de la mère.
En respirant, les poumons (dont j'ai donné à la page 1 0 une description suffisante au point de vue de mes théories) absorbent une matière gazeuse qu'on nomme l'oxygène. Les vésicules pulmonaires transmettent cette matière à la circulation qui s'en empare. Mais il n'est pas exact de dire, avec quelques physiologistes, que la respiration produit la combustion de l'oxygène ; celui-ci sature l'organisme, il se fixe sur le carbone et l'hydrogène qu'il y trouve, et il opère le phénomène de la coloration du sang ; puis il est expulsé par l'expiration sous la forme d'une combinaison hydrogénée : acide carbonique et eau.
Un homme dans la force de l'âge absorbe un kilogramme d'oxygène par jour. On voit qu'en raison de l'extrême légèreté spécifique de la matière cette quantité est énorme. Comme à la fin de la journée le poids de chaque individu n'a pas augmenté d'une manière appréciable, il y a équilibre évident entre l'oxygène absorbé et le carbone expulsé.
£et équilibre a lieu par l'alimentation qui rend ou
doit rendre à l'organisme la même quantité de carbone et d'hydrogène que l'expiration lui soustrait.
Donc il est indispensable que les aliments, par leur nature et leur quantité, soient en proportion exacte avec l'abondance et l'activité de la respiration, qui varient selon les individus. Ainsi l'enfant mange plus qu'un vieillard, parce que les organes respiratoires fonctionnent plus activement chez le premier que chez le second. L'oiseau, par un motif semblable, éprouve le besoin presque continuel de l'alimentation, et il ne peut supporter la faim sans mourir promptement ; tandis qu'au contraire le reptile, dont la respiration est extrêmement lente, peut vivre très -longtemps sans prendre de nourriture.
Etablissons ici comme principe que la quantité d'oxygène absorbée varie selon le nombre et l'importance des respirations.
Or, chez le chanteur, la suraction du poumon tend à introduire dans l'organisme une grande masse d'oxygène, et la conséquence de ce phénomène, comme nous venons de le voir, est de soustraire au sang une quantité proportionnelle d'hydrogène et de carbone.
Si l'alimentation est insuffisante, le sujet souffre et l'épuisement survient. Si elle est excessive, c'est-à-dire si elle fournit à l'organisme plus de carbone que la dépense d'oxygène produite par les fonctions des poumons n'en demande, le carbone s'accumule dans le sang et amène des embarras dont le siège se manifeste dans le foie. Donc celui qui mange beaucoup et respire peu s'expose à la maladie des obstructions.
L'exercice que l'on conseille pour remédier à cet
abus, ou pour le prévenir, apporte de bons résultats à l'économie animale ; mais il ne faut pas croire que ces résultats sont en raison de la fatigue qu'ils produisent dans les muscles des membres inférieurs, quoique le mouvement qui leur est imprimé soit réellement salutaire ; c'est particulièrement à cause de l'activité donnée au poumon que l'exercice est utile et indispensable.
La respiration dans le chant devant comporter une ampleur bien plus considérable que la voix n'en exige pour la parole, il en résulte trois conséquences : 1° les poumons acquièrent par l'exercice intelligent et méthodique du chant, la faculté de contenir plus longtemps de plus grandes masses d'air ; 2° cette augmentation de vigueur et d'activité dans la respiration produit peu à peu un accroissement réel dans l'organe qui devient moins accessible aux maladies dont il est sans cesse menacé, et la cavité thoracique se développe proportionnellement ; 3° les poumons offrant un passage plus libre au sang qui les traverse pour arriver au cœur, impriment à la circulation un mouvement plus énergique et plus régulier.
Il n'est pas strictement nécessaire pour les besoins de l'hématose (i) que l'air pénètre toutes les parties du poumon, dans l'état ordinaire. Chaque respiration pourrait lui donner en moyenne cent cinquante pouces cubes d'air , tandis qu'il n'en contient guère qu'une vingtaine dans son habitude normale. Cette habitude , loin d'être salutaire à l'organe produirait au contraire son appauvrissement , si l'on n'en stimulait l'activité
(1) L'hématose est la substitution de l'oxygène à l'acide carbonique contenu dans le sang veineux.
par l'exercice, comme je viens de le dire plus haut. Le chanteur se trouve donc, sous le rapport de la santé , dans les meilleures conditions possibles , et le chant, loin de produire la phthisie dans certains cas , suivant les croyances vulgaires , tendrait plutôt à la prévenir et môme à la guérir lorsque les premiers symptômes se présentent (1). Mais on comprend que ces bénéfices du travail vocal ne s'appliquent qu'aux études systématiquement et sûrement dirigées. Les autres, au contraire, peuvent amener de graves désordres dans tout l'organisme.
Il va sans dire que l'habitude des grandes respirations doit s'établir peu à peu, avec prudence et discrétion. Le poumon , auquel on impose un surcroit de travail, éprouve d'abord le besoin pressant de se débarrasser de la masse d'air qui distend extraordinairement ses vésicules; mais on l'exerce facilement à contenir des quantités d'air de plus en plus considérables et à les conserver pendant une durée de temps qui augmente graduellement. C'est ainsi qu'on amène insensiblement le sujet à l'état de vigueur nécessaire au chant et à la santé.
Le docteur Brouc , dans son hygiène philosophique,* s'exprime aussi sur la force progressive que l'étude peut imprimer à l'inspiration :
(1) L'influence que le9 mouvements de la respiration impriment à la circulation du sang n'est point une affaire d'opinion. Il y a longtemps que le célèbre physiologiste Haller a établi que les vaisseaux du poumon, replié pendant l'expiration, ne livrent plus un libre passage au sang qui les parcourt. Les recherches d'Isidore Bourdon ont complètement démontré cette affluence mécanique de la respiration sur la circulation pulmonaire- (Recherches sur le mécanisme de la respiration. —Paris, 1820.)
« La capacité de la cavité osseuse de la poitrine s'agrandit sous l'influence de la plus grande quantité de sang qui y abonde continuellement, les poumons prennent une ampleur plus considérable , la trachée et le larynx s'élargissent, la voix revêt plu£ de volume et de force, la circulation générale devient plus animée et plus rapide, les fonctions s'exercent avec plus d'ensemble et de facilité, et la santé , fruit de toutes ces harmonies, se maintient florissante et belle, pour peu qu'on évite avec soin les causes étrangères qui peuvent y porter atteinte. Même il arrive assez fréquemment qu'une poitrine qui paraissait faible, qu'une voix qui semblait ne point devoir résister aux exigences de la scène, ont cependant acquis un développement heureux à l'aide d'un exercice prudent et gradué . »
M. Brouc , qui écrivait au point de vue de l'art déclamatoire, cite un exemple que je n'hésite pas à produire, parce que la déclamation et le chant exigeant à peu près la même économie respiratoire rendent l'éducation des poumons identique dans les deux cas.
«Nous possédons à ce sujet (continue M. Brouc) plusieurs observations curieuses, parmi lesquelles nous en choisirons une relative à M. Michelot. Le lecteur ne nous saura pas mauvais gré , nous le croyons, de l'avoir préférée. Cet habile artiste était sujet, pendant sa jeunesse, à une petite toux qui revenait fréquemment et donnait des craintes sérieuses pour sa santé. Aussi, on ne comprenait pas , lorsqu'il entra dans la carrière théâtrale, qu'il pût la fournir de manière à mériter longtemps les palmes que sa jeune ambition convoitait avec ardeur. Quelle que fût la vérité de ces
présages, le jeune artiste ne s'en laissa pas décourager. Seulement, guidé par les conseils de Monval et de Talma, il se garda bien de se livrer tout d'abord à des efforts fatigants; il accoutuma peu à peu la délicatesse de son appareil vocal aux longues tirades, aux périodes passionnées, à l'ampleur de son nécessaire pour être entendu des différents points d'une vaste salle. Sous rinfluence de ces études prudentes et raisonnées, sa diction acquit une précision peu commune ; sa voix se fortifia : elle devint à l'épreuve des fatigues vocales les plus rudes, et sa santé, qui d'abord avait éveillé les craintes légitimes des personnes qui l'affectionnaient, revêtit, après un certain nombre d'années, l'aspect flatteur que nous sommes tous charmés de lui trouver aujourd'hui.
« Les résultats heureux de l'exercice raisonné de la voix sur le développement de la cavité thoracique et sur la santé générale n'ont point échappé aux penseurs allemands. En Prusse, l'étude du chant est regardée comme un élément indispensable de l'éducation qu'on donne à tous les enfants dans les écoles primaires; on l'y place au même rang que l'enseignement de l'écriture et du calcul. Gymnastique physique aussi importante que les exercices du corps, elle devient au besoin une gymnastique morale d'autant plus certaine dans ses effets, qu'un plaisir innocent en adoucit l'austérité. Naguère encore un docteur américain , dans son rapport sur le plan d'éducation à suivre pour les orphelins qui doivent être admis dans l'hôpital élevé par la générosité du banquier Girard, à Philadelphie, s'arrêtait avec complaisance sur l'étude du chant , en considérait tous les avantages , et en bonsacrait l'inauguration
dans la méthode de renseignement des États-Unis. »
Les bienfaits de l'étude respiratoire sont tellement positifs qu'Us ont fixé l'attention de la médecine, dont les tendances, en général, inclinent peu au chant : elle en a tiré dans plusieurs circonstances un parti qui devrait recommander cet art à de plus sérieuses investigations. Le docteur Grtiby, l'un des plus grands anatomistes que la France ait conquis sur l'Allemagne, fut frappé de l'importance des ressources que cette respiration pour ainsi dire scientifique, dont je parlais dans ma Physiologie du Chant, pouvait produire dans l'économie animale. Il me présenta, en 1847, une jeune personne de seize ans, unique héritière d'une grande famille, et dont la santé demandait des ménagements inouïs. Le sujet paraissait d'une faiblesse extrême ; il éprouvait des dispositions continuelles aux congestions cérébrales, par suite des désordres de la circulation, Cet état d'alanguissement et de débilitation inspirait à juste titre de sérieuses appréhensions pour cette précieuse existence. Le docteur, après l'examen approfondi de la méthode en quelque sorte mécanique, dont l'étude du chant demandait l'application élémentaire, n'hésita pas à prescrire à la jeune malade le travad de la phonation, et je me chargeai résolument de cette éducation délicate et toute exceptionnelle.
Mais un obstacle, qui semblait péremptoire à l'illustre médecin, se présenta tout d'abord. La jeune fille n'avait pas le plus léger soupçon de voix à l'état de chant; et, de plus, son oreille distinguait si peu la différence des sons , qu'elle continuait à répéter la même note au lieu de monter d'un ton, comme je le lui demandais en
l'exécutant moi-même, ou bien elle faisait entendre une note inférieure. 11 y avait donc lieu de croire que, non-seulement cette voix n'existait pas sous le rapport phonique, mais qu'elle était fausse et ne pouvait obéir à aucune espèce de direction.
Cette absence de moyens, qui devait naturellement effrayer tout autre qu'un chanteur-physiologiste, ne pouvait pas m'arrêter bien longtemps. Je considérai que l'organe ne sonnait point parce que les cordes vocales de la glotte, n'étant pas mises en vibration, ne pouvaient produire le timbre clair ; je m'appliquai , avec la patience qui caractérise les études minutieuses, à faire l'éducation de la glotte, et comme la jeune demoiselle était intelligente, je réussis, en peu de temps, à établir une note de médium suffisamment sonore, puis une seconde, puis une troisième. Mais je marchais de difficultés en difficultés, car j'avais à habituer l'oreille à saisir la différence des sons qu'elle percevait fort bien quand je les exécutais moi-même, et dont l'élève n'avait plus l'idée lorsque sa propre voix cherchait à les faire entendre. J'y parvins également, et enfin je réussis à faire sortir assez librement une octave et demie en voix de tête. Quand aux sons laryngiens , autrement dits notes de poitrine , je n'en obtins pas une seule qui offrit une apparence de timbre.
L'étude des quintes me donna l'occasion d'insister sur la tenue des respirations , qui bientôt devinrent suffisantes, puis abondantes, complètes et même puissantes. J'arrivai, par des gradations infinies, adonner à ces poumons débiles et paresseux le ressort dont cet
organe est susceptible, même chez les sujets les plus faibles, et le mécanisme finit par s'établir, plus lentement il est vrai que chez mes autres élèves, mais avec la même sûreté.
En même temps que les progrès devenaient sensibles en vocale, les symptômes morbides s'affaiblissaient à vue d'œil, et la circulation, depuis longtemps embarrassée, reprenait son cours normal. Au bout de cinq ou six mois la cure était assez avancée pour permettre à la jeune fille de retourner en Allemagne , d'où elle n'était partie que dans l'espoir de rétablir sa santé.
Il n'est pas nécessaire de dire que les soins dont le savant docteur entourait la jeune malade secondaient efficacement mes travaux. Je ne dois revendiquer dans ce succès que la part qui revient strictement au professeur procédant avec une méthode parfaitement rationnelle. Mais cette part suffit à constater les heureux résultats d'une respiration normale , telle que les chanteurs doivent l'employer.
Je dois à cette circonstance , outre l'avantage d'une épreuve décisive , des relations qui ont été précieuses à mes travaux physiologiques, et je reconnaîtrais mal les bontés du célèbre praticien dont je parle si je ne lui offrais pas ici l'hommage de ma profonde reconnaissance pour les conseils qui ont guidé mes études, et qui m'ont permis d'approfondir la science que je n'avais fait qu'effleurer jusqu'à ce moment.
Les cas où mes enseignements du mécanisme vocal se sont confondus avec la pathologie ne sont pas rares; je n'en citerai plus que deux. J'ai fait chanter avec de véritables succès artistiques une jeune femme dont le
poumon gauche était complètement annihilé , et qui se considérait elle-même comme poitrinaire. Le médecin, appelé pour combattre les douleurs aiguës qui survenaient par intervalles, lui conseilla d'abord de cesser tout travail vocal ; mais il céda promptement à mes observations, et j'appris plus tard que dans un cas semblable il avait conseillé le chant à l'un de ses malades qui n'osa pas essayer ce que le vulgaire considère comme une énormité (1).
L'un de mes plus beaux résultats pathologiques est la guérison radicale d'un sujet atteint d'une grave maladie : les obstructions du foie.
On sait, en médecine, qu'il parait exister entre cet organe et le poumon des relations compensatrices. Pendant la vie intra-utérine les poumons du fœtus sont complètement inertes. Ce repos est balancé par l'action du foie qui constitue alors un moyen dépuratoire et qui peut être considéré comme l'organe respirateur du fœtus ; c'est lui qui soustrait au sang du carbone et de l'hydrogène. Aussi, pendant cette période où le produit de la conception se développe au sein de la mère, son volume est-il énorme comparativement à celui du poumon.
J'ai dit précédemment que quand les fonctions du poumon sont paresseuses et que l'alimentation est trop puissante, le carbone tend à s'accumuler dans le sang.
(i) Il résulte des recherches des meilleurs hygiénistes que « l'exercice de la voix contribue puissamment à prévenir le développement de la phthisie pulmonaire. » Voir les Annales d'hygiène, de 11. Benoiston de Ghâteauneuf, t. IV ; les Statistiques, de M. Lombard de Genève, t. IX, et Y Hygiène, de M. Segond, p. 28.
L'individu dont je parle était dans cette position : il respirait peu, mangeait beaucoup, et il était résulté de ce régime des embarras hépatiques qui lui causaient de vives douleurs et produisaient dans toute son organisation un dépérissement inquiétant. L'exercice méthodique du chant imprima bientôt à sa respiration une activité qui doubla chez lui l'absorption de l'oxygène, et donna presque immédiatement à ses poumons une vigueur qui triompha aisément de l'antagonisme du foie.
Ceci du reste est un fait sinon admis, du moins reconnu parla science. L'anatomie comparée démontre cet antagonisme, qui passera certainement à l'état de principe.
« Chez certains individus , dit le docteur Segond dans son traité d'hygiène , le foie est d'autant plus grand que les poumons sont petits. Partant de ces considérations M. Maudl se demande (Anat. génér., p. 5H) si l'on ne pourrait pas tirer parti de cette relation dans le traitement de certaines maladies. Cette idée me paraît très-soutenable.
a Liebig, dans sa dix-huitième lettre sur la chimie, ajoute le même auteur, observe judicieusement que l'Anglais qui s'obstine à manger à la Jamaïque autant que dans son pays se donne une maladie de carbone. La température sous cette latitude étant très-élevée, la dilatation de l'air est considérable ; il absorbe par conséquent moins d'oxygène. Dans de pareilles conditions il n'est pas douteux que si, au lieu d'exciter son appétit avec du poivre de Cayenne, il faisait fonctionner très-activement le poumon, soit par l'exercice de la parole, soit par celui du chant, il conserverait une
aptitude parfaite à la consommation d'une notable quantité d'aliments.
« Le chant sera donc un moyen de dissiper les maladies du foie reconnaissant pour cause une accumulation de carbone.
« On sait combien la vie sédentaire dispose aux affections de ce genre. Si Ton observe rarement cette maladie chez les religieuses, dont la vie est si paisible et si régulière, c'est, comme Ta très-bien observé Tissot, qu'elles les préviennent par leurs chants presque continuels.
« Jamais un chanteur ne s'est plaint de son foie. Reconnaissons donc que cet exercice constitue un moyen de traitement efficace dans beaucoup de maladies de cet organe. »
ALIMENTATION
On doit conclure de tout ceci que le chanteur impose à ses poumons une activité tellement extraordinaire qu'il pourrait jusqu'à un certain point se dispenser de tout autre exercice. Il a besoin, par conséquent, d'une réparation plus puissante que le commun des hommes, quoique son appétit ne soit pas stimulé aussi vivement que celui d'un individu soumis à une fatigue musculaire plus considérable.
Or, puisque chez le chanteur les fonctions respiratoires s'exécutent avec une exagération méthodique, et que l'oxygène amplement absorbé par les poumons restitue à l'air plus de carbone et d'hydrogène , il est important qu'il pourvoie à la consommation de ces deux éléments constitutifs. C'est l'alimentation qui lui
restituera ces deux substances dans une proportion qui devra être soigneusement équilibrée. Si, au contraire, le chanteur ne rend pas à l'organisme tout l'hydrogène et le carbone que l'oxygène aura consommé, celui-ci, qui ne peut être expulsé des poumons que combiné avec ces deux éléments, épuiserait la substance du corps. En d'autres termes, si un homme ne remplace pas journellement par la nourriture tout le carbone qu'il consomme, il s'expose, non pas à mourir de faim, comme plusieurs hygiénistes l'ont mal à propos avancé, puisque la faim matérielle n'a rien à voir dans le choix des aliments plus ou moins saturés de carbone, mais à des désordres de santé qui pourraient amener le dépérissement, le rachitisme et la mort.
Mais, sans aller aussi loin, l'effet ordinaire d'une alimentation insuffisante est l'amoindrissement progressif des muscles, la déperdition de leur vigueur et de leur agilité, par suite de la diminution de leur contractilité. La force de la voix suit en même temps un décaissement proportionnel, et l'expression elle-même se ressent de cet appauvrissement général. Car les organes, vainement sollicités par la substance simple, ne fournissent plus que des efforts incomplets qui trahissent l'épuisement et la faiblesse.
Les aliments du chanteur peuvent donc n'être pas plus considérables, sous le rapport du volume et du poids, que ceux de tout autre homme ; mais il faut qu'ils soient choisis avec discernement parmi ceux qui contiennent une plus grande quantité de carbone.
La chimie partage en deux classes les substances qui peuvent offrir une réparation complète ; ce sont :
1° Les aliments azotés ou plastiques qui, ingérés dans l'organisme , ont au plus haut degré la propriété de l'assimilation ; 2° les aliments non azotés, qu'on nomme respiratoires à cause de la grande quantité de carbone dont ils sont saturés.
La première classe contient : 4° la fibrine (la chair et le sang des animaux); 2° l'albumine (blanc d'œuf); 3° le gluten (céréales); 4° la matière caséeuse (lait).
Dans la deuxième classe figurent la graisse , la gomme , les sucres, la bière , le vin, etc.
Le chanteur trouvera dans cette classe un soutien qui lui fournira d'excellentes réparations sans charger inutilement son estomac. Selon Hypocrate, le vin apaise la faim : Famem thorexis solvit. (Sect. II, aph. 2i). C'est le réparateur le plus énergique et le plus immédiat des forces que dépense l'appareil respiratoire pendant la suraction que lui impose le chant. Il va sans dire que le vin généreux , tel qu'en fournit le Midi (le madère ou le bordeaux, par exemple), est le seul qui puisse obtenir ces résultats salutaires. Je blâme beaucoup les excès qu'on en pourrait faire, et je développerai plus loin les considérations qui m'y engagent; mais j'en conseille l'usage pendant une exécution musicale qui doit avoir de la durée, et surtout après les fatigues excessives de la phonation.
Mais c'est la fibrine qui offrira au chanteur sa vérir table nourriture , la viande noire surtout qui contient un principe d'excitation très-propre à développer les forces. Un consommé bien fait donne aux mouvements plus d'énergie et de souplesse que n'en produirait une quantité considérable d'aliments légers, tels que les
végétaux. L'expérience que M. Edwards a faite sur ces divers résultats avec l'aide du dynamomètre ne laisse aucune espèce de doute à cet égard. (Archives gén., 2 e série, T. VU, p. 273).
DIGESTION
Nous avons vu la nécessité de la réparation exacte du carbone et de l'hydrogène par l'alimentation. Maintenant il nous faut examiner l'acte qui exécute cette préparation et qui est l'un des plus importants de toute l'économie animale. J'ai peut-être un peu devancé l'état actuel de la science en portant comme un fait l'hypothèse généralement admise de l'antagonisme perpétuel du foie avec le poumon et leurs relations compensatrices ; il me reste à parler de l'estomac , qui est le pivot de cet équilibre. De la manière dont cet organe remplit ces fonctions dépend le bénéfice de ralimentation et le bien-être de l'homme.
Lorsque l'estomac travaille, tout l'organisme est enchaîné , suivant l'expression poétique et juste de M. Segond, et , jusqu'à l'action de la pensée , tout doit être subordonné à ses exigences. La moindre contention d'esprit, le plus léger trouble de l'âme peuvent lui porter alors un préjudice qui compromettrait à l'instant son action, et qui, plusieurs fois répété, entraînerait des résultats morbides.
J'emprunte encore au docte hygiéniste dont je viens de parler un passage qui établira ce principe jusqu'à l'évidence :
« En étudiant les modifications importantes de l'absorption de l'oxygène cliez le chanteur, nous avons
établi pour lui des bases particulières d'alimentation. D'après les faits que nous avons exposés on peut se représenter l'estomac et le poumon comme formant les deux plateaux d'une balance des plus sensibles. Dans l'un des plateaux (l'estomac) nons mettons le carbone |et l'hydrogène qui doivent faire contre-poids à l'oxygène placé sur l'autre. L'équilibre parfait exprimera la santé. Si au contraire il y a entraînement de l'un des plateaux, nous aurons, ou une maladie de carbone ou une maladie d'oxygène , des obstructions du foie, ou des inflammations du poumon.
« L'harmonie seule des deux fonctions préviendra tout désordre ; l'estomac rivalisera de vigueur avec le poumon ; aussi le chanteur devra-t-il prendre un soin particulier de l'accomplissement de ses fonctions. Tant qu'il digérera bien, il pourra chanter impunément; mais si, le jour où l'estomac viendrait à faiblir , il continuait à faire fonctionner son poumon outre mesure , il ajouterait une nouvelle maladie à celle dont l'estomac serait déjà le siège. Il brûlerait sa propre substance, sans avoir le moyen de la réparer , puisque l'organe qui lui fournit du carbone ne serait plus à ses ordres. Il importe donc d'examiner quelles sont les conditions spéciales au milieu desquelles l'intégrité de cet organe pourrait être compromise, et d'en éloigner le musicien » .
Ici M. Segond n'est plus assez explicite, et je vais suppléer à l'insuffisance de sa doctrine sous le rapport vocal.
Il existe encore des esprits retardataires qui ont recueilli l'opinion des l'influence du chant
après le repas, et qui persistent à la préconiser comme éminemment salutaire à l'acte digestif. Ces gens-là , qui peuvent être d'excellents médecins et de bons physiologistes , ne considèrent le chant qu'au point de vue où le traitait suivant eux l'antiquité, quoiqu'il ne soit nullement démontré qu'elle méconnût les règles d'une bonne phonation. M. Debay, dans son ingénieuse gymnastique des organes vocaux, nous offre la preuve du contraire :
«Les orateurs, dit-il, les artistes dramatiques et chanteurs d'Athènes et de Rome anciennes usaient de mille moyens pour obtenir une voix pure et sonore. Ils n'auraient pas prononcé un mot le ma^tin , avant d'avoir méthodiquement émis le son du médium d'abord, puis les sons graves et enfin les sons aigus. Les chanteurs commençaient en se levant à faire sortir les sons à peu près graduellement, afin de ne pas violenter les organes vocaux en exigeant d'eux un brusque déploiement de forces; ils restaient même couchés durant ces exercices et ne se levaient qu'après avoir parcouru plusieurs fois les degrés de l'échelle musicale.
« Martial;, Perse et Juvénal , en parlant des précautions que prenaient les orateurs et les chanteurs pour conserver leurs voix , disent qu'ils se nettoyaient le gosier et les fosses nasales avec diverses infusions de plantes.
«Dioscoride et Pline indiquent une vingtaine de plantes et autant de recettes propres à embellir la voix. '
« Suétone raconte que Néron s'appliquait une lame de plomb sur la poitrine pendant qu'il s'exerçait en
particulier à déclamer et à chanter. Il retirait cette lame lorsqu'il devait paraître en public ; alors sa poitrine n'étant plus gênée par l'obstacle ; sa voix sortait pleine et sonore dans toute sa beauté.
et Aristote, Cicéron, Apulée sont unanimes sur les précautions qu'apportaient les orateurs et les chanteurs au développement et à la conservation de leur voix. Sénèque, le père, a fait connaître les mille pratiques superstitieuses en usage parmi eux.
« Enfin, l'orateur Quintilien nous a appris que les anciens avaient fait de profondes études sur la voix humaine et sur les pratiques les plus favorables à son parfait développement. Selon cet auteur, l'art vocal était devenu à Rome une profession aussi lucrative qu'honorable. »
Combien nous devons regretter qu'il ne se soit pas trouvé à ces heureuses époques artistiques un musicien en état d'analyser littérairement les règles de l'art au point où il était alors, et de nous transmettre ces précieux documents!... Si jamais le hasard faisait découvrir un pareil manuscrit, il serait curieux de comparer les préceptes de l'antiquité sur l'enseignement du chant à ceux que j'ai réunis dans mes théories. — A raisonner par inductions sur les connaissances vocales des anciens, il est à croire que leur observation religieuse des lois de la nature et la sagacité qu'ils apportaient à toute espèce d'étude ont pu les amener à une méthode absolument semblable à celle dont j'établis ici les doctrines si éminemment naturelles.
Quoi qu'il en soit, nous devons conclure des savantes
citations de M. Debay (dont je pourrais au besoin confirmer l'authenticité): 1° qu'il florissait dans l'antiquité des écrivains bien posés sous le rapport de la science en général, et qui ne connaissaient point les règles du chant, quelles qu'elles fussent à cette époque ; 2° que leurs écrits, qui malheureusement ont fait foi dans la matière, parce que les musiciens d'alors écrivaient encore moins qu'à présent, ont égaré de siècle en siècle l'opinion des gens qui ne pensent que d'après les autres.
Ce qu'il y a de certain, pour en revenir à la digestion, c'est que si l'on considère le chant sous le rapport des refrains qui se produisent innocemment et sans prétentions entre bons vivants, sur la fin d'un repas copieux, il ne peut causer que de bons résultats, dans ce sens qu'il arrache l'esprit aux préoccupations qui peuvent l'absorber tout aussi bien à table qu'ailleurs, et qu'il le place sous l'influence d'une douce gaîté, très-favorable à Faction de l'estomac. Les couplets dont la poésie bachique fait tous les frais contribuent, avec les effets d'un rire bruyant et d'une conversation animée, à imprimer aux fonctions respiratoires une augmentation d'activité. Cette gymnastique du rire et de la parole précipitée introduit dans l'organisme une quantité d'oxygène plus considérable et qui produit la consommation plus rapide du carbone ; ce qui ne peut que hâter la réparation, et conséquemment le travail digestif. Le chant alors, ou, pour mieux dire, les chansons, exercent sur l'estomac la même influence qu'une suite de mouvements musculaires modérés. Mais, de même que ce dernier genre d'exercice devien-
drait fatal s'il amenait la fatigue par sa violence, le chant, tel que le comprend la science, produirait nécessairement, pendant l'acte si essentiel de la digestion, des résultats fâcheux et d'une gravité proportionnée aux forces organiques du sujet. Beaumont, qui a pu observer qu'à la suite d'un trouble moral la membrane muqueuse de l'estomac subissait d'importantes altérations, a également constaté que du moment où l'exercice exagéré du corps amène la sueur, le suc gastrique perd une portion notable de son acidité, et la digestion se ralentit.
Lors même qu'on ne porterait pas en ligne de compte les effets, délétères en cette circonstance, de l'attention nécessitée par la phonation régulière, il faudrait toujours avoir égard au résultat des longues inspirations que demande le chant, et qui, au moment de la digestion, deviennent excessivement pénibles par suite de la diminution de la capacité thoracique et du refoulement difficile du diaphragme sur un estomac chargé d'aliments (i). Si, dans cet état de choses, le chanteur persiste dans ses efforts, son imprudence peut provoquer une dilatation des cavités du cœur, un anévrisme des gros vaisseaux de cet organe, et quelquefois même une apoplexie. Ce dernier cas est loin d'être sans exemple.
Mais si l'exercice du chant devient inévitablement fatal au travail digestif, lorsque les deux actions se produisent simultanément et par antagonisme, la voix en ce moment n'est pas elle-même dans de meilleures
(1) Voir aux pages 15 el 16 l'explication détaillée des fonctions du diaphragme.
conditions que l'estomac. L'insuffisance du fonctionnement pulmonaire, la dessication et l'épaississement de la salive, si nécessaire au brillante du son, nuisent éminemment à la phonation ; la voix qui ne peut alors s'établir sur ses données ordinaires s'alourdit et se détimbre; l'organe le plus juste est susceptible de détonner dans de semblables circonstances, ou du moins de se fausser d'une manière sensible.
Si ensuite on examine le degré de chaleur auquel doit arriver la manifestation de la pensée dans l'acte phonique, le déploiement d'énergie et de vitalité qu'elle exige, on comprendra que ces qualités morales deviennent absolument incompatibles avec l'état de l'organisation pendant les fonctions si absolues de l'estomac.
Puisqu'on parle des anciens pour s'autoriser de leurs opinions (souvent erronées, parce qu'elles ont été formulées par des intelligences qui s'exerçaient en dehors de leur spécialité), ne pourrait-on pas au moins citer leurs coutumes dans ce qu'elles ont de concluant sur le repos qu'exige le digestion? M. Debay, qui a réparé quelques-unes de ces omissions, oublie luimôme de nous rappeler que les anciens se couchaient , non-seulement après, mais pendant leur principal repas (cœna) qu'ils faisaient le soir. De notre temps, la prudente habitude du sommeil après le souper est encore judicieusement observée dans beaucoup de pays. Les animaux eux-mêmes, qui obéissent instinctivement aux préceptes de la nature , ne s'endormentils pas après avoir mangé? et leur exemple ne prouvet-il pas que la digestion nécessite, pour son parfait
accomplissement, ime concentration complète de Ja puissance organique ?
Le chanteur, comme le prescrit avec raison M. Debay, ne devra se livrer à son art qu'au moment où la digestion est arrivée à sa troisième période, c'est-à-dire deux ou trois heures après le repas, suivant l'activité relative des estomacs, qui ne sont pas tous dans les mômes conditions sanitaires et qui ne sont pas soumis au même régime d'alimentation.
Peut-être n'est-il pas inutile de résumer ici les diagnostics qui signalent chacune des trois périodes.
La première, qui succède immédiatement à l'ingestion des aliments, se trahit par la fréquence du pouls, par un surcroit d'excitation qui se répand dans tout l'organisme, par l'élévation de sa température et par le sentiment de bien-être qui est le résultat de ces divers phénomènes.
Pendant la seconde période , les forces vitales se concentrent sur l'estomac, les muscles deviennent paresseux, la respiration s'embarrasse, la dérivation du sang vers l'organe digestif diminue la vivacité de
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légers frissons.
La troisième période signale l'élaboration du chyme qui passe alors de l'estomac dans l'intestin.
On voit, par ces détails, quel rôle essentiel joue l'estomac dans la constitution d'un chanteur et quelle est l'importance des ménagements que lui doit l'exercice de la phonation. Mais après avoir déterminé l'étendue du repos vocal que prescrit le travail de l'organe digestif, il sera bon de faire remarquer que les fati-
gues du chant imposent de leur côté quelque réserve aux exigences de l'estomac. Après une exécution musicale un peu fatigante, il sera nécessaire de donner quelque répit aux poumons avant de prendre de la nourriture. L'action du chant produit dans le cerveau et dans l'appareil vocal une congestion artificielle qui se dissipe assez promptement, pour l'ordinaire, mais dont il faut attendre la disparition ; autrement la chaleur des mets et l'excitation qu'ils développent dans l'arrière-houche pourraient y amener de Inflammation.
SOMMEIL
Maintenant je passe à une autre espèce de réparation non moins utile que celle des aliments. L'exercice vocal intéresse à la fois la matière et l'esprit; le chanteur, en exerçant son art, ne fatigue pas seulement ses organes respiratoires , il dépense , dans les émotions qu'il éprouve, dans les passions qu'il exprime , une force nerveuse d'autant plus considérable qu'elle est constamment surexcitée. Le sommeil est à la régénération de ces forces ce que les fonctions de l'estomac sont à la matière organique.
Liébig, qui a calculé la force employée par un adulte pour la production des effets mécaniques , a trouvé que la restitution s'effectue par un sommeil de sept heures. Hufeland pose en principe que la durée du sommeil ne doit pas être moins de six heures, ni en dépasser huit. Bennati indique ce maximum pour règle aux chanteurs. Quant à moi je crois qu'on ne peut déterminer d'une manière aussi précise l'étendue d'une réparation qui ne dépend pas entièrement de la
volonté ; ceux qui se livrent au travail de la phonation ne peuvent mieux faire, suivant moi, que d'obéir à l'impulsion de la nature, et d'établir la durée de leur repos proportionnellement à leurs fatigues. Mais il est nécessaire qu'ils ne se méprennent pas sur leurs besoins réels, et qu'ils évitent les excitations artificielles au moyen desquelles on prolonge ordinairement la veille. Os doivent se garder de donner au travail, encore moins au plaisir, le temps qu'ils peuvent employer plus judicieusement à la réparation de leurs forces, .
Il faut aussi que le sommeil offre toutes les conditions qui peuvent le rendre profitable à l'organisme fatigué.
a L'homme, dit M. Segond, subit l'influence de la rotation que la terre imprime à tout ce qui vit à sa surface; il doit s'endormir et s'éveiller avec toute la nature. » Si ce précepte avait une valeur absolue , il faudrait plaindre le chanteur dont les travaux, pour ce qui concerne l'exhibition de son art, ne peuvent avoir lieu que dans la dernière partie de la soirée, et nonseulement empiètent sur la nuit, mais entraînent après eux des soins qui prolongent nécessairement la veillée. Sans doute, le sommeil de la nuit est préférable à celui du jour ; mais, tel que le chanteur peut se le procurer, il est efficace du moment où il est calme et continu. 11 obtiendra ces conditions si la chambre à coucher est éloignée de tout bruit, si elle est assez aérée pour fournir amplement à la consommation respiratoire. Il faut courageusement éviter les lits trop mous, et ne point en fermer les rideaux qui
s'opposeraient ainsi au renouvellement de Pair, et concentreraient les émanations animales.
Au réveil, l'esprit fortifié par le repos devient apte à toutes sortes de travaux. M. Segond conseille aux chanteurs de choisir ce moment pour leurs études. Mais si ce physiologiste distingué connaissait mieux notre profession, il saurait que les mucosités dont le tuyau vocal est tapissé pendant le commencement de la journée par suite de la durée de la position horizontale, ne permettent pas à tous les sujets de s'exercer avant le premier repas, qui, chez le commun des humains , ne se fait pas précisément comme celui de l'alouette, dont l'appétit s'ouvre avec les yeux.
Cependant je conseille aux chanteurs de combattre autant que possible ces dispositions matérielles par des moyens d'hygiène spéciale que j'indiquerai plus loin, et de travailler, sinon au moment du réveil, du moins dans les premières heures de la matinée, où les organes sont plus aptes à la gymnastique de la phonation que quand la fatigue musculaire et les autres fonctionnements physiques en ont déjà pu altérer la fraîcheur.
ÉCARTS DE RÉGIME
On comprend qu'il faut ici garder un moyen terme entre la prolixité des préceptes et leur laconisme; car si j'examinais tous les écarts de régime dont l'espèce humaine est susceptible, ou si je me bornais à établir sommairement la nécessité de les éviter en masse, je manquerais également le but de ce traité, qui est de donner au chanteur tme idée générale mais suffisante de ce qu'il doit faire et de ce qu'il doit éviter pour con-
server l'intégralité de ses moyens. Je ne parlerai donc que des principaux genres d'excès où l'imprudence et quelquefois l'ignorance peuvent conduire le chanteur.
11 faut placer en première ligne l'abus de l'alimentation, celui des liqueurs alcooliques, des plaisirs amoureux, des exercices musculaires , la privation ou l'exagération du sommeil, l'excès du travail mécanique ou intellectuel.
Je vais encore simplifier cet examen par un coup d'oeil rétrospectif sur quelques parties de cet ouvrage. Je n'ai plus rien à dire sur l'alimentation, dont l'insuffisance et la trop grande abondance ont été traitées sous les considérations nécessaires, l'influence du sommeil a reçu les développements que le sujet comportait au point de vue d'une hygiène élémentaire ; la nature du travail matériel a été indiquée avec les détails convenables dans la portion de ce livre relative au mécanisme de la voix. 11 ne nous reste donc plus à voir que les effets des boissons alcooliques, l'influence de l'amour et l'abus des exercices musculaires; car, pour ce qui concerne le travail intellectuel, je crois pouvoir le dire sans blesser la susceptibilité des chanteurs , il n'est jamais assez considérable dans cette honorable profession pour mériter ici une mention bien particulière.
ADUS DES BOISSONS ALCOOLIQUES
Les liqueurs qui sont le résultat de la fermentation alcoolique peuvent être utiles à l'homme, lorsqu'elles sont prises dans une quantité couvenable , selon l'âge, la santé, le climat et la saison. Elles sont susceptibles
d'imprimer aux forces digestives, une impulsion favorable, et de donner à la circulation générale une animation capable de produire de bons résultats.
On comprend du reste que ces liqueurs exercent sur l'organisme une action qui varie selon la quantité d'alcool qu'elles contiennent. Cette action est également proportionnelle aux gaz, ainsi qu'aux matières sucrées et colorantes qui s'y trouvent mêlées. Ainsi le wisky d'Irlande qui, sur ceut parties, en renferme cinquante-cinq d'alcool, est une boisson beaucoup plus dangereuse que la petite bière qui, sur la même proportion , ne contient guère qu'une seule partie du même esprit. Sous d'autres rapports les différentes espèces de vins exercent une action qui peut varier également, quoique la quantité d'alcool puisse être la même dans chacun d'eux.
Cette action n'attaque pas chez tous les individus les mêmes organes de l'économie. C'est le système nerveux, l'appareil de la phonation, le tube digestif, le foie et le cerveau qui en reçoivent particulièrement les atteintes, et nous avons vu que ces organes étaient précisément ceux qui constituent la puissance vocale.
Je ne reviendrai pas sur la nécessité de conserver à l'esprit, et par conséquent au système nerveux, la liberté d'action qui doit diriger l'exécution vocale. Les effets du chant ont été préparés par une étude réfléchie ; il faut que le chanteur en retrouve les innom-
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fluence de l'émotion qui paralyse jusqu'à un certain point son jugement et sa mémoire. On conçoit que, si des causes matérielles impriment une surexcitation
quelconque au système nerveux , elle devient à l'instant même fatale au résultat d'un travail raisonné, qui fait place alors aux hasards de l'improvisation . Lorsque cette surexcitation passe à l'état chronique, par suite de l'habitude des boissons pernicieuses, l'ébranlement progressif du système ne permet plus au chanteur d'asseoir aucun calcul sur les effets de son chant ; car, dans cette condition, l'homme partage avec son organisme l'incertitude de ses dispositions matérielles, et son exécution vocale flotte entre l'exagération et l'insuffisance des moyens.
Si l'action des spiritueux attaque directement l'appareil phonique elle devient plus rapidement funeste. Les parois du larynx s'imprègnent de la substance alcoolique et leur vibratilité s'altère ; les cordes vocales s'irritent, leur contractilité s'affaiblit, et le fonctionnement de l'appareil tout entier devient inhabile à la phonation. 11 n'est pas d'excès qui puisse apporter des résultats plus immédiats sur l'exercice du chant. La voix, comme le dit M. Brouc, est l'hygromètre de la sobriété; il est difficile que la violation de ses préceptes ne soit pas révélée promptement par cet organe fidèle; il se voile et se trouble ; il devient tremblant, incertain, rauque, sourd, indocile, bien avant que les autres parties de l'économie aient manifesté leur souffrance.
Les effets de l'alcool ne peuvent en aucun cas épargner le tube digestif. Ils augmentent avec plus ou moins d'exagération (selon les proportions de l'abus) la sécrétion des fluides gastriques, et donnent une consistance maladive aux mucosités de l'estomac.
Quant au Ibie et au cerveau, l'influence que les spiritueux exercent sur ces organes est encore plus fâcheuse. Dans le foie , la sécrétion bilieuse s'accroît sans mesure, et les coagulations qui surviennent présentent les plus grands dangers. Dans le cerveau, l'alcool produit des désordres qui n'ont point de
bornes ; l'autopsie des sujets qui en ont fait un usage immodéré offre des traces nombreuses de congestion dans les vaisseaux, et d'exudations séro-purulentes à leur première période.
Les excès de la boisson produisent sur l'organisme tout entier des effets déplorables ; ils peuvent déterminer une foule de résultats qui conduisent à la démence, à l'apoplexie et à la mort. Mais il m'est inutde de tracer ces lamentables tableaux; car du moment où les organes qui contribuent soit directement, soit indirectement à la phonation sont altérés sous cette considération , je n'ai pas à m'occuper du reste.
M. Brouc, auquel j'ai emprunté de bonnes choses, produit néanmoins dans son hygiène philosophique des conseils que je crois utile de citer ici pour en combattre la dangereuse influence :
« L'hygiène dramatique, dit-il, recommande de ne faire que le plus rarement possible de fortes libations , et qu'elles soient toujours excusables par les plaisirs et la joie qui y ont invité : choisir préférablement pour cet indulgent écart les jours où l'on n'a pas besoin de prodiguer sur scène ni sa mémoire, ni sa voix, ni la plénitude de ses facultés intellectuelles. Elle n'est pas trop sévère, comme on le voit; elle sait
à propos se couronner de fleurs, chanter les louanges du Dieu bienfaisant qui dissipe les chagrins, se mêler aux conversations plus animées, aux épanchements plus suaves qui pétillent et circulent avec la coupe mousseuse parfumée. Elle sait quelquefois se joindre en chœur avec Horace , Montaigne, Béranger, et célébrer à l'unisson de ces hommes divins l'excitation ravissante et utile que recèle un vin gracieux. »
Non, certes, M. Brouc ne peut mériter ici le reproche d'intolérance ; mais son indulgence dégénère en faiblesse quand il permet aux artistes, n'importe sous quel prétexte, un excès dont les résultats sont toujours fâcheux et peuvent devenir terribles. Je ne suis pas plus capucin que M. Brouc , mais je déclare ici que tous les abus de boisson ne peuvent être qu'éminemment pernicieux aux chanteurs, lors même que l'effet n'en serait que momentané, et qu'ils feront bien de se tenir sans cesse en garde contre le dangereux attrait d'un plaisir incompatible avec leurs travaux et surtout avec le soin de leur santé.
ABUS DE L'AMOUR
Les écarts de régime dont les plaisirs de l'amour sont trop souvent la cause, nous amènent tout naturellement à examiner la relation qui peut exister entre l'appareil vocal et d'autres organes qui lui sont sympathiques.
L'immense développement et les innombrables ramifications du système nerveux, qui sont autant de moyens de correspondance entre les organes, expliquent la promptitude avec laquelle une impression
reçue par l'un d'eux se communique à un autre. Parmi ceux qui sont le plus étroitement unis au principe de la voix, on doit mettre en première ligne, comme je l'ai démontré précédemment , l'estomac, puis l'enveloppe cutanée, et peut-être avant tout l'appareil génital.
Je me suis suffisamment expliqué pour ce qui concerne l'estomac. Quant à l'enveloppe cutanée, qui est continuellement en contact plus ou moins immédiat avec la température , elle ne peut éprouver une chaleur exagérée ou un refroidissement subit, sans que la voix s'altère et s'enroue. J'entrerai dans les considérations nécessaires sur la nature et sur les causes de sa sympathie avec l'organe phonique , lorsque j'examinerai un peu plus loin la série des précautions que recommande la conservation de la voix.
La correspondance la plus intime et la plus importante est celle qui existe entre les organes vocaux et génitaux. Le développement dans le jeune âge en est le même chez tous deux ; ils ressentent en même temps les variations qui surviennent dans l'état sanitaire de l'un d'eux; l'exagération des fonctions de l'un retentit à l'instant sur l'autre ; car l'épuisement qui résulte de la fréquence d'un acte dont les puissances nerveuses de l'organisation font les frais doit inévitablement agir sur tous deux à la fois. Cependant il faut remarquer que, dans les relations des deux organes, c'est celui de la génération qui domine. Ceci est une vérité que l'étude du développement de ces deux portions de l'organisme ne permet pas de mettre en doute.
En effet , à l'époque de la puberté, où l'appareil
vocal tend à prendre toute l'énergie dont il est susceptible, où la voix acquiert sa force et son étendue, les progrès de l'appareil vocal dépendent si complètement, si évidemment de • celui des organes génitaux, que quand ce dernier subissait autrefois, en Italie, une mutilation dont la barbarie faisait honte au pays qui la permettait, le larynx ne recevait point les modifications de l'âge, et la voix conservait son acuité.
Les Mémoires de la Société' médicale d'émulation (T. III, p. 326) mentionnent une observation concluante de M. Richerand qui, après avoir fait l'autopsie d'un jeune homme de quatorze ans, fut surpris de la petitesse extraordinaire de la glotte. L'examen des organes génitaux lui démontra que leur développement était aussi peu avancé que celui de l'appareil vocal. Dans la même circonstance, Dupuytren a trouvé chez un eunuque un larynx et une glotte plus petite d'un tiers que celui des autres hommes.
Ces faits établissent d'une manière évidente et décisive la correspondance des deux organes ainsi que la prédominance de l'un sur l'autre. On comprend dès lors, sans qu'il soit besoin d'insister beaucoup sur cette observation, essentielle d'ailleurs, que les fonctions trop actives de l'appareil génital produisent des secousses dangereuses sur celui de la phonation. Les modifications que subit alors la voix tiennent non-seulement à la corrélation fonctionnelle qui vient d'être expliquée, mais à l'état particulier dans lequel est jetée l'organisme.
«Dans cette situation, dit M. Segond, les replis vocaux, lâches et sans ressort, se prêtent mal aux
vibrations rapides ; ils produisent les sons pour lesquels il faut le moins de tension et d'efforts ; et si la force nerveuse, qui est elle-même engourdie, cherche à les ébranler pour leur faire produire des sons élevés, la tenue des notes est pénible, et le ton qui baisse vient accuser l'épuisement rapide et le manque de stimulus.
« On constate également dans ces circonstances une modification dans le caractère du son, qui tient sans doute à la mollesse de tout le tuyau vocal. Ses parties n'offrant plus la même résistance, les vibrations ne se communiquent plus à toutes les parties de l'appareil, la voix reste maigre et sans portée. »
On trouve dans la traduction du Traité des effets de la musique sur le corps humain, par Roger, l'examen d'un cas d'engorgement des organes générateurs, pendant lequel le malade avait subi une aphonie complète. La voix lui revint dès que l'engorgement fut dissipé par les fondants ordinaires.
M. Brouc, dans son Hygiène des artistes dramatiques, rapporte plusieurs observations des maladies de ces organes qui ont entraîné la perte de la voix.
On ne saurait donc insister avec trop d'énergie sur la nécessité pour le chanteur d'éviter les abus de l'incontinence, car ces sortes d'excès sont d'autant plus dangereux, que l'amour sollicite plus vivement une organisation dans laquelle l'étude de la vocale a déterminé une sensibilité plus exquise que celle des autres hommes.
La correspondance laryngo-génitale est une des lois de la nature vivante, et elle existe chez tous les individus doués d'un appareil vocal. (11 est à peine néces-
saire de faire remarquer que c'est à son influence qu'il faut attribuer la mue de la voix, dont je ne mentionne en passant le phénomène que pour rappeler le danger qu'il y aurait à exercer la voix pendant cette époque transitoire.)'
Les modifications qui surviennent dans l'organisme des animaux eux-mêmes après la reproduction, achèvent de prouver l'influence des organes génitaux. Le rossignol, qui chante au moment de l'accouplement, n'a plus qu'une voix rauque et usée dès qu'il s'éloigne de la femelle; tandis qu'il chante pendant toute l'année lorsqu'il est séquestré dans une cage. Après le rut, le cerf jette son bois, le paon se dépouille de sa queue, et le faisan perd son plumage.
H n'est donné qu'à l'homme, comme dit Beaumarchais, de ressentir en tout tempsl'influence de l'amour ; mais il faut qu'il n'y cède qu'avec modération, s'il veut lui devoir un bonheur sans mélange et des plaisirs sans périls.
ABUS DES EXERCICES MUSCULAIRES
J'ai dit précédemment que le chanteur, en raison de la suraction presque habituelle de ses poumons et la dépense considérable de carbone qui en est la conséquence, pourrait se dispenser en quelque sorte de tout autre exercice. On doit conclure de ce précepte que les mouvements qui entraînent la fatigue musculaire et qui sont salutaires aux autres hommes peuvent lui devenir nuisibles dès qu'ils arrivent à la moindre exagération, parce qu'ils s'ajoutent à celui du chant, qui seul suffit presque à son organisme. 11 faut donc
qu'il évite la course, la marche prolongée, les conversations bruyantes, les rires immodérés, et surtout la lecture à haute voix.
Les personnes auxquelles l'art de la.vocale est complètement étranger peuvent seules agiter la question de savoir si l'exercice du chant est plus fatiguant que la lecture parlée. Un bon chanteur peut aisément suffire à un travail de plusieurs heures, tandis qu'au bout de dix minutes la lecture à haute voix produit des résultats désagréables et quelquefois pénibles ; la salive se tarit , la voix se détimbre , la soif se fait sentir ; on éprouve enfin dans les muscles du thorax une lassitude qui leur est particulière, et qui devient bientôt insupportable lorsque l'effort se continue. Les artistes qui jouent l'opéra-comique se fatiguent plus en parlant qu'en chantant, quoique l'action posée et entrecoupée du dialogue ne puisse dans aucun cas être comparée à celle de la lecture incessante et rapide.
Quelques chanteurs poussent la prudence jusqu'à s'abstenir de l'exercice de la parole les jours où leur voix doit se faire entendre dans quelque solennité, afin de conserver au timbre ce velouté, cette fraîcheur que le moindre effort suffit pour altérer. J'approuve beaucoup cette réserve qui n'a rien d'excessif et dont je ne me suis jamais départi moi-même dans le cours de ma carrière vocale. Toutes les fois que je devais paraître en public le soir, je m'isolais chez moi pendant la journée, et je me préparais par un repos absolu à l'acte important qui devait la terminer. J'ai toujours évité les conversations qui ressemblent à des disputes et les éclats de rire qui provoquent dans le larynx une
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fatigue dont les résultats sont la dessication de l'organe et la tension spasmodique des cordes vocales.
Mais j'ai fait avec un succès prodigieux, sous l'habile direction de M. Amoros, une gymnastique raisonnée qui m'a donné la précieuse connaissance de l'emploi des moyens musculaires, et pendant dix ans j'ai pratiqué journellement l'escrime avec l'illustre Lafougère. J'ai dû à ces habitudes, prudemment réglées, une activité qui a décuplé mes forces. Elles ont donné à ma santé, qui était délicate et même débile dans ma première jeunesse, une vigueur qui ne s'est jamais démentie un seul instant jusqu'aujourd'hui. Sous ses divers aspects d'utilité, sous le rapport de l'hygiène surtout, je regarde la gymnastique comme la base de l'éducation physique, et je la conseille vivement à tous mes lecteurs, sans distinction de sexe ni d'âge.
PRÉCAUTIONS HYGIÉNIQUES
VARIATIONS ATMOSPIIÉMQUKS.
L'art du chanteur lui fait éviter jusqu'à un certain point la fatigue pendant l'action, même prolongée, de la phonation. Mais on ne peut se dissimuler que le travail qu'il impose à l'appareil vocal place cet organe dans des conditions qui doivent le rendre extrêmement sensible à l'influence prompte et délétère des irritants extérieurs. 11 en résulte des affections au nombre desquelles il faut placer tout d'abord l'enrouement, ce fléau de l'art et des artistes. Pour peu qu'on s'expose
pendant l'hiver à la température extérieure après avoir chanté, on contracte facilement cette indisposition.
Dans l'état de santé et dans les conditions ordinaires, les forces de l'homme réagissent avec succès contre le froid ; mais si quelque exercice fatigant ou une cause quelconque de débilitation viennent lui soustraire une partie de ses moyens de réaction, ils s'additionnent en quelque sorte a la puissance hostile de la température.
Or, l'exercice du chant, dans une exécution artistique de quelque étendue, détermine presque toujours une congestion artificielle du tuyau vocal et de l'isthme du gosier. Lorsque dans cet état de choses on soumet sans précautions ces parties au contact de l'air froid, ou de ces dangereux rafraîchissements à la glace dont on fait usage dans les salons, elles s'enflamment aussitôt, et cette pernicieuse impression peut développer rapidement une engine ou une bronchite dont les souffrances condamnent le chanteur à une longue et pénible oisiveté.
En conséquence il fera sagement de laisser reposer son organe avant de l'exposer à l'humidité ou à l'abaissement de la température. 11 pourra, du reste, mettre en usage un moyen préventif dont les résultats sont efficaces et qui fera immédiatement cesser l'inflammation passagère occasionnée par les fatigues du chant : c'est simplement un verre d*eau sucrée, dans lequel on aura mis quelques cueillerées d'un vin énergique. Cette boisson, qui contient plusieurs éléments de réparation, exercera sur la muqueuse de l'arrière-bouche une action résolutive très-salutaire par
elle-même. Si l'enrouement persiste, il se guérit par le repos, par l'usage d'une tisane diaphonique et par des gargarismes émollients dont les fleurs de guimauve formeront la base. • •
Gomme je n'écris que pour les chanteurs qui pratiquent leur art dans les théâtres et dans les salons, je n'ai pas à m'occuper ici des dangers que présente l'exercice de la parole et du chant en plein air. L'affaiblissement et l'extinction de la voix en sont les résultats nécessaires et ordinairement immédiats.
VÊTEMENTS
La gymnastique vocale fréquemment répétée développe dans les poumons une susceptibilité qui demande des soins et des ménagements tout particuliers. L'examen des vêtements destinés à protéger la poitrine n'est pas dénué d'intérêt. Le chanteur devra taire usage de la flanelle, qui possède l'inappréciable avantage d'entretenir une chaleur toujours égale et d'être éminemment favorable aux fonctions de l'enveloppe cutanée. On comprend que l'importance de ce conseil n'a rien d'absolu, et qu'elle est subordonnée aux dispositions individuelles ainsi qu'aux conditions climatériques.
Quant aux vêtements je n'ai que peu de choses à en dire, et mes observations porteront seulement sur la cravate et le corset dont on fait un si regrettable usage.
Il est indispensable que, pendant l'exercice vocal, le cou et la poitrine soient dans une liberté complète, ou du moins qu'ils ne soient pas condamnés à l'horrible
contrainte des vêtements à la mode. Mes explications sur le mécanisme de la respiration doivent faire apprécier toute la valeur de ce conseil. Nous avons vu que les inspirations dilatent sensiblement les cavités thoraciques ; si elles rencontrent dans un corset bien serré une résistance invincible, le fonctionnement pulmonaire éprouvera une gêne qui se faira sentir dans l'exécution vocale et qui finira par exercer une fâcheuse influence sur la santé. Car l'action nuisible du corset empêchera les inspirations complètes, et elle s'opposera aux ménagements de l'expiration dont la délicatesse forme, comme je l'ai suffisamment expliqué au commencement de cet ouvrage, tout le secret de la pose du son (1).
La cravate, de son côté, gêne, par une indiscrète et fatale compression, l'organe même du chant; elle entraîne ime préoccupatiomjui nuit nécessairement aux combinaisons minutieuses de l'exécution. Elle peut d'ailleurs amener des accidents graves dont M. Londle parle dans ses Nouveaux éléments d'hygiène, t. l,p. 364.
« Outre le défaut d'agrément de la voix, dit-il, qui
(1) Dans mon chapitre sur les fonctions de la respiration (page 14), j'ai comparé à un soufflet le mouvement que les parois du thorax exercent sur le poumon. Les côtes qui s'arrondissent avec la symétrie que chacun peut apprécier, entre la colonne vertébrale et le sternum, agissent en effet sur l'organe respiratoire, par leur élévation et leur abaissement, comme un véritable soufflet. Ces mouvements simultanés produisent la dilatation ou le resserrement de la cavité thoracique; leur activité s'accroît progressivement à partir du haut* de sorte que les côtes inférieures ont un ressort considérable. Si le corset résiste à cette action pendant l'exercice du chant, toute l'économie du système se trouve dérangée et les résultats de cette perturbation sont faciles à comprendre.
résulte toujours et même nécessairement de la compression du cou pendant les exercices que nous venons d'examiner, il peut encore survenir, par l'effet de cette compression, les accidents les plus graves. La rupture des vaisseaux céphaliques ou thoraciqaes peut frapper de mort le chanteur ou le déclamateur imprudent qui, sacrifiant à notre mode absurde et dangereuse, et craignant de porter atteinte à l'arrangement de sa toilette, a négligé de prendre une précaution toujours utile et souvent indispensable aux individus pléthoriques. »
ÉMOTION
Les moyens de combattre l'émotion qu'éprouve trop souvent le chanteur pendant l'exécution vocale, étant empruntés principalement à l'hygiène, les considérations de ce phénomène se placent naturellement dans ce Traité. •
L'expérience nous apprend qu'on ne guérit point par le raisonnement une préoccupation qui est tout à fait instinctive, quoique les causes soient toutes morales. Celle-ci figure au premier rang des fléaux que redoutent à bon droit les artistes les plus distingués. Que ce phénomène, auquel les Italiens ont donné le nom à! émulation soit réellement le résultat delà crainte qu'on éprouve de rester au-dessous de soi-même et des autres, ou que ce sentiment soit purement naturel à certaines organisations, il est toujours bon de constater que l'émotion se fait remarquer plus particulièrement chez les sujets d'élite qu'une longue suite de succès n'a point encore classés parmi les illustrations adoptées par le public. La confiance, l'aplomb et le
sang- froid ne peuvent être chez un jeune artiste (pie l'apanage de la médiocrité. C'est ce qui explique les mystères de cet abime qui sépare, dans la carrière d'un chanteur, le point de départ de celui de l'arrivée. L'un est marqué par des débuts brillants et pleins d'espérances qui ne se justifient pas ; l'autre est glorieux, fécond en surprises de toutes sortes, et dément avec éclat des débuts obscurs et qui paraissaient sans avenir. Cette différence n'a souvent qu'une seule cause, et c'est l'émotion. Le chanteur médiocre a confiance en lui-même et profite largement de tous les bénéfices - de cette heureuse sécurité ; son assurance lui donne la plénitude de ses moyens devant le public. L'artiste d'avenir, au contraire, a la conscience de l'imperfection de son talent; son insuffisance relative l'épouvante; il doute longtemps de lui-même, et ce n'est -qu'après des études persévérantes et des succès progressifs qu'il acquiert la connaissance de sa force. Lorsqu'il obtient enfin le prix de son travail, son heureux émule d'autrefois est depuis longtemps oublié et perdu dans la foule des talents secondaires.
Le temps et les succès peuvent donc seuls triompher de ce redoutable obstacle ; mais, s'il est impossible d'en détruire et s'il faut même en respecter l'origine, on peut du moins remédier à ses effets les plus fâcheux et les plus immédiats.
Ces effets sont de jeter le trouble dans les idées, d'accélérer les battements du cœur, et surtout de dessécher les vaisseaux qui alimentent les glandes salivaires et donnent au son cette limpidité, cette consistance en quelque sorte humide d'où il tire son pré-
cieux vernis. La crainte de ce dernier inconvénient contribue si puissamment à créer les deux autres, qu'en portant à ses résultats physiques un remède de même nature, on parvient immanquablement à en affaiblir la fâcheuse influence.
Quand la salive commence à se retirer de la bouche pour s'y précipiter ensuite, après les premiers moments de trouble, avec une abondance qui en rend la déglutition presque impossible, et qui cause alors fréquemment ces petits accidents dont la dénomination vulgaire ne saurait trouver place ici, le chanteur peut prévenir cette formidable sécheresse, et sa réaction non moins embarrassante, en plaçant dans sa bouche un corps insapide, tel qu'un petit morceau de bois ou même de papier roulé. La présence de ce corps, dont l'expulsion peut être faite sans inconvénient et avec facilité, même sur le théâtre , lorsque vient le moment de poser le premier son, a pour effet positif de maintenir la sécrétion de la salive, en conservant aux organes qui servent à cette fonction l'activité et l'attention matérielles que paralysent ou suspendent les résultats de l'émotion.
Cette recette est trop simple pour qu'il soit nécessaire d'insister sur ses causes ainsi que sur ses effets. Mais les inconvénients auxquels ce procédé peut parer sont tellement graves, et j'en ai moi-même expérimenté si souvent l'efficacité, qu'il n'était pas hors de propos de les consigner ici, ne fût-ce que pour l'instruction des nombreux pianistes qui professent le chant (1).
(1) M. Debay, dans ses considérations sur la sécheresse des mucosités buccales, mentionne ce procédé de mon invention, dont il approuve et recommande l'emploi.
Les hygiénistes ne sont pas restés silencieux sur les résultats malheureux de ce trouble moral, et ils ont essayé d'y remédier; mais leurs efforts sont restés tout à fait stériles et n'ont accusé que leur profonde ignorance des secrets de notre art. M. Brouc, l'un des plus remarquables d'entre eux, donne la thérapeutique suivante, qui me semble d'une simplicité singulière :
« La meilleure sauvegarde contre les résultats de l'émotion, lorsqu'il a été impossible, par les moyens artistiques, de se garantir de son influence, c'est l'habitude acquise et observée de respirer tranquillement et à petites gorgées. Dès qu'on a accoutumé ses muscles respirateurs et ses poumons à certain rhythme dans leur mouvement, ils le conservent malgré l'ébranlement nerveux qui tend à le détruire. Même l'accélération de la circulation, qui est ordinairement un effet de l'émotion, trouvant bientôt un obstacle dans le jeu à peu près pacifique de la respiration, se modère peu à peu, et toutes les fonctions ne tardent pas à rentrer dans leurs, limites ordinaires. Le cœur cesse bientôt de palpiter et les membres de frémir ; le cerveau se désemplit, les idées deviennent plus nettes, la mémoire reparaît ; l'acteur se sent de nouveau parler, penser et agir : tous ses moyens lui reviennent à la fois. Quelques minutes ont suffi pour ce changement, tandis qu'il eût été impossible si le désordre de la respiration s'était ajouté au désordre du système cérébral. Le naufrage eût été complet. »
A cette description séduisante d'une guérison si instantanée je n'ai qu'un mot à répondre : c'est que les effets de l'émotion sont précisément de jeter une
perturbation involontaire et considérable dans les sages habitudes de la respiration scientifique; car l'ahurissement des idées et la confusion de la mémoire ne sont que les conséquences de cet inconvénient. N'est-il pas pour le moins bizarre de conseiller, pour obvier à une mauvaise disposition, d'éviter les résultats qu'elle entraîne? C'est recommander l'usage d'une nourriture saine et abondante à ceux qui se plaignent de mourir de faim.
Je citerai aussi les moyens artistiques que ce même physiologiste indique pour diminuer l'émotion, car c'est la panacée généralement adoptée, et je veux l'exposer ici pour en combattre un peu plus sérieusement que M. Brouc les prescriptions erronées et dangereuses.
« 11 n'était pas présumable, dit ce savant , que les artistes dramatiques, sans cesse exposés à l'influence paralysante de cette émotion lussent restés oisifs, sans chercher à lui opposer des moyens puissants. Chacun a mis en usage ceux qui lui ont semblé les meilleurs. Celui-ci attribue au café une légère vertu excitante qui le ravive et lui donne du cœur. Celui-là accorde aux liqueurs alcooliques cette merveilleuse propriété , et pense que, doucement animé par leur vapeur active, il est plus capable de braver les regarjjs attérants de la foule et la crainte du mécontentement des spectateurs. Un troisième enfin prétend qu'il ne se sent jamais plus d'aplomb qu'au sortir d'un bon repas auquel il a fait honneur. D'un autre côté nous connaissons des acteurs distingués qui se gardent bien d'exciter leur cerveau le joui- qu'ils doivent paraître en scène. D'où vient cette
différence: Est-elle un simple préjugé'? Tient-elle à des observations précises que chacun a faites sur soimême ? Les uns ont-ils tort, les autres ont-ils raison ?
« Comme la moindre influence des boissons alcooliques sur le cerveau tend à affaiblir la mémoire , à débaucher l'imagination , à diminuer l'énergie de la volonté sur les organes qui lui sont soumis, nous pensons que tout artiste qui a besoin, pour les rôles, qu'il joue, d'une mémoire imperturbable, d'une imagination réglée , d'une volonté précise , qu'il dirige à son gré, doit év iter les plus légères excitations qu'on se procure à l'aide des liqueurs fortes. Les meilleurs antidotes contre l'émotion seront pour lui la possession parfaite de son rôle , l'amour de son art et l'habitude de la scène. Quant aux artistes qui s'exercent dans des emplois moins sérieux , qui s'adonnent à des genres dramatiques exigeant moins de qualités précises , constantes et solides, nous concevons qu'ils puissent parfois se trouver bien d'une excitation factice, passagère dans ses effets. Mais ce subterfuge a cet immense défaut qu'U s épuise par l'habitude, qu'il entretient le système nerveux dans une exaltation forcée, qui use et affaiblit l'économie tout entière. La privation du café est pénible pour les personnes qui font un usage habituel de cette liqueur. Dans ce cas, on comprend qu'elle doive être utile. Une personne qui n'y serait pas accoutumée ferait bien de s'en passer et de puiser en des ressources plus certaines le sang-froid et l'aplomb qui lui sont nécessaires. Que dirait-on d'un musicien qui ne saurait composer qu'à la faveur d'un surcroît de vieux rhum
ou de café noir ? L'artiste dont le cerveau ne s'exalte •
point, par cela seul qu'il veut que le cerveau s'exalte, fera difficilement un bon comédien. 11 est nécessaire que son imagination soit comme était la physionomie de Garrick, variable et changeante à volonté , sans l'aide d'aucune excitation étrangère. Un peu de vin ne fera pas ce que de bonnes études dramatiques n'ont pu faire. »
Puisque M. Brouc devait mollement résister par ces vaines déclamations, aux détestables préjugés qu'il appelle des moyens artistiques, il était inutile de les déduire avec une complaisance qui semble presque une approbation, et qui, peut-être, en est une en effet , puisqu'il dit dans le chapitre suivant (que nous avons cité le premier) : « Lorsqu'il a été impossible par les moyens ci-dessus indiqués (les moyens artistiques) de se garantir de l'influence de l'émotion , la meilleure sauvegarde , etc. » Ce n'est point avec cette réserve anodine qu'on attaque les erreurs si nombreuses et si accréditées qui se perpétuent parmi les artistes.
On a vu, dans mes considérations sur la digestion, le péril que l'exercice du chant ou de la déclamation peut entraîner, lorsqu'il a lieu immédiatement après l'ingestion des aliments. Je ne reviendrai pas sur ces préceptes essentiels pour réfuter l'exemple de ce* insensé qui court au théâtre en sortant de table. Je crois tout aussi superflu de rappeler le danger qu'offre rabominable usage des spiritueux. Je ne les examinerai ici que comme des excitants, inoffensifs si Ton veut, a et dont la seule action est d'animer doucement t artiste par leur vapeur active. »
Toute la science du chanteur et du déclamateur est
dans la disposition de ses effets qui doivent avoir été calculés, discutés et arrêtés, après des travaux purement mécaniques et des études transcendantes qui touchent à tous les mystères de l'esthétique. Quand ses effets ont été bien convenus et suffisamment expéri- ■ mentes, il faut que le chanteur les apprenne, c'est-àdire qu'il les classe dans sa mémoire et dans ses habitudes ; c'est-à-dire encore qu'il les assimile en quelque sorte aux moyens de son organisme , aussi bien qu'à ceux de sa nature morale. Car l'expression du chant, que le vulgaire croit toute spirituelle, repose, comme ■ je crois l'avoir prouvé, sur des données toutes physiques.
Mais que deviendraient cette myriade de calculs minutieux, de dispositions délicates qui marient la matière à la substance éthérée, si, d'une part, l'organisme brutalement surexcité par une alimentation exceptionnelle , ne fournit plus au chanteur qu'une base altérée, et si la pensée, exaltée par la même grossière influence, vient à subir des modifications inaccoutumées ?. . . La sûreté de l'étude disparait à l'instant « pour faire place à des impressions spontanées, qui peuvent être bonnes , mais dont on ne peut asseoir les effets, et qui, pour la plupart du temps, sont aussi équivoques, aussi erronnées que leur source est condamnable. Le chanteur doit renoncer alors aux bénéfices de sa création, et il ne peut raisonnablement compter sur . ceux de l'entraînemeut et de l'imprévu.
Donc le chanteur , en essayant de « se donner du cœur » par des moyens factices , et surtout par ceux que réprouve l'hygiène, doit craindre d'acquérir en
même temps des dispositions qui sont entièrement étrangères à sa nature ; dispositions dont le résultat inévitable et pour ainsi dire attendu , est de rendre inutiles toutes les données d'une longue et patiente étude.
OBSERVATIONS GÉNÉRALES
On sait que l'enveloppe cutanée est percée d'une infinité d'ouvertures poreuses qui donnent passage à la transpiration. Cette sécrétion, si importante aux fonctions de l'organisme, dépose une foule d'impuretés qui rendent nécessaire l'usage modéré des bains tièdes, à la température de 20 à 25 degré , et les soins d'une propreté minutieuse. Ces précautions, que l'hygiène recommande impérieusement, sont très-favorables à la voix. Les écrivains de l'antiquité mentionnent des observations qui pourraient nous servir de règles au besoin. Ils remarquent judicieusement que les chanteurs et les orateurs avaient une voix plus pure et plus mélodieuse en sortant d'un bain qui avait reposé leurs organes et renouvelé leur énergie.
Il est un autre conseil qui s'adresse exclusivement au sexe féminin. A l'époque mensuelle, dont la désignation n'est pas officiellement nécessaire ici , les cantatrices doivent être tenues à des précautions toutes particulières. Elles se préserveront des brusques variations de la température et des courants d'air; elles éviteront les boissons trop rafraîchissantes , l'immersion des mains dans l'eau froide, et leurs pieds devront être à l'abri du moindre contact de l'humidité. Elles fuiront enfin tout ce qui serait susceptible d'amener
dans leur position un obstacle, un retard, une suppression, dont le moindre inconvénient serait d'être excessivement nuisible à la voix. Les hygiénistes recommandent dans ces circonstances l'usage des caleçons aux femmes d'une constitution délicate et impressionnable.
Comme à cette époque leur voix perd une partie notable de sa pureté et de sa flexibilité, il est inutile de leur conseiller de s'abstenir alors des exécutions vocales. On ne peut qu'aprouver cette réserve dans l'intérêt même de la santé.
Je ne terminerai point la série , trop abrégée sans doute, des préceptes hygiéniques sans faire remarquer aux chanteurs que l'exercice de la voix les prédispose à d'autres infirmités que celles dont l'appareil phonateur est le siège. Les grandes émissions de la voix exposent les artistes (les basses-tailles surtout), au relâchement des muscles abdominaux ; il en résulte fréquemment des hernies. Les efforts de la voix dans les notes aiguës font affluer le sang dans les régions supérieures et ils occasionnent des migraines, ou même quelquefois des congestions cérébrales.
11 importe au chanteur de chercher dans l'observation d'une hygiène prudente les moyens de se soustraire aux périls de ses éventualités.
FAUSSETÉ DE LA VOIX
Voici quelques dernières considérations qui ne se rattachent, à proprement parler , à aucune partie de cet ouvrage, et que j'ai dû laisser à part pour les traiter après les autres, sous l'orme d'appendice. Ces renseignements sont tout aussi essentiels que les précédents, et je les recommande à l'attention de mes lecteurs.
La fausseté de la voix est à l'art du chant ce que le mutisme est à la science dont les fondements ont été jetés par l'illustre et vertueux abbé de l'Épée. Lorsque cette dernière infirmité est due à la surdité de naissance, elle est incurable, quoique T'organe de la parole soit placé chez les sourds-muets dans des conditions de fonctionnement tout à fait normal. Il en est de même pour la fausseté constitutionnelle de la voix, qui résulte nécessairement d'un vice d'appréciation dans l'oreille. On ne corrige pas l'aberration physique d'un sens.
Mais toute la question est de savoir si la voix, réputée fausse à la première audition, doit ses erreurs à sa
propre insuffisance ou à celle de l'oreille, aux difficultés que l'organe peut éprouver chez certains individus à produire le phénomène de la phonation, ou au fonctionnement vicieux de l'organe auditif.
La fausseté de la voix a bien des causes possibles , et il y a différents aspects dans ce vice d'exécution chez les sujets qui n'ont pas encore travaillé le chant. Les uns éprouvent une tendance à chanter trop bas , surtout dans les notes élevées ; les autres montent involontairement , et placent la tonation du chant qu'ils exécutent à deux ou trois commas de différence avec l'instrument qui les accompagne; d'autres enfin chantent tantôt trop haut, tantôt trop bas, et ce double vice se produit dans l'exécution d'un môme morceau, quelquefois d'une même phrase.
Les maîtres inexpérimentés et les musiciens auxquels l'art du chant est étranger admettent en principe qu'on ne corrige pas de pareils défauts. Ils se trompent, et leur erreur a déjà privé l'art d'une foule de sujets qui auraient pu devenir ses plus dignes soutiens.
Chez quelques individus, très-rares dans la nature humaine, l'oreille est radicalement fausse. ^
Chez d'autres elle est paresseuse et inhabile ; elle devient aisément fautive, par suite de circonstances qui troublent la netteté de son jugement, et qui pervertissent aisément la médiocre sagacité qu'elle a reçue de la nature.
D'autres enfin ont l'oreille placée dans de bonnes conditions naturelles ; mais elle manque d'instinct, ou elle est absolument dépourvue de l'habitude des sons, et par conséquent de la faculté de comparaison
qui produit l'unisson quand il est demandé, puis la justesse mathématique dans les intervalles mélodiques.
La première catégorie échappe à toute espèce de curation. Il n'y a point à s'occuper des sujets qui s'y classent. Les deux dernières opposent plus ou moins de difficultés au traitement qu'on leur applique; mais elles n'offrent jamais de cas incurables, et la plupart des voix qu'elles comprennent peuvent rentrer dans l'état normal, ou bien leurs égarements sont momentanés.
On comprend que la question qui concerne la guérison de ces sortes de voix doit être complexe ; elle Test en effet. Il faut l'envisager sous deux laces principales.
La première difficulté consiste dans l'appréciation nette et précise de l'état ou se trouve l'oreille du chanteur dont la voix est fausse. Pour le maître, qui marche en aveugle et sans être guidé par la logique si sure et si positive de la physiologie, cette appréciation est une mer à boire ; les mystères de la nature sont pour lui lettres clauses ; il s'y perd. Mais il n'en tire pas moins une conclusion qui satisfait son amour-propre : il ne voit pas de moyens d'investigation, donc il n'y en a point.
Il y en a un , cependant , et il est aussi simple que concluant.
Demandez à l'oreille vicieuse la rectification d'un son faux par 'rapport à un autre , et gardez-vous bien de vous décourager de quelques tentatives infructueuses. Amenez patiemment le mariage de la voix avec rinstrument qui lui sert de guide. La résistance de l'oreille peut être due à l'une des causes que je viens de catégoriser, peut-être à deux, peut-être à toutes à
la fois. Il faut s'appliquer à les éteindre peu à peu, et à les faire disparaître en les attaquant systématiquement. Lorsque la faute provient de l'engourdissement de l'instinct vocal, qui n'est pas éclos, il faut en favoriser l'épanouissement par l'audition souvent répétée de l'accord parfait, qui est mystérieusement sympathique à toute espèce de nature ; puis amener l'oreille rebelle à comparer im son exécuté par la voix de l'élève avec la même note rendue par le piano, ou, mieux encore et simultanément, par la voix dumaitre. Beaucoup d'efforts peuvent être tentés inutilement, sans que la nature ait dit son dernier mot.
Mais la plupart du temps l'oreille la plus inculte et la plus inerte exerce bientôt un jugement plus lucide sur les tons qu'on lui soumet. Pour peu que vous obteniez, dans les modifications vocales crû en résultent, le plus léger progrès, il faut en déduire hardiment que la fausseté de l'oreille ne tient pas à sa constitution physique, et que ce vice est remédiable. Redoublez de patience et d'attention minutieuse. Faites passer à l'élève la conviction qui vous encourage et vous l'amènerez à chanter juste.
Les circonstances qui peuvent égarer momentanément des oreilles bien organisées sont aussi nombreuses que variées. La différence de sonorité des appartements cause trop souvent de graves altérations dans la justesse d'une bonne voix. Lorsqu'un organe n'est point assez en dehors, c'est-à-dire quand il est mal posé, quand il est placé dans un mauvais système d'intensité il monte ou descend, pour peu que la pièce dans laquelle il a l'occasion de chanter soit plus ou
moins grande, plus ou moins sonore que celle où il fait ordinairement ses études. L'effort de l'organe vocal étant obligé de se modifier par l'augmentation ou la diminution de l'énergie nécessaire pour l'établissement et la succession des sons, il en résulte, chez un grand nombre de chanteurs, une perturbation notable dans le sentiment de la justesse.
Ici le lecteur voudra bien me permettre une comparaison qui va rendre ma pensée tout à fait sensible, même pour ceux qui n'ont point l'habitude du chant.
Toute action, celle de l'esprit comme celle de l'organisation, a besoin d'un milieu qui lui est propre, pour se produire selon les facultés qui lui sont naturelles. Voyez un homme simple et droit de cœur s'agiter physiquement et moralement dans le cercle de ses habitudes ordinaires ; le moindre de ses mouvements, ainsi que l'expression de toutes ses idées, portent l'empreinte de cette droiture et de cette simplicité qui le caractérisent. — Placez-le dans un autre milieu, c'est-à-dire dans des circonstances exceptionnelles; entourez-le, par exemple, de personnages dont le rang ou le mérite lui imposent, il deviendra gauche et affecté ; son esprit perdra la liberté de ses allures, ou il s'alourdira par la timidité, ou bien encore il se fourvoiera par le désir de briller.
11 y a longtemps qu'un poète a dit :
L'esprit qu'on veut avoir gâte celui qu'on a ;
la morale de cet adage est qu'il faut savoir rester soimême, procéder de ses propres données, et ne pas outre-passer ses moyens.
Ce qui prête aux hommes du monde un avantage qui les rend superficiellement supérieurs à des gens beaucoup mieux partagés qu'eux sous le rapport de l'esprit et des talents, c'est qu'ils savent conserver leur aplomb (leur simplicité d'expression) en toute circonstance. Les autres se troublent aisément; leurs idées, si libres et si élevées dans leurs travaux subissent les entraves de l'émotion : ils pensent juste et ils parlent faux.
11 en est de même pour la voix, elle se fausse comme l'esprit quand elle se place en deçà ou au-delà de ses facultés.
Le moyen de remédier au fâcheux inconvénient d'un changement de milieu pour la voix consiste à la poser par l'étude dans une sonorité parfaitement théâtrale : je veux dire dans la sonorité qui convient aux grandes salles ; c'est la seule qui soit bonne. Tant qu'on ne l'a pas obtenue, le timbre n'est pas dans ses véritables conditions de vibratilité.
Lorsqu'un professeur n'est point habitué à ces sortes d'effets, il façonne la voix de son élève pour l'appartement dans lequel il chante habituellement. Si cette voix est vigoureuse, il tend à en adoucir l'émission pour en modérer l'intensité. L'élève s'habitue naturellement à cette mollesse d'exécution. Puis, quand il faut se faire entendre dans un théâtre pour les épreuves d'un début, il s'aperçoit à l'instant de son insuffisance. Le maître alors lui conseille de forcer ses moyens, et il ne s'aperçoit pas lui-même que c'est tout un système à changer. L'audition est détestable : le directeur est mécontent, le chanteur est consterné et
le professeur est stupéfait... Bonnes gens qui ne savent pas se rendre compte d'un fait patent comme Je soleil en plein midi! — La voix qu'on vient d'entendre est excellente ; elle ferait peut-être la fortune du théâtre ; mais elle n'est plus dans son milieu, elle n'est plus elle-même, elle néglige les qualités qui lui sont particulières pour simuler celles qui lui font envie. L'organe s'aplatit, il se détimbre et se fausse.
Lorsqu'au contraire l'élève est méthodiquement instruit pour le théâtre, l'émission de sa voix doit être complète et le timbre tout à fait arrondi. L'articulation doit être normale et les moindres nuances de l'expression et de l'accentuation sont accusées. Il en résulte, dans une salle de moyenne dimension et assourdie par les meubles, un aspect déclamatoire, une animation dont la vivacité semble exagérée à ceux qui n'ont point l'habitude des effets. Mais quand l'élève abandonne l'école pour monter sur la scène, il n'a rien à modifier à son système; la seule recommandation qu'on lui doive alors est de rester absolument dans ses habitudes et dans ses moyens.
Je viens de citer là une des circonstances qui peuvent égarer l'oreille. Celle-ci est la plus habituelle; mais il il y en a mille autres. La science du chanteur est de savoir les connaître pour les combattre et pour les vaincre. L'émotion qui précipite les battements du cœur et qui trouble le mouvement respiratoire, pervertit ordinairement la justesse des meilleures voix et les fait monter sensiblement. L'accompagnement de l'orchestre, pour les chanteurs qui ont l'habitude du piano, produit aussi des effets qui trompent l'inexpé-
rience. Puis, il y a enfin d'importantes considérations à établir sur le système des mélodies tourmentées, sur la difficulté de certaines distances qui épouvantent l'oreille et désarçonnent le chanteur.
Je sais bien que les voix, véritablement et foncièrement justes, restent dans leur bonne nature, malgré tous ces obstacles ; mais il ne faut point baser l'instruction sur cette catégorie d'organes, car ils sont, en quelque sorte, exceptionnels.
J'ai fait connaître les motifs des erreurs qui proviennent de l'oreille. Ce sont les plus nombreux et les plus importants; mais il y en a d'autres qui doivent être attribués à la voix elle-même.
La faiblesse de l'organe vocal accuse, chez certains sujets, la fatigue et la souffrance que lui fait éprouver l'exercice du chant; l'émission des notes élevées surtout trahit ces dispositions fâcheuses, et il en résulte presque toujours une altération dans la justesse de la voix qui baisse ordinairement dans la partie supérieure. De là vient l'opinion vulgaire, qui n'est pas toujours vraie lorsqu'elle classe les motifs de la fausseté des voix en deux catégories : l'impuissance pour celles qui baissent par habitude, et l'excès de moyens pour celles qui ont de la propension à monter.
Le défaut de la première de ces dispositions n'est pas plus incurable que celui de la seconde, quoique, au premier aspect, l'idée de l'impuissance ait quelque chose de décourageant.
Toutes les voix, même les plus faibles, sont susceptibles de chanter. Je vais étendre la formule et donner
à ce principe un développement qui fera jeter les hauts cris à l'ignorance. Je dis que les voix inexpérimentées, qui ne sortent qua l'état de souffrance , peuvent chanter non-seulement sans péril pour le sujet, mais avec la chance d'être utiles à l'organisme.
Car du moment où l'appareil respiratoire fonctionne assez librement dans l'état de santé pour produire la phonation, la voix ne cause un sentiment douloureux que quand la glotte, qui est le principe de la modification des tons, fait mal le travail qui lui est confié. Lorsque les organes sont disposés scientifiquement pour le chant, il suffit du moindre effort pour obtenir une qualité de son très-suffisante. Il ne s'agit que de placer l'élève dans les véritables conditions du mécanisme vocal, pour bannir tous les efforts inutiles qui occasionnent une fatigue douloureuse. L'ampleur de la voix dépend beaucoup de l'étude ; mais cependant c'est la nature qui en limite l'étendue. Il y a des voix faibles et qui restent telles, malgré la puissance de l'enseignement ; mais elles n'en sont pas moins susceptibles d'acquérir toutes les qualités qui caractérisent te chant. Leur timbre devient aussi rond et aussi net que les autres. Aussitôt que ce timbre est formé, la souffrance a cessé, et la voix est devenue parfaitement juste. J'ai obtenu vingt fois ce résultat, et l'une de mes meilleures élèves, mademoiselle Clara Loveday, qui unit à un magnifique talent de piano une supériorité remarquable d'exécution vocale, est l'un des nombreux exemples (pie je pourrais citer.
En résumé, la fausseté de la voix, qui n'est souvent qu'apparente est rarement incurable, et presque tou-
jours il est facile de la remettre dans le bon chemin. Mais ce chemin, il faut le connaître ; c'est là, comme je viens de le démontrer, qu'est toute la difficulté : elle concerne en réalité bien plutôt le maître que l'élève.
Ce qu'on vient de lire a été écrit en 1840 et imprimé dans la première édition de mon ouvrage. J'ai laissé subsister ici ce chapitre dans son intégrité, afin de montrer au public, et surtout aux physiologistes qui ont écrit sur la voix, comment un système d'expérimentations convenablement eonduites peut faire progresser la science, et reconnaître un fait échappé jusqu'à présent aux investigations des savants, qui sont rarement, il est vrai, chanteurs aussi bien que physiologistes.
Voici, maintenant, ce que j'ai publié le 13 juin 1858 dans la France musicale, et le 3 septembre 1863 dans l'Univers musical, que je dirigeais alors :
« Je demande à mes lecteurs toute la somme d'attention dont ils sont susceptibles, car je vais produire le fait le plus grave de lenseigement vocal, un fait qui, sur l'un des points les plus importants des doctrines reçues, renverse les données de la science et donne un démenti formel aux idées préconisées jusqu'aujourd'hui.
« On croit généralement, je pourrais dire universellement (1) que les voix fausses ne sont pas susceptibles de chanter. C'est un dogme qui n'a jamais été contesté, ni par moi , ni par d'autres, qui a pris dans
(1) Gomme je l'ai moi-même admis plus haut, avec des réserves qui, plus tard, m'ont conduit à la vérité.
renseignement le caractère d'un axiome, et qui pourtant, je suis en mesure de le démontrer aujourd'hui, n'a, dans sa raison d'être, d'autre condition que celle de l'opinion routinière qui, jusqu'à présent et sans conteste, lui a donné toute son autorité.
a Mais il y a dans la nature tant de lois apparentes qui se sont modifiées, transformées par les progrès de la science, dont les tentatives et les triomphes n'ont plus de bornes que, moi aussi, j'ai voulu faire dans mon art un essai qui n'avait pas encore été tenté.
o Ce qui m'a donné l'idée de consacrer à cette importante étude les soins patients et persévérants qui seuls peuvent amener des résultats sérieux, c'est précisément la distinction que les magnats de la physiologie ont établie entre les voix qui chantent faux, par suite d'un vice organique propre à leur nature, et celles qui n'ont aucune idée de la justesse des sons, par la faute de l'oreille qui n'a pas reçu de la nature l'aptitude nécessaire pour les diriger.
« Cette distinction, reconnue comme principe avec ce ton tranchant de la science qui n'admet ni réplique, ni observation quand il s'agit d'un fait mathématiquement établi, me satisfait d'autant moins que jamais aucun professeur (et je parle de ceux d'autrefois, de ceux qui ne procédaient que de principes dûment reconnus) n'a pu spécifier par la pratique la cause exacte du vice dont il est question.
<c En étudiant avec les précautions les plus minutieuses les causes encore si obscures, si controversées, des modifications ascensionnelles des sons, et vice versa, jamais, sur ce point, je n'ai pu faire avancer la science
d'un seul pas. Et cependant j'étais peut-être dans de meilleures conditions qu'aucun physiologiste, puisque je joignais aux avantages de la théorie ceux de la pratique , dont un chanteur seul peut faire avec fruit l'application.
« Je me suis assuré que la pose du son ne pouvait être altérée que par l'inexpérience ou par des défauts organiques absolument étrangers au vice dont il s'agit. J'ai remarqué, comme tout le monde, que la voix, dans son émission primordiale, pouvait baisser dans les notes élevées, lesquelles manquaient d'assurance et de solidité. J'ai observé de même que l'organe d'un chanteur plus exercé pouvait baisser par suite de l'émotion qu'on éprouve à chanter en public, ou se hausser en pareil cas, lorsqu'il était émis avec l'exagération qui est le résultat d'un trouble quelconque ; mais ces défectuosités circonstancielles (j'invente le mot pour les besoins de ma dissertation) n'expliquaient nullement la distinction admise par les rhéteurs. Je n'ai jamais pu m'en rendre compte, et personne, que je sache, n'a été plus heureux que moi.
« Une fois entraîné dans les recherches physiologiques , je ne pouvais pas rester en chemin . Je fus conduit, d'induction en induction, à une hypothèse lumineuse , puis à une conviction morale parfaitement plausible : c'est que l'oreille seule était coupable des écarts de justesse que pouvait commettre la voix.
« Or, peut-on remédier aux vices de l'oreille, à ses vices en quelque sorte intellectuels ? La question était délicate au premier abord; mais, en l'examinant avec
attention, elle n avait rien que de très-simple. Du moment où l'oreille peut perfectionner la finesse de ses perceptions, au point de la rendre surprenante et inexplicable à ceux qui n'en ont point fait l'étude, il est évident qu'elle peut modifier ces perceptions dans quelque sens que ce soit. Si les sauvages de l'Amérique peuvent entendre, à d'énormes distances, le pas d'un homme ou le cri d'un animal ; s'ils peuvent distinguer un fusil d'un autre au bruit de sa détonation, toutes choses qui , chez eux, sont le résultat d'une expérience consommée, je supposai que l'oreille pouvait être amenée, par une étude spéciale et une habitude progressive, à établir la différence qui existe entre deux tons, puis dans la plus légère élévation ou le plus minime abaissement du ton lui-même.
« J'étais sur la bonne piste. Plusieurs expériences, des plus concluantes m'ont prouvé, comme je l'espérais, que la fausseté de l'oreille provenait ou de sa maladresse naturelle ou de l'inhabitude qu'elle avait à marier un son avec un autre son, c'est-à-dire à les rendre complètement identiques. Ni l'un ni l'autre de ces deux défauts ne sont irrémédiables ; ils se présentent dans des conditions extrêmement variées, et j'en ai vu de tellement graves, que, chez certains sujets, l'oreille ne pouvait pas distinguer la marche ascendante ou descendante de la voix. — Ainsi, on leur faisait entendre un la sur le piano, ils répondaient par un sol franchement articulé et se trouvaient, sans comprendre leur faute, à im ton au-dessous de la note demandée. Sur l'observation qu'on leur en faisait, bien loin de hausser la voix, ne fut-ce que d'une fraction du ton,
ils la baissaient encore et faisaient entendre le /a, puis même le mi bémol...
« Je ne sais, en vérité, si Ton voudra me croire, lorsque je dirai que cette insensée et sauvage exagération d'un vice réputé tout à fait incurable, est plus facile à corriger qu*une simple altération dans la justesse de certains sons. C'est pourtant la loyale énonciation d'un fait désormais acquis à la science, et que j'ai le juste orgueil de poser ici comme un principe inattaquable.
« Parmi les nombreux individus atteints au plus haut degré de ce défaut, je puis citer M. Edward Étherington, jeune artiste d'une patience et d'une intelligence remarquables. — M. Étherington avait pour la musique un goût qui allait jusqu'à la passion, et, non-seulement il n'avait, pour ce (fui concernait son propre organe, aucunes données naturelles, mais sa voix était pins fausse qu'aucune de celle que j'aie jamais entendues. Ce qu'il me fallut de persévérance, ainsi qu'à lui, pour obtenir la plus faible apparence d'un progrès, puis un progrès réel, puis enfin un résultat décisif, serait impossible et d'ailleurs inutile, quoique la durée du travail soit de quelque poids dans la question. 11 suffira de constater qu'au bout d'une année d'études, M. Étherington avait la voix parfaitement juste, et qu'elle était devenue fort belle.
« Les organes qui n'ont qu'un léger défaut de justesse, et qui ne l'offrent qu'accidentellement sont, par comparaison, plus rudes au perfectionnement; mais ils y parviennent comme les autres par la correction de la pose. Je n'ai jamais eu d'élèves qui n'aient complète-
ment surmonté cette difficulté, malgré les prévisions les plus arrêtées et les plus décourageantes.
« 11 n'est donc point vrai de dire qu'il est impossible de remédier à la fausseté de la voix, et encore moins vrai d'avancer qu'il y a une distinction à faire entre la faute de l'oreille et celle de la voix elle-même. Je tiens à la disposition des personnes qui seraient curieuses de vérifier le fait des documents et des exemples concluants. Je serai très-heureux de les leur offrir dans l'intérêt de l'art et de ses progrès. »
PORTÉE RELATIVE DES VOIX
Une question qui se lie tout naturellement à celle que je viens de traiter, est le jugement qu'on peut asseoir sur la portée présumée dont les voix seraient susceptibles dans un théâtre, par rapport à celle qu'elles accusent dans un salon.
Je vois souvent des musiciens exercés, quelquefois même des compositeurs, qui devraient être plus aptes que d'autres à juger les voix sous les considérations théâtrales, flotter dans le doute lorsqu'il s'agit de savoir si un organe, qui parait très-puissant dans un salon, pourra lutter contre un orchestre et suffire aux exigences d'une grande scène.
Qu'on se persuade bien que quand l'émission d'une voix est naturelle , c'est-à-dire quand l'art l'a rendue telle , quand le timbre réunit toutes les qualités d'une sonorité nette, étoffée et vigoureuse, il peut franchir l'orchestre pour arriver à l'auditoire, comme s'il n'était accompagné que par un simple piano; il remplira une vaste salle avec autant de facilité qu'une chambre
d'étude, et il acquerra nu'me dans cet échange une puissance qui ne se révélait pas dans un petit appartement. La vigueur du timbre, qui n'a aucun rapport avec le bruit, est tout le secret de la supériorité de ces grandes et belles voix, qui ne sont jamais plus grandes et plus belles que dans l'admirable salle de l'Opéra, par exemple, où les eflets d'acoustique sont si habilement ménagés.
CONCLUSION
Quoique je livre ici le résultat de vingt ans d'études persévérantes et de profondes méditations, je suis loin de me flatter d'avoir produit un travail parfait. Mais j'ai du moins réuni les principes épars d'une science qui n'avait pas encore eu son écrivain. J'espère que, dans un avenir plus ou moins rapproché, d'autres rhéteurs ajouterons à mes préceptes le fruit de leur expérience, et qu'un jour le mécanisme de la vocale aura des règles fondamentales et sûres, auxquelles les professeurs de piano qui montrent à chanter ne pourront plus substituer leurs méthodes particulières, sans exposer leur fortune à des dangers capables de balancer ceux qu'ils font aujourd'hui courir à leurs élèves.
Car, — ceci est mon dernier enseignement , — les formes du chant, ses tendances et son esthétisme sont sujets aux variations du goût et de la mode. Le temps les a modifiés et les modifiera sans doute encore. Mais le mécanisme qui repose, lui, sur des données physiques et sur l'observation de la nature, procédera toujours des mêmes moyens et des mêmes principes. On en perfectionnera les théories, dans ce sens qu'on les rendra plus lucides et plus saisissantes. Quant à la science elle-même, on ne la changera jamais.
SUR LES
Prance Shsicale. — 9 mars 1852.
Voici un ouvrage qui mérite la plus sérieuse attention. Il est écrit cl un style ferme et éléçant à la fois ; il se distingue par la hauteur des vues, la sagacité de l'érudition et aussi la vigoureuse précision de l'analyse. Il jette un jour très-vif sur l'état actuel de l'enseignement du chant, et demeure, nous le dirons tout d'abord, la plus complète et la plus savante exposition qui ait été faite jusqu'ici de cette branche si importante de l'art musical.
L'auteur commence par définir le mot méthode, dont on a tant abusé de nos jours. Il ne craint pas de dire crue la plupart des professeurs de chant l'entendent d'une toute autre manière que lui. Ce qu'ils appellent ainsi , dit-il , est tout simplement un recueil de vocalises, de cantilènes écrites par un compositeur de distinction. Ce recueil c'est Y alpha et Y oméga du chant. Certainement les vocalises exercent la voix comme tout ce qui se chante. L'élève y rencontre des gammes, des trilles et des arpèges ; s'il les exécute de travers, le maître s'impatiente, mais il se garde bien d'indiquer à l'élève le moyen de mieux faire , et ceci par une excellente raison, c'est qu'il n'en sait rien lui-même. La première partie du livre de M. Stéphende la Madelaine est consacrée à la description de l'appareil vocal.
Il étudie les causes dont le résultat seul arrive à l'intelligence des professeurs. Il décrit, avec une exactitude qui accuse de grandes connaissances en anatomie, la contexture du larynx et la manière dont s'accomplit le phénomène de la voix. Cette première partie est d'une grande utilité pour les premières études du chanteur qui ne veut point ignorer les principes, le but et la puissance matérielle des moyens d action dont il se sert. On peut certainement chanter sans connaître au juste le jeu des poumons dans les inspirations et les expirations, les mystères de la sécrétion de la salive et les fonctions des amygdales, tout le système phonique en un mot ; mais avec ces connaissances préliminaires on acquiert plus vite et plus sûrement un degré de perfection auquel l'ignorance ne peut jamais atteindre. Aussi M. Stéphen de la Madelaine considère-t-il, avec raison, la description physiologique comme la première et la plus utile des leçons qui doivent composer un enseignement bien complet.
La seconde partie , la théorie du fonctionnement des organes, est l'onjet d'un travail moins aride et qui convient mieux aux habitudes et aux connaissances des lecteurs. On y trouve l'énoncé succinct des règles d'après lesquelles on peut, en peu de temps, laire sortir la voix d'un élève , la poser, la purifier et l'assouplir. Vient ensuite un excellent traité sur le mécanisme vocal, brillante série de principes empruntés aux maîtres les plus illustres, Grescentini, Porpora, Garcia et Bordogni entre autres , traditions précieuses que son expérience, ses recherches et ses réflexions lui ont fait découvrir. Toute cette partie est développée, commentée et expliquée avec une habileté , une sûreté de vues que nous ne saurions trop louer. Elle s'enchaîne très-logicmement aux chapitres qui suivent et qui concernent 1 application du mécanisme au chant; ici nous entrons dans l'esthétique. L'auteur examine avec le plus grand soin les éléments du style proprement dit, c'est-à-dire l'accentuation, l'expression, colonnes qui soutiennent, dit-il, tout l'édifice du chant, et dont la nature, à la fois matérielle et esthétique, relie la portion mécanisme de l'art à l'essence divine qui forme
son auréole quand il a de dignes exécutants pour inter-
Srètes. Des considérations très-élevées sur la situation e l'art, sous le rapport de la partie vocale, complètent cette partie. M. Stéphen de la Madelaine compare ce qui existe aujourd'hui avec ce qui était naguère, avec ce qui fut autrefois, et il reste Frappé de la décadence du chant dans l'ensemble général et dans les détails de l'art. 11 regrette d'une part, la chapelle-musique du roi et les maitrises, écoles nationales où s'exécutait la musique sacrée avec une supériorité d'ensemble , de conviction et de verve dont on n'a plus aucune idée aujourd'hui. Nous nous associons à ces regrets, sinon aux critiques que l'auteur, profitant de la circonstance, dirige contre le Conservatoire, institution à laquelle nous devons des chanteurs et des compositeurs d'un talent incontestable, école instrumentale surtout où se sont formés tous les artistes qui peuplent nos orchestres.
La dernière partie du livre de M. Stéphen de la Madelaine traite des principes d'hygiène qui se lient si étroitement aux règles du chant, qu'ils peuvent en être considérés comme la suite et la conséquence naturelles. Pour en avoir la preuve, il suflit de jeter un coup d'œil sur l'ensemble des conseds qu'il â réunis dans ce traité succinct de l'hygiène particulière aux chanteurs.
Telles sont les Théories complètes du chant, ouvrage . qui appellera bien certainement l'examen de plus fortes intelligences musicales que la notre, et qui offrira im vif intérêt et de nouveaux enseignements à tous les professeurs. Il attirera et charmera aussi les esprits moins graves. M. Stéphen de la Madelaine possède le secret d'adoucir les abstractions par la justesse de la définition et l'élégance du style. — Le rivage est si ombragé, si parfumé, qu'on ne se doute pas des difficultés de la route ; la mer est si transparente qu'on . aperçoit toutes les richesses du fond. Giacomelli.
Le Pays. — Feuilleton. — 9 mai 1852.
Nous demandons pardon à M. Stéphen de la Madelaine si, à propos des exploits de M. Koqueplan, nous
arrivons tardivement à son livre. Mais s'il est vrai de dire que les extrêmes se touchent, c'est quelquefois en se heurtant.
Voici du moins un homme, un véritable artiste, qui prend souci de l'art du chant, lorsque le premier établissement français semble se donner la tâche de l'annihiler. Voici un savant consciencieux et dévoué, qui consume depuis vingt ans ses veilles pour ramener la France , pour ramener l'Italie elle-même aux saines traditions, aux vieux et étemels principes quelles n'ont que trop oubliés.
M. de la Madelaine, en publiant ses Théories complètes du Chant, qui réunissent en faisceau toutes les doctrines éparses dans renseignement, et qui tendaient à s'oblitérer, rend à la cause de l'art un service bien autrement utile que les productions subventionnées de la me Lepelletier. Nous ne pouvons examiner ici scientifiquement une œuvre d'une si grande portée, mais nous devons à nos lecteurs de leur en présenter une idée.
L'auteur de cet important ouvrage s'est donné la mission, mission difficile, et que lui seul pouvait remplir sans doute, de réunir dans un vaste compeiidium toutes les connaissances nécessaires à un cnanteur, depuis celles de l'anatomie et de l'hygiène jusqu'aux considérations esthétiques les plus ardues sur la philosophie de l'art. Ce plan, qui est grandiose et hardi, a été, nous devons le dire, complètement rempli par M. Stéphen de la Madelaine, dont l'érudition variée touche à plusieurs sciences et fait plus que les eiileurer.
Notre savant confrère a fouillé tous les secrets de son art ; il a exhumé de la poussière des bibliothèques l'héritage sacré que les grands maitres de l'Italie avaient recueilli des Porpora, des Farinelli et des autres oracles de la science dont la voix est aujourd'hui méconnue. Il produit les anciens principes du mécanisme vocal, dont il explique et dont il commente ingénieusement les simples, mais solides rouages.
M. de la Madelaine, suivant les systèmes primordiaux dont il est l'habile continuateur, applique les
ressources du mécanisme non-seulement à la prononciation , mais à l'expression elle-même, dont les effets sont tout moraux, quand les causes, selon la science, sont toutes physiologiques. Rien de plus bizarre au premier aperçu que cette idée, rien de plus simple et de
S lus naturel quand on lit M. Stéphen de la Maaelaine, ont les démonstrations ne perdent jamais la simplicité qui les rend acceptables aux intelligences les moins développées.
Grâce à l'auteur de ce livre, la vocale, comme il le dit, a maintenant sa syntaxe et sa rhétorique ; il ne sera plus permis désormais à l'inexpérience de s'éloigner de ses principes fondamentaux , et les règles de sa poétique ramèneront au bercail bien des brebis égarées, nien d'excellents esprits qui se fourvoient à plaisir dans les steppes de la fantaisie.
On a reproché à M. de la Madelaine d'avoir flagellé trop rudement les erreurs de l'enseignement , et de faire une guerre peu généreuse à la routine. Mais il est nécessaire, pour juger le théoricien, de se placer à son point de vue. Il est évident qu'il n'a pris la plume que pour signaler les abus d'un enseignement administré la plupart du temps par des sujets qui ont une autre spécialité et qui n'ont point fait les études nécessaires. C'est une lèpre dont il fallait proclamer les dangers pour y porter remède. M. de la Madelaine l'a fait avec énergie, avec courage; il faut lui en savoir gré, car la vérité n'est pas toujours si facile à dire qu'on pourrait le croire, dans nos habitudes de fausse camaraderie.
En résumé, nous n'avons pas la prétention de faire un compte -rendu de ce travail, qui nécessiterait une longue analyse. L'œuvre de M. de la Madelaine , patiemment élaborée au milieu des études les plus diverses , au sein du recueillement et de la retraite, rappelle les entreprises scientifiques des anciens maîtres qui ne cherchaient point, dans leurs persévérants efforts, les faciles succès qu'on fait éclore en serre chaude aujourd'hui. 11 pourra dire avec Tinctor, Gafforio, Fasquel et les premiers historiens de la musique : exegi monumentum. Il a doté l'art d'mi livre qui
fera souche, qui simplifiera les difficultés de l'enseignement, et qui rendra les accès de l'art moins escarpés. C'est un beau livre et un beau succès.
Marie Escudier.
Revue et Gazette Musicale. — 16 mai 1852.
11 y a de par le monde une certaine quantité de petites histoires qui se transmettent d'âge en âge, que chacun répète et que personne ne croit. Telle est, par exemple, celle de Porpora, le grand compositeur, le grand maître de chant, et de Gaffarelli, son élève. Suivant la tradition reçue et consacrée, Porpora l'aurait tenu pendant cinq ans sur une même page, toute remplie d'exercices divers. Au bout de ce temps, l'élève, dont il faudrait au moins admirer la patience, avait ses raisons pour ne pas se regarder encore comme bien avancé, quand le maître lui dit : « Va, mon fils, « tu n'as plus rien à apprendre : tu es le meilleur chan- « teur de l'Italie et du monde. » Tout cela par la vertu d'un seul feuillet hérissé de gammes, trilles, grupetti, martellements et autres combinaisons 'de gymnastique vocale! Non, cela n'est pas possible : on ne devient pas excellent chanteur à si bon marché; je ne parle pas du temps, dont, au contraire, la dépense eût excédé toute mesure. Prenons cette histoire tout uniment pour ce qu'elle est, pour un symbole de l'utilité du travail mécanique dans Part qui semble en exiger le moins. L'homme ne chante pas, comme l'oiseau, sans avoir rien appris , mais la perfection du chant pour lui n'est pas celle dont, à la rigueur, pourrait être doué un automate.
L'auteur des Théories complètes du Chant (poiirquoi théoy*ies au pluriel, s'il n'y en a réellement qu'une bonne?), M. Stéphen de la Madelaine, est entièrement de cet avis. 11 pense, à la vérité, comme Porpora, qu'on doit commencer l'étude du chant par les difficultés ; mais il est convaincu que six ou nuit mois de travail bien dirigé suffisent pour obtenir un excellent mécanisme. Et puis, quand on le possède , ce mécanisme, est-on un chanteur accompli? Non pas, répond
M. de la Madelaine ; on ne sais pas encore le premier mot de l'art du chant.
Je serai moins sévère, et je dirai qu'on sait les mots, mais qu'il reste à étudier 1 art de construire les phrases, de les assembler, de les prononcer avec expression, avec pureté, avec élégance. Malgré la petite histoire ci-dessus rappelée , GatFarelli devait avoir appris tout cela, ou bien quelque habile qu'il fût, il ne savait pas grand 'chose.
Porpora, dit-on, se contentait d'une page. M. de la Madelaine se présente avec un livre tout entier, qu'il met entre les mains, dirai-je des professeurs ou des élèves? J'avoue que son ouvrage me semble surtout destiné à compléter l'éducation des premiers, à leur découvrir des arcanes que la plupart d'entre eux ne soupçonne guère, à leur enseigner la philosophie d'un art dans lequel trop souvent ils ne voient qu'un métier. Quels sont les titres de M. Stephen de la Madelaine à cette haute mission? Il a pris le soin de les énumérer lui-même dans l'introduction de son livre. Élevé littérairement, il passa des études classiques aux études musicales; il suivit pendant deux ans les cours du Conservatoire, et fut admis en qualité de récitant (basse-taille solo) à la chapelle, ainsi qu'à la musique particulière du roi Charles X. Il avait pris des leçons d'un élevé de Crescentini, de Plantade, de Garât, de Lays ; il reçut des conseils de Paër, et Lesueur l'initia aux mystères de l'érudition. De plus, il étudia l'anatomie dans ses rapports avec l'appareil vocal. En est-ce assez pour inspirer conliance et pour professer avec autorité ?
Les Théories du chant se divisent en six parties principales : 4° Description de l'appareil vocal; 2° Fonctionnement des organes ; 3° Mécanisme vocal ; A 0 Mécanisme de la prononciation ; 5° Expression, accentuation et style ; 6° Hygiène des chanteurs. Toutes ces parties se subdivisent en chapitres , subdivisés euxmêmes en paragraphes, ce qui rend la lecture du livre facile et profitable. Comme preuve, je citerai la première partie, la plus obscure de toutes, lorsqu'on n'a pas des pièces uanatomie sous les yeux. M. de la
Madelaine s'est fait anatomiste pour l'instruction de ses lecteurs ; il a écrit , le scalpel à la main , et il faut voir avec quelle aisance il se promène dans les labyrinthes de ce tube, de ces parois, de ces cartilages; comme il se retrouve au milieu de la glotte, de l'épiglotte, de la trachée-artère et des bronches ; comme il va du larynx au pharynx , de la bouche qui émet le son, aux poumons où il se prépare. D'illustres praticiens l'ont complimenté sur son travail, qu'il a su mettre à la portée des ignorants.
Les cinq autres parties de l'ouvrage sont traitées avec le même soin. Ce que l'auteur dit à propos des registres, du timbre et de la classification des voix, de la pose du son, du style , est dicté par l'étude , l'expérience et le goût. Son chapitre de îa voix sombrée contient les plus sages préceptes, et je le recommande aux jeunes chanteurs. Je lui ferai seulement un reproche, qu'il sera libre de prendre pour un éloge, et, en effet, je suis sûr que bien des gens l'interpréteront ainsi. C'est qu'il ne s'exprime pas toujours d'un ton assez grave, et que la plaisanterie, la critique, le sarcasme, prennent une place un peu trop large dans son enseignement. Les Théories complètes du Chant ne sont pas moins railleuses que dogmatiques. L'auteur en veut beaucoup à ces pauvres professeurs de piano, de guitare, ou de toute autre chose, qui se posent en maîtres de chant, et qui en montrent l'art à peu près comme ce montreur du cheveu imperceptible, sans l'avoir jamais vu. Il en résulte certainement que le livre est moins froid, moins lourd que les traités ordinaires ; mais n'y perd-il pas (juelque chose de ce qui caractérise un traité? Une théorie s'expose et s'applique, mais, en général, elle ne se moque pas.
Paul Smith.
L'Illustration. — 19 juin 1852.
Nous n'hésitons pas à dire tout d'ahord que le livre de M. Stéphen de la Madelaine est un des plus intéressants et des meilleurs qui aient été écrits sur la matière qui en fait l'objet. Non pas que nous n'y trou-
vions absolument rien à reprendre, et que nous partagions en tous points les opinions de Fauteur ; mais, dans le fond, nous pensons qu'en le publiant il a rendu un véritable service à Fart. Et c'est avec intention que nous disons dans le fond, car c'est surtout le fond de l'ouvrage oui nous parait devoir être loué : la forme nous semble laisser à désirer en quelques endroits. Il
Îr règne un certain ton caustique trop continu, dont es bonnes raisons que donne M. Stephen de la Madelaine pour soutenir ses principes pourraient fort bien se passer : il ne les rend pas assurément plus excellentes, et peut-être court-il risque de faire perdre aux* artistes la considération et la dignité que l'auteur veut, à si juste titre, conserver à Fart. Ajoutons de suite, non pour justifier M. Stephen de la Madelaine, mais pour l'excuser un peu, que ses railleuses boutades contre les rentiers ruinés et tous les pianistes, violonistes et guitaristes qui s'instituent donneurs de leçons de chant, et dupent, en cette qualité, la confiance apathique, l'ignorante insouciance des familles amenant* par leurs offices rien moins que désintéressés, plus de victimes que de prosélytes au nied de Fautel du dieu de la mélodie; que ses boutades, disons-nous, sont peut-être ce qui vaudra le plus de lecteurs à son ouvrage : elles font d'un livre essentiellement dogmatique une lecture amusante ; cela ne se rencontre pas fréquemment : il est moins rare de tomber sur des livres écrits tout exprès pour amuser, et qui sont ennuyeux comme de lourdes dissertations scientifiques.
En embrassant d'un seul coup d'œil l'ensemble du travail de M. Stéphen de la Madelaine, on voit cependant combien il a été guidé par des intentions sérieuses, et que le sentiment le plus élevé de Fart a été son seul mobile. Les seize chapitres que renferment les Théories complètes du Chant forment six principales divisions, qui sont celles-ci : 1° Description de Fappareil vocal ; 2° Théorie du fonctionnement des organes ; 3° Mécanisme vocal; 4° Mécanisme de la prononciation ; 5° De l'expression, de l'accentuation et du style ; 6° Hygiène des chanteurs. Chacune de ces parties du
livre est traitée véritablement ex professo. Littérateur et musicien, M. Stéphen de la Madelaine pouvait mieux qu'aucun autre écrire sur la musique ; cela ne lui a pourtant pas sulii. Aux connaissances spéciales de l'art, aux travaux littéraires, il a joint l'étude de la science anatomique ; et il en parle avec une lucidité qui ferait honneur à des savants de profession. Probablement plus d'un lecteur, en voyant commencer les Théories complètes du Chant par un assez long chapitre d'anatomie, sera tenté de s'écrier : « Avocat, passez au déluge.» Rien de plus rationnel, néanmoins, qu'un tel début. « On peut chanter sans connaître tout cela : — M. Stéphen de la Madelaine le reconnaît le premier, — c'est vrai , et il est juste de dire même qu'on peut montrer à chanter sans le secours de l'anatomie. Mais, avec cette connaissance préliminaire, on acquiert plus vite et plus sûrement un degré de perfectionnement auquel l'ignorance ne peut jamais atteindre. Je considère donc, ajoute-t-il, la description physiologique de tout le système vocal comme la première et la plus utile des leçons qui doivent composer un enseignement bien complet. » Certes on peut devenir un Vieuxtemps ou un Léonard sans savoir, comme M. Gand ou M. Vuillaume, comment est construit un violon ; un Thalberg ou un Liszt sans avoir jamais appris de quelle manière s'y prennent M. Erard et M. Pleyel pour fabriquer leurs excellents pianos ; mais n'est-il pas bien vrai que le violoniste et le pianiste qui auront quelques notions , celui-ci de la Tacture des pianos, celui-là de la lutherie, seront plus à même que ceux qui ne s'en sont jamais occupés, de tirer tout le parti possible de l'instrument dont ils se servent? En connaissant bien, comme on dit, le fort et le faible, ils ne lui demanderont jamais des effets qu'il n'est pas fait pour produire , ne l'exposeront pas ainsi à de funestes accidents, ou bien sauront reméâier euxmêmes aux accidents légers survenus par aventure. L'instrument dont se sert le chanteur étant de fabrication naturelle , il est assez sensé de proposer l'anatomie, « qui se lie, ainsi que le dit M. Stéphen de la Madelaine, étroitement aux arts par la peinture et la
sculpture, » pour objet des premières études à ceux qui veulent professer le chant, et apporter dans cette profession la conscience et le savoir nécessaires.
Du reste, dans sa description claire et rapide de l'appareil vocal, M. Stéphen de la Madelaine n'affecte pas les allures d'un savant systématique; il avoue, au contraire, sincèrement que la science est loin d'avoir encore tout expliqué dans le fonctionnement des diverses parties de l'organe. Par exemple, il ne fait pas difficulté de dire « qu'on ne connaît point encore positivement le mécanisme suivant lequel la glotte, qui est, on n'en peut douter, l'auteur direct du phénomène expiratoire de la voix , produit la diversité des sons qui la constituent. » Il est certain que les fosses nasales, outre leurs fonctions essentielles dans l'économie animale, comme siège du sens de l'odorat, exercent une grande influence sur la nature de la voLx humaine ; mais la cause de cette influence, dit franchement M. Stephen de la Madelaine, est encore un mystère, ou tout au moins un point de controverse pour les savants. Enfin, après avoir décrit avec soin toutes les parties de l'instrument du chanteur, il aborde ainsi le chapitre sur le fonctionnement des organes : « Une chose qui paraîtra bizarre au premier abord, et qui est cependant très-réelle et d'ailleurs fort simple, c est qu'on n'est pas encore fixé sur les mystères du fonctionnement de l'appareil vocal, et qu'on n'a que des données fort incomplètes sur le mécanisme de la voix proprement dit. » Et il donne de la manière suivante le motif de cette apparente bizarrerie : « Sans doute, la cause principale de l'insuffisance des lumières de la science à cet égard repose dans la nature ellemême des organes qui concourent à la phonation ; mais il ne faut pas se dissimuler que les investigations de la science auraient pu aller beaucoup plus loin, si les savants qui ont traité cette matière avaient été des chanteurs consommés, ou si les chanteurs expérimentés qui ont jusqu'à présent analysé les ressources de l'art avaient été de bons anatomistes. »
Généralement, le langage dans lequel M. Stéphen de la Madelaine développe ses utiles pensées sur l'art
vocal est d'une grande clarté, et c'est pour cela cjue nous l'engageons d autant plus, avant <ju'il publie une seconde édition de ses Théories complètes au Chant, à revoir le dernier paragraphe de la page 45, où il traite de l'étendue générale du registre de poitrine ; il y a là quelque erreur, soit de typographie, soit de rédaction : bref, la phrase ne nous paraît pas suffisamment claire (1).
Les citations nous mèneraient beaucoup plus loin nue ne nous permet d'aller l'espace dont nous pouvons disposer, si nous citions toutes les bonnes choses qui méritent, à notre avis, d'être mentionnées dans le livre dont nous parlons. Ce que nous en avons dit jusqu'à présent prouve l'esprit réellement sérieux dans lequel il est conçu. Et si quelques personnes ne pensaient pas, par hasard, que la matière elle-même méritât une aussi sérieuse attention, qu'elles se détrompent : l'art du chant est bien véritablement un art, plus difficile que les autres, et non moins profond. Combien ne compte-t-on pas de bons peintres et de bons sculpteurs pour un bon chanteur, dans la haute et complète acception artistique du mot?
Nous avons particulièrement insisté sur la première partie de l'ouvrage parce que c'est en cela particulièment que le livre de M. Stéphen de la Madelaine nous parait original et en même temps d'une remarquable utilité. Sous le rapport du chant proprement dit, l'auteur des Théories complètes se détend avec persistance de toute prétention à l'originalité de méthode ; ce qu'il parait redouter le plus, c'est le titre de novateur, que tant d'autres ambitionnent à tort et à travers; il repousse tout soupçon d'invention de procédé d'enseignement. « Ce procédé, dit-il dans l'introduction du livre, existe, il n'est pas nouveau, ce n'est pas moi qui en suis l'inventeur, et personne ne l'a inventé. » Les doctrines dont il se fait l'ardent apôtre , il les rattache à des dates déjà vieilles; elles nous ont été transmises par voie de tradition , éparses, confuses ; il les rassemble, en forme un tout logique , passé au creuset
(1) Faute de typographie, corrigée dan3 cette î e édition.
d'une rigoureuse analyse : voilà son ambition à lui, et peut-être est-ce la plus louable de toutes, en même temps que la plus raisonnable. 11 attache d'ailleurs une importance relativement secondaire aux études propres du mécanisme vocal. En cela nous l'approuvons pleinement : ces études ne peuvent, en définitive, que fournir les moyens de devenir chanteur, rien déplus; le but, c'est 1 expression* l'accentuation, le style; pour l'atteindre, la connaissance approfondie du mécanisme de la prononciation n'est pas moins importante (me celle du mécanisme vocal. Sans craindre le ridicule que Molière a si bougonnement jeté sur le maître de langues de M. Jourdain, et par suite sur tous ceux qui se liv rent à la recherche de la forme que doit prendre la bouche pour bien prononcer un U ou toute autre lettre quelconque, M. Stéphen a consacré une bonne partie de son ouvrage à 1 étude du mécanisme de la prononciation, et ce n'en est pas la moins considérable à tous égards : c'est peut-être le meilleur traité qu'on ait écrit sur cet objet; on doit le recommander à tout le monde , chanteur ou non. Quant aux chanteurs, la lecture réfléchie de ce chapitre des Théories complètes du Chant leur sera du plus grand secours, pour peu qu'ils veuillent se bien pénétrer de cette vérité : que la prononciation est le chaînon qui lie la partie matérielle du chant à la partie morale : ce sont les propres paroles de M. Stéphen de la Madelaine, que nous sommes heureux de répéter. Les chanteurs trouveront de même de précieux conseils dans le chapitre que M. Stéphen de la Madelaine atout entier affecté à ce qu'on nomme la voix sombrée. Ils feront sagement de les méditer. La lecture du chapitre concernant leur hygiène particulière ne peut aussi que leur être très-proutable.
M. Stéphen de la Madelaine nous semble avoir écrit son excellent liv re un peu trop av ec cette préoccupation crue l'art du chant se meurt ; et cette préoccupation le pousse à chaque instant sur les confins du style sermonaire ; heureusement il sait donner un tour plaisant à ses lamentations. Sans doute il est plus d'un Basile, plus d'un maître de chant de telle ou telle Rosine, auquel un peu de bois vert ne serait pas injus-
tement donné ; mais cependant, croyons-nous, Fart du chant, à l'époque où nous sommes, n'a rien à envier à celui des époques qui ne sont plus, si ce n'est, peutêtre, le souvenir des choses passées, ce même sentiment cjui probablement , dans une trentaine d'années, nous fera regretter à nous-mêmes ceux des chanteurs d a-présent, que journellement l'on critique le plus. Mais le jour où l'on pourra dire avec raison : l'art du chant se meurt; ce jour-là, le livre de M. Stéphen de la Madelaine sera là pour éloigner, pour conjurer la ruine; en attendant, il contribuera puissamment, cela n'est pas douteux, à porter cet art au nlus haut point de perfectionnement qu'il puisse atteindre.
Georges Bousquet.
Feuilleton du Bulletin de Paris.
Les Théories complètes du Chant, que M. Stéphen de la Madelaine vient de publier, étaient annoncées et attendues depuis longtemps comme le fruit de travaux persévérants et de recherches sans nombre.
11 est facile en effet de reconnaître dès les premières pages, que l'auteur a dû, pour arriver à réunir les connaissances nécessaires à son immense tâche, se livrer à plus d'un genre d'études spéciales et difficiles. Il a demandé leur concours à l'anatomie, à la physiologie et aux sciences qui peuvent aider à la connaissance approfondie de l'art du chant. Aussi l'Institut et le Conservatoire ont-ils accordé d'éclatants suffrages à ce traité destiné aux maîtres et aux élèves.
M. de la Madelaine fait une rude guerre aux professeurs de piano qui se mêlent d'enseigner le chant. Il veut que chaque maître ait dûment pris ses degrés dans la science et ne s'improvise point instituteur de chant comme on s'improvise agent de change. Il a raison, car les erreurs qui résultent d'une semblable supercherie entraînent tous les jours d'incalculables inconvénients pour les voix et même pour la santé des élèves conliés a ces guides inexpérimentés.
Le livre du savant théoricien est la réhabilitation de cette ancienne et pure école dont on s'est trop écarté depuis quelque temps, même en Italie.
Inutile de dire que cet important traité musical est écrit avec une plume de littérateur.
— Un de nos critiques les plus judicieux et de nos plus savants théoriciens, M. Stéphen de la Madelaine , vient de publier, sous le titre de : Théories complètes du Chawt, un ouvrage utile aux professeurs, aux gens du monde et aux artistes. L'auteur s'est proposé, comme il le dit dans sa Préface, de formuler dans des explications claires, consises et dégagées, autant que possible, des termes techniques, dont l'interprétation est
})arfois difficile, les traditions qui nous viennent de 'Italie, et que l'Italie elle-même n'a que trop oubliées. M. Stéphen de la Madeleine a fait partie de la musique et de la chapelle de Charles X, il a longtemps chanté dans les salons et dans les concerts, il a formé de nombreux élèves, il a recueilli des enseignements précieux de la bouche de Gressentini, de Paër, de Garcia, de Pellegrini, de Lesueur; il a complété ses connaissances spéciales par unacours d'anatomie et de physiologie. Il a donc le droit d'être écouté lorsqu'il parle ex professa d'un art auquel il a consacré toute sa
physiologiste, l'auteur expose avec autant de clarté que de méthode la manière dont les organes de la voix fonctionnent ; il parle ensuite du mécanisme vocal et du mécanisme de la prononciation, de l'expression, de l'accentuation et du style, et il finit par d'excellents conseils pratique sur l'hygiène des chanteurs. Gomme on le voit, son livre est complet, et tous ceux qui ont l'intention d'apprendre ou d'enseigner le chant ne sauraient s'en passer. L'auteur s'étonne, dans le courant de l'ouvrage, de l'ignorance des professeurs et de la simplicité des familles, qui paraissent choisir de préférence les hommes les plus incapables de donner des leçons. Gomment M. Stéphen de la Madelaine, malgré tout son savoir et toute son expérience, en est-il encore
Hippolyte Lucas.
Le Constitutionnel. — 11 mai 1852.
( Extrait du feuilleton ).
l'appareil vocal en profond
à comprendre que la plupart des gens qui se donnent de grands airs de connaisseurs ne sont pas plus avancés que Voltaire en fait de musique ! Voici ce que ce grand génie écrit à sa nièce : « Pour la musique , on dit qu'elle est bonne. Je ne m'y connais guère, je n'ai jamais trop senti l'extrême mérite des doubles croches. Je sens seulement que la signora Astua et i sigm.ri castmti ont de plus belles voix que vos actrices, et que les airs italiens ont plus de brillant que vos ponts-neufs que vous nommez ariettes. J'ai toujours comparé la musique française au jeu de dames, et l'italienne au jeu des échecs! Le mérite de la difficulté surmontée est quelque chose. »
On a fait bien des progrès depuis Voltaire. On connaît la musique allemande, dont il ne se doutait pas. Aujourd'hui , s'il vivait , il arrangerait autrement sa comparaison. Il dirait que la musique allemande ressemble au jeu des échecs , la musique italienne au jeu . de dames, et la française au jeu de dominos.
P.-A. Fiorentino.
Feuilleton du Journal des Débats. — 1 er juillet 1852.
Voici un livre dont le titre promet beaucoup, et dont l'exécution tient toutes les promesses. M. Stéphen de la Madelaine, ancien récitant (premier sujet à la chapelle et à la musique du roi Charles X) , a consacré la profonde expérience d'une vie d'artiste à relier entre eux tous les enseignements qui nous viennent de la vieille Italie , et que l'Italie, comme le dit le savant écrivain, n'a que trop oubliés elle-même. 11 a dévoilé, commenté, expliqué tous les secrets de l'art dont les traditions, nous le reconnaissons avec lui, tendent à se perdre et à s'éteindre.
M. Stéphen de la Madelaine, en dotant la vocale d'un traité qui réunit toutes les connaissances utiles aux chanteurs , a donc comblé une lacune immense dans les théories de l'enseignement, et il a rendu à la cause de l'art un service inappréciable. Grâce à lui, le chant, dont la science repose sur des données beaucoup plus certaines qu'on ne le croit communément , a
maintenant ses règles précises qu'il ne sera plus permis de méconnaître sans commettre un crime de Jèserévércnce envers tous les grands maîtres qui se sont succédé depuis Porpora.
Les Théories de M. de la Madelaine contiennent d'excellents traités sur les différentes parties de la science du chant. Ces traités, écrits d'un style ferme , clair et parfois un peu épigrammatique , s'enchaînent et se relient si bien entre eux , qu'en procédant du connu pour arriver à l'inconnu , chaque pas est le résultat
Eariaitement défini du pas précédent. La lumière se lit graduellement pour le lecteur, qui passe, sans de trop grands efforts d'intelligence , de l'exposé des causes premières, des principes purement physiologiques, aux théories (les effets esthétiques, c'ést-à-dire à l'exercice de l'art. C'est ainsi que l'explication de l'appareil vocal conduit l'éminent théoricien, à travers un aédale de définitions anatomiques ( dont il a soin de donner le fil à ses lecteurs T ) jusqu'au mécanisme de la voix, qui explique les difficultés matérielles de l'art. Puis il passe à l'application de ce mécanisme et il arrive tout naturellement aux obstacles de la prononciation, dont il fait un exposé plein de lucidité en promenant une vive lumière sur tous les vices de la parole. L'articulation parfaitement normale le conduit à l'expression, qui est, à elle seule, un traité tellement ingénieux, rationnel et précis , qu'il suffirait à classer M. de la Madelaine parmi les maîtres dont il analyse d'une manière si supérieure les précieuses doctrines.— Après avoir examiné les principes de l'accentuation, et même ceux du goût, qu on n'avait soumis jusqu'à présent à aucune règle, et qui a cependant ces données positives comme ces préceptes constants, l'auteur se livre à des réflexions générales sur l'enseignement public et particulier. Il rend un hommage mérité au Conservatoire de Musique, auquel il doit lui-même les premiers éléments de son savoir ; puis il indique les moyens de donner à ce magnifique établissement des développements qui rendraient ses études plus profitables encore à la vocale. — M. de la Madelaine aborde ici la question des anciennes maîtrises, qu'il voudrait voir rem-
placer par des écoles communales ; cette partie de sou livre n est point la moins remarquable.
Enfin l'ouvrage se termine par des considérations pleines d'intéressants détails sur l'hygiène particulière aux chanteurs, dont toutes les parties sont développées, secundum artem, avec une hauteur de vue, une précision orthodoxe qui ont concilié à l'auteur les plus éminents suffrages.
Dire toutes les sciences auxquelles touche ce livre , toutes les études profondes et variées qu'il a nécessitées, toutes les difficultés qu'il a vaincues, me mènerait trop loin. Je n'ai prétendu que faire un exposé succint de ce beau travail qui restera l'expression la plus complète de l'art, et qui honore une époque que tant d'erreur tendent à déconsidérer.
Inutile de dire que les Théories complètes du Chant sont approuvées par l'Institut et par le Conservatoire. Les journaux spéciaux, si divisés entre eux sur toutes les questions d art, se sont accordés pour proclamer l'éclatant succès de ce livre , et ce n'est pas un mince mérite pour M. de la Madelaine que d'avoir mis ces messieurs d'accord, ne fût-ce qu'une fois.
J. d'Ortigues.
Feuilleton du Corsaire. — 8 juin 1852.
Dans les sciences, dans les arts, lorsque poussé par sa vocation, un homme nouveau se révèle à Jui-mème, il peut, par la lecture des grands maîtres, débrouiller ce qu'il sent confusément en lui. Il connaît son but, il en ignore les chemins, mais la science écrite les lui indique. Il n'en est pas ainsi dans l'art du chant ; c'est seulement de virtuose à virtuose que se sont transmises les traditions assez généralement méconnues en France, et éparses aujourdTiui en Italie, où elles tendent à disparaître.
Il est bien certain que, sous le rapport de l'exécution, l'enseignement ne peut reposer sur une base rationnelle, si le maître ne connaît à fond l'instrument qu'il professe; l'anatomie qui, par la peinture et la sculpture, se lie aux arts, devrait donc faire partie des
connaissances exigées dans un bon maître de chant ; aussi M. Stephen de la Madelaine considére-t-il la description physiologique de tout le système vocal comme la première et la plus utile des leçons qui doivent composer un enseignement bien complet.
Le professeur de piano peut se contenter d'envoyer chez le l'acteur l'instrument dont les notes rebelles ne répondent pas sous les doigts de l'élève ; mais le professeur de chant n'a pas cette ressource, c'est lui qui doit mettre l'instrument en état de fonctionner, et le peut-il s'il n'en connaitle mécanisme?
Dans l'appareil vocal, ce sont les poumons, les bronches, le larynx et la trachée -artère, l'inspiration et l'expiration qui composent ce mécanisme. Les professeurs le connaissent -ils parfaitement? Non, certainement, du moins pour la plupart , mais il ne tient qu'à eux de le connaître, s'ils veulent lire avec la sérieuse attention qu'il mérite, l'ouvrage important de M. Stéphen de la Madelaine : Théories complètes du Chant.
Le savant auteur de ce livre remarquable n'est pas seulement ce spirituel écrivain dont le public a pu apprécier les nombreuses productions, c'est aussi un habile chanteur qui , après avoir suivi pendant deux ans les cours du conservatoire, après avoir reçu les conseils de Plantade, Garât , Lays , Paër et Lesueur, a fait partie de la chapelle et de la musique particulière du roi Charles X en qualité de récitant (basse-taille solo). M. Stéphen de la Madelaine, enfin, est un anatomiste qui, le scalpel à la main, a interrogé les organes qui concourent au phénomène de la phonation. Physiologiste aussi intelligible qu'intelligent, il explique avec une précision , une clarté merveilleuses le fonctionnement de l'appareil vocal ; et telle est la justesse de la définition, que cette partie scientifique, dont l'intelligence semble réservée aux praticiens , se trouve à la portée des ignorants. Les mots techniques passent naturellement et toujours compris du lecteur, dans un style élégant, spirituellement railleur parfois, mais toujours de bon goût, attrayant et plein de charme.
Abordant la théorie du fonctionnement des organes
et l'application du mécanisme vocal au chant, M. Sté-
Shen de la Madelaine établit des règles certaines, 'après lesquelles on peut faire sortir la voix d'un élève, la poser, la développer et l'assouplir. Il formule, dans des explications claires et concises, les traditions des grands maîtres de l'Italie : Durante, Porpora, Cafarelli, Crescentini , etc.
Un chapitre qui a pour titre : Mécanisme de la prononciation, aïrappé l'Académie des beaux-arts, qui (même chant à part ) l'a mentionné d'une manière toute particulière. Le xi e chapitre , qui traite de l'expression, de l'accentuation, du style et de la voix sombrée, contient des préceptes d'une haute portée destinés à offrir de nouveaux enseignements à tous les professeurs.
On trouvera aussi dans l'ouvrage de M. Stéphen delà Madelaine d'excellents principes, de précieuses instructions pour la pose du son , un travail remarquable sur les registres, et, en ce qui touche l'art, des considérations savantes qui doivent attirer l'attention des plus hautes intelligences musicales.
L'ensemble des conseils, les précautions hygiéniques indiquées dans le chapitre qui a pour titre : Hygiène des chanteurs, forment à eux seuls, un livre destiné à rendre les plus grands services.
Les Théories complètes du Chant comblent tout un abîme, car elles constituent non une nouvelle et inutile série de vocalises, trilles, grupetti et fioriture auxquels on néglige toujours de joindre la manière de s* en servir, mais une véritable méthode, c'est-à-dire : « une suite de règles pour bien faire ce qu'on fait, »
Tel est le but que s'est proposé M. Stéphen de la Madelaine, et que ses travaux scientifiques lui ont fait atteindre avec un succès digne de son talent d'artiste et d'écrivain. Léon gatayes.
Revue et Gazette des Théâtres. — 16 mai 1852.
Les grands réformateurs ont tous eu l'honneur de demeurer longtemps incompris. Cette flatteuse distinction, qui prouve que leurs idées échappaient au vulgaire en raison de leur élévation au-dessus de la
portée ordinaire des intelligences, ne saurait manquer à M. Stéphen de la Madelaine. En effet, il est, lui aussi, réformateur, et réformateur radical. L'analyse, dans sa méthode, remplace la routine. A tous les pourquoi il ajoute un parce que motivé. Aux serrures qu'on ouvrait au hasard, il adapte une clef. Gela parait tout simple au premier abord, et cependant cela est fort compliqué. L'art du chant est resté jusqu'à ce jour livré au caprice de tous les professeurs. Nul n'a songé à faire de la musique vocale ce que les grands théoriciens et patriciens en peinture ont fait du dessin, une science presque exacte, démontrant l'art sûrement, mathématiquement, avec une précision qui approche du raisonnement d'un chiffre ou d'une équation algébrique.
Il n'est pas une vérité utile qui n'ait été niée ; on niera donc l'utilité du livre de M. Stéphen de la Madelaine; mais qu'importe? ce livre n'en existera pas moins, et le temps lui donnera cette consécration, qui est la récompense des chercheurs d or de la pensée.
Le système adopté par M. Stéphen de la Madelaine ne saurait être analysé, car il est lui-même l'analyse complète de l'art. Son travail méthodique apprend à l'élève comment la voix se forme, comment elle se développe et s'assouplit, et comment elle peut devenir expressive. Après avoir anatomisé l'organe phoni-
n, il anatomisé le goût, la pensée et la volonté qui aettent en jeu. Une première lecture de son livre paraît aride, tant la science absolue y occupe une large part ; une deuxième lecture ouvre à l'intelligence de nouveaux horizons au bout desquels se trouve le beau idéal de l'art du chant; une étude approfondie doit faire franchir à l'élève studieux, qui veut se donner la peine de comprendre, toute la distance qui le sépare de la perfection entrevue et la lui faire atteindre.
A. C. Hénéric
Feuilleton du journal quotidien le Public— 3 juin 1852.
Les Théories complètes du Chant, par M. Stéphen de la Madelaine, annoncées depuis longtemps dans le
monde musical, viennent de paraître à la librairie d'Amyot, rue de la Paix. Cet ouvrage est destiné à apporter d'importantes améliorations dans l'enseignement public et particulier du chant.
Lors même crue M. Stéphen de la Madelaine n'annoncerait pas dans sa remarquable introduction que son œuvre est le fruit de vingt années de travaux persévérants et de recherches sans nombre, il serait facile de reconnaître, dès les premières pages de cette publication, que l'auteur a dù, pour arriver à réunir les connaissances nécessaires à ce vaste travail, se livrer à plusieurs genres d'études qui caractérisent des professions différentes , et dont cependant chacune a mérité à M. de la Madelaine une bonne part de sa renommée.
Ce n'était pas assez pour le savant théoricien, que le Conservatoire a compté au nombre de ses élèves, d'être un chanteur de premier ordre et un littérateur distingué : il a voulu être encore anatomiste et physiologiste pour dévoiler, expliquer et commenter tous les secrets de l'art vocal.
Les Théories complètes du Chant ne laissent dans l'ombre aucune partie de la science vocale, depuis le mécanisme de l'organe et celui de la prononciation, jusqu'à l'esthétisme le plus élevé; elles comblent une lacune dans les moyens d'études réservées aux chanteurs. — Ce traité, qu'il ne faut pas confondre avec les méthodes proprement dites, dont le but est de familiariser les élèves avec les difficultés de la vocalisation, est le premier qui ait développé dans de pareils détails toutes les connaissances nécessaires aux élèves, on pourrait ajouter, et même aux maîtres.
Aussi a-t-il obtenu , lors de sa publication partielle dans la France musicale, l'assentiment de tous fes artistes éclairés. L'Institut et le Conservatoire lui ont accordé leurs suffrages, qui seront bientôt sanctionnés du public.
L'ouvrage de M. Stéphen de la Madelaine n'est point, comme on l'a dit, un répertoire d'innovations dans l'enseignement de l'art vocal. C'est , au contraire , la réhabilitation de cette ancienne et pure école italienne
dont on ne s'est que trop écarté depuis quelque temps, même en Italie, pour admettre les doctrines nouvelles, qui ont, en plus d'une circonstance, produit de funestes résultats.
Ce livre, si éminemment classique et dans lequel le respect de la tradition perce à chaque page, fait le plus grand honneur à M. Stéphen de la Madelaine, et constate d'une façon brillante son remarquable et double talent de musicien et d'écrivain. Juliette Dillon.
A ces citations, déjà trop nombreuses, il faudrait ajouter une foule d'autres articles très-explicites, au nombre desquels on remarquerait ceux de Messieurs :
Hippolyte Prévost, dans le Moniteur Universel ,
De Brian, dans la Gazette de France ,
Jacques Offembach, dans Y Artiste et dans le Journal des Voyages,
Dumont, dans le journal quotidien YEstaffette ,
Jules de Prémaray , dans la Patine ,
Elwart, dans le journal le Souvenir,
Eugel, dans le Ménestrel,
Nous en passons « et des meilleurs. »
Parmi les lettres écrites à l'auteur par les plus illustres musiciens de l'époque et qui rempliraient tout un volume, on pourrait citer ici les précieux suifrages de Rossini , Meyerbeer , Halévy , ue Ponchard , ce patriarche de l'art français , du savant et regretté Batton, de Fétis père, de M me * Cinti-Damoreau, Sontag, Anna de la Grange, etc., etc.
Le texte des approbations officielles des grands corps de musique absorberait aussi bien des pages. Il faut nous borner à reproduire la lettre du ministre de l'intérieur, en date du 7 février 1850 :
« Monsieur ,
« J'ai l'honneur de vous transmettre copie du rap-
Î)ort qui m'a été adressé pour la section musicale de 'Académie des beaux-arts sur vos Théories complètes du Chant.
« Je me félicite, Monsieur, d'avoir à vous communiquer ce témoignage qui consacre dune manière aussi Honorable le mérite de votre importante publication.
« Recevez Monsieur , l'assurance de ma considération la plus distinguée. Ferdinand Barroî. »
Cette lettre a été suivie d'une souscription à 250 exemplaires de l'ouvrage pour les bibliothèques de France, soit 1,500 fr. à raison de 6 fr. par exemplaire in 8°, Tune des plus importantes souscriptions, comme nombre d'exemplaires, qui aient été accordées jusqu'à présent par l'administration supérieure.
C'est une forme d'approbation qui paraîtra , sans contredit, plus concluante et plus positive encore que toutes celles dont l'auteur a été lier et heureux de donner ici la copie.
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