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AVANT-PROPOS

Le chant estil en décadence ? — Souvenir des maitrises. — Comment se
forment les vrais artistes; petite réforme qui pourrait en augmenter le nombre.
— Influence des différentes ¢coles sur le chant. — Considérations sur le
répertoire actuel. — Paris et la province. — Professcurs de chant (chanteurs
ct instrumentistes). — Quelques reéflexions sur l'enseignement officiel. —
Conclusion.

Lart du chant traverse une période défavorable & sa  prospérite.
1] West personne, en effet, qui me reconnaisse, en se reportant d d autres
époques, I'état dinfériorité relative de nos scénes lyriques; el ce west pas
la wvenue soudaine de quelques personnalités marquantes qui pourrait
modifier en rien cetle situation: tout au plus, donnerait-elle le change
i quelques esprits superficiels.

Les apparitions de ces étoiles, comme on les nomme, ne sont soumises

d aucune loi; elles se produisent spontanément, & leur heure, par groupes

1
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ou isolément, et méme lorsque la moyenne arlistique laisse le plus a
désirer. Il faut donc prendre de plus haut la question et se placer a
un point de vue d'ensemble pour bien juger de la gravité de cette
crise, de son origine el des moyens propres iy remédier.

Comme la peinture, la musique et la littérature, le chant subii
Vinfluence des maurs, des idées religieuses ou profanes d'une époque, les
lendances des compositeurs et méme les caprices de la mode,

C'est dans les différentes phases de son histoire quon doit chercher
les véritables causes de son éclat dautrefois et de sa décadence d aujour-
d’hui, mais sans rendre responsables de cette décadence les artistes ménies,
towjours trop disposés i se plier aux exigences du public et d suivre les
¢volutions diverses de son goiit afin doblenir ses suffrages.

Nous mentionnerons tout d’abord, parmiles causes multiples du
déclin de Part du chant, Pabandon dans lequel est tombée I'élude de
la musique religieuse depuis la disparition presque compléte des maitrises.

Emportées par la Révolution, ces écoles, — qui, pendant plusieurs
siécles, avaient ¢t les seules i propager ol développer en France le
goit de la musique, — élaienl en méme temps, quoique indirectement,
d'excellentes et fertiles pépiniéres pour nos thédtres dopéra.

On peut juger des services que la musique religicuse est susceptible
de rendre @ Tart du chant, en se reportant @ la glorieuse période de
1820 d 1840, alors que Choron et H. Trévaux, fervents admirateurs
de la wmusique sacrée, se voudien! en arlistes convaincus & la tiche de
Jaire revivie les traditions de nos ancicnnes maitrises: on sail quels
musiciens, quels organisles cette éeole a - formés, quels  chanleurs el
quels — compositeurs  illustres.

I’y avait pas d craindre que le choix des éléves se portdt plutot
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vers I'église que wvers le thédtre; celui-ci posséde en effet des ressources
pécuniatres contre lesquelles I'église aura toujours de la peine & lutler.
Il'y ald un argument qui- pése nécessairement d'un grand poids auprés
des jeunes gens dans le choix d'une carriére.

On n'objectera qi’on ne peut, sans sexposer ¢ de cruels mécomples,
destiner un enfant @ la carriére lyrigue; on pourra méme ajouter quie
le séjour dans wune maitrise ne lui aura ¢ Qaucune wlilité, si la
transformation de sa voix d'enfant en voix dhomme ne Sest pas
accomplie —aussi - heureusement qu'on Lespérait. Il i'en  restera  pas
moins en lui I'étoffe d'un excellent musicien, powvant diriger ses efforts
d'unautre colé, ot se créer une situation parmi les  professeurs ou
les instrumentistes qui - peuplent  nos orchestres, ¢t méme parniles
compositeurs.

Mais de quel avantage 1’auront pas été ces études si, la crise de
la mue termince, I'éléve se trowve en possession d'un organe déja lout
disposé pour la carricre lyrique: le travail auquel il se sera livré pour
assouplir - sa voix d'enfant Iui aplanira bien vite les difficultés du
travail de sa voix transformée,

Les soins tout particuliers qu'on prenait en wvue de la conservation
des voix dlaient une garantic presque entiére conire les déceptions, et
a ce sujet, I'éducation musicale donnée aux enfants par nos Conserva-
lotres, lout cn Ctant aussi compléte, laisse cependant une lacune qul'il
nous paraitrait urgent de combler.

Ce serait méconnailre nolre pensée que d'interpréler dams un sens
défavorable & nos Conservatoires cet éloge rélrospectif des maitrises ; il
wy a daillewrs pas de paralléle possible & établir entre ces deux grandes
deoles. Les maitrises n'avaient pour but que de faire Déducation des
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enfants au point de vue musical, instrumental et surtout vocal, tandis
que les Conservaloires e s occupent, en ce qui concerne le chant, que
de cultiver les voix déja formdes.

Sous ce rapport, les maitrises qui subsistent cncore, dont quelques-
unes seulement sonl soutenues par I'Etat, devraient étre toules encou-
ragées el subventionnées par administration des Beaux-Arls et méme
par les thétres lyriques, qui ont un intérét capital & les voir prospérer.

Afin de combler les vides qui se font dans les cadres de leur
personnel, les direcleurs, ne trowvant pas toujours wi nombre suffisant
de sujets & leur convenance dans les Conservatoires, se volenl souvent
dans Tobligation de recruter des arlisies dans les milieux les plus divers
et de lewr faire donner une éducation musicale & un dge o Passimilation
est, sinon impossible, au moins fort difficile. Ils doivent donc, dans la
plupart des cas, sc contenter d'une des qualités indispensables  pour
Yoanter, cest-i-dire d’une voix. Mais la voix ne suffit pas & faire
un artiste.

Un préjugé partagé par bien des gens, c'est que pour Cludier un
art quelconque, et principalement Tart thédiral ou Iyrique, il faul avoir
révélé des dispositions  particulicres el s’y étre senli enlrainé par une

vocation 1rrésistible.
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Cela peut étre vrai lorsqi’il s'agit de sujets ayant dépassé I'époque
de la jeunesse, el qui renoncent & wune profession entiérement étrangére
d cet art pour utiliser des dons vocaux exceptionnels; 1ais, comme je
Pai dit plus baut, 1l est bien rare que les études musicales commen-
cées si tard puissent étre fructueuses, et qwon fasse jamais de ces sujels
des artistes complets.

Il est certain, au contraire, qu’en dehors des phénoménes d hérédite,
un séjour prolongé dans win milien artistique peut faire naitre et déve-
lopper chez les enfants des goils, des penchants et des aptitudes qui,
plus tard, déterminent le choix heureux de leur carriére. II suffil, pour
reconnailre ces mystérieuses influences, de citer les noms que plusieurs
membres dune méme famille ont illustrés au théitre, dans la comédie
comime dans le chant, dans la composition ot la musique instrumentale :
les sept pianistes Fumagalli, les cing scurs Brambilla, les Artot, les
Marié, les Garcia, les Dérivis, les saurs Milanollo, Nowrrit pére et
Jils, les Duprez, les trois fréres Ronconi, les Gavaudan, la famille
Patti, les compositeurs Ricci, Vera, les Tolbecque, toute wne génération
de  Philidor, les Strauss de Vienne, et lant daulres qu'il serait trop
long  d’émumdrer.

C’est donc dans les premiéres années que Passimilation se fail plus
rapide el plus profonde, grice & linstinct qui sert les enfants autant
que étude. Pourquoi le Conservatoire ne tirerail-il pas  parti, en ce
quiconcerne le chant, de ces dons et de ces qualités naturelles
Penfance, ot ne  recuelllerait-tl  pas une dartic de la  succession  des
anciennes mailrises ¢

Lorsqion songe a la quantité denfants qui fréquentent les Conser-

vatoires, on -est surpris que si pew dentre eux soient capables de
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Journir un jour des sujets @ la scéne. Il est inadmissible qu’'il ne s'en
rencontre  pas d’assez bien douds pour sadonner @& Iétude du chant,
el ne faudrait-il pas attribuer cette pénurie de voix au peu de soin quon
prend de ménager un si fragile instrument pendant les études du solfége?

La création d’une nouvelle classe de chant, spécialement destinée aux
enfants, et a laquelle ceux-ci ne seraient admis qu’aprés constatation de
leurs aptitudes vocales, 17’ apparait comme powvant seule suppléer a Iensei-
gnement des maitrises. Ces enfants, dont les voix devraient étre prudemment
cultivées, suivraient également les classes densemble, comime  soprani
el contralli, sans négliger pour cela leurs autres éludes musicales
ou instrumentales. Les  Conservalotres  pourraient — présenter  alors — des
arlistes dont ils awraient conunencé, poursuwivi et achevé instruction,
et il est hors de doute que des Cléves  ainsi diriges depuis Penfance
auraient  sur les autres une supériorité  dont  Ihonneur  reviendrait
tout entier & lécole qui les aurail formés.

Quel intérét 10’y aurait-il pas & entendre, dans les exercices publics,
des enfants imitics & LPart du chant interpréter déja avec  goit  des
morceaux classiques, tels que I'Ave Maria, ['Ecce Panis de Cherubini,
Pair de Stradella, et tant d'autres chefs-d'ccuvre ; et quelle satisfaction
pour les auditeurs de retrouver plus tard et dapplaudir an  thédtre de
jeunes arlistes dont ils auraient suivi les progrés et encouragé les premiers
essais !

Séduit par le bienveillant accueil du public, Uenfant qui, aw débu,
iwWavail pas affirmé ses préférences, sera tout joyeux d'accepter un faible
surcroit de travail - pour se livrer aux  éludes vocales vers  lesquelles
on Laura dirigé. Il est alors  permis despérer  que, pour voir s

réaliser les pelils réves de son ambition naissante, il s'imposera déjd,
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comme un vérilable artiste, tous les sacrifices nécessaires ¢ la conser-
vation de sa voix.

Une autre cause peul éire attribuée o la décadence de Part du chant;
je la vois dans le systéme des cuvres musicales modernes.

Le souffle de rationalisime qui a emporté la musique des Mayer,
des Generali, des Pacr el de Rossini dans sa premicre maniére, a
Jrappé d'un coup  fatal Tancienne école italienne et fait oublicr ses
traditions de virtuosite.

Ce genre de musique ne powvail étre aborde, en effel, qi’aprés
Plusieurs années d'exercices; en voyant les difficultés qui s’y trouvent
rassemblées, on peut aisément se rendre compte du travail de mécanisme
auquel les artistes d'autrefois devaient se livrer; on le désignerait plus
exactement sous le nom de : « Gymmastique vocale, »

Bien que le répertoire en honneur dans nos thédtres d'opéra frangais,
iy a soixante ans, sc composit exclusivement des chefs-d'wuvre, i
sobres dornements, de Gluck, de Piccinni, de Sacchini, de Spontini, nos
chanteurs w’en avaient pas moins d interpréter parfois la musique  de
Rossini, populariséc par les traductions, ef devaient se plier a ses exigences.
D'éiminents artistes de I'Opéra-Comique ne craignaient pas de se ren-
contrer avee ceux des Bouffes-Italiens sur le terrain de la virtuosité, o,
pour wen citer qi’un  petit nombre, Mariin, Ponchard, Daniorean-
Cinti, Levasseur powvaient entrer cerlainement en lutle sans désavantage.

Mais il serait fort difficile aujourd’hui- @'obtenir d'un sujet  dou¢
d'une voix franche, chaude, dendue, gi'tl vouliit bien se livrer coura-
geusement d un - travail préliminaire dont la musique moderne e lui
Sournit aucune application pratique.

La fusion entre I'école francaise ot école ilalionne  est avjourd hin
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un fait accompli. Le chant rationnel el dépourvi d’ornements  régne
partout en maitre. Il est permis de croire que celle uniformité de moyens
adoptée par les deux Ceoles a amené en grande partic la chule de T'an-
cien Thédtre-Tialien : ce thédtre désormais w'avail plus sa raison d élre.

Par un phénoméne  singulier de contradiction, le public qui avail
acclamé la révolution musicale dont Bellini, Donizetti et Verdi avaicnl
{¢ les promotenrs en Tialie, o & laquelle s'élaient rallids Meyerbeer,
Halévy o tant dautres, acclame aujourd’bui des compositeurs d'un
talent  incontestable, mais qui, aw point de vue du chant  dont
Jaiseul & me préoccuper ici, assimilent la voix  humaie d - un
instrument dorchestre, ot ne  lui demandent que de concourir & Ien-
semble  symphonique de leurs compositions.  Pour donner e idée du
peu & importance accordée aux chanteurs par certains mailres, je citerai I
fragment de 1a Valkyrie de Wagner, initulé le Feu, qu'on a pu enlendre
i Puaris dans nos concerls symphoniques avee ou sans chanteur, d
volonté.

Nous voild bien loin de Pépoque ot Torchestre s'cffacait modestcnent
devant le chanteur et méme de celle ot, sous prélexte de le soutenir, on
commencait ¢ [écraser.

Si les études vocales de mécanisme et dagilité chez les femmes ont (¢
moins aticintes par le mowvenent musical moderne, c'est quil el été
bien difficile de les simplifier sans renoncer d lout i ¢ erioire d’opéra
et dopéra comique anguel le public est resté fudéle. Mais iloest d
craindre que nos canlatrices ne s'en affranchissent insensiblenent: et in’'en
arrivent, comme cela a déja eu liew pour les chanteuses dramatiques, d

considérer ces ludes comme  superflues.



En méme temps que le goit de la vocalise se perdail en Italie, on
commencail & ridiculiser (toujours au point de vue de la logique) la voix
de faussel, @ Laide de laquelle les ténors augmentaient de plusicurs noles
Pétendue de leur clavier vocal; on arriva peiw & pew & e suppriner
Pemploi, et les compositeurs 1'éerivirent plus que pour le- regisire de
poitrine. Ce changement radical dans le mode d'interprélation des roles
de ténors a rendu inutile, pour ce genre de voix, le travail d’union des
deux registres de faussel el de  poilrine, un des wnoyens comnus les plus
efficaces pour arriver a Passouplisseiment complel de la oix.

Cette réforme ne devait pas avoir en Ilalie daussi graves  consé-
quences qi'en France. Chez nos voisius, il existe avec la musique  de
chant des accommodements. Les ténors, que celle réforme alleignail presque
exclusivement, i’ bésitérent pas @ supprimer les passages trop dlevés o la
voix de fausset devait inlervenir, ou bien transposérent les morceaux d'un
ton et méme dune ticree, et cela avec Tagrément du public.

En France on admel difficilement les transposttions et foul en acceplant
le décret de proscription promulgué en Italie contre le faussel, nous avons
gardé au répertoire les ouvrages dans lesquels les compositeurs en avaient
prévi Pemploi; mais nous inferdisons aux Iénors Tusage de ce regisire,
ainsi que la facullé de transposer les morceaux, de sorle que nos ténors, e
powvant ni lransposer ni user de la voix de téte, se trowvent dans I'obligation
de chanter ou d’essayer de chanter en voix de poilrine lous les passages

derits pour la voix de fuussel.



Sans qu’il soit besoin d'fusister sur les inconvénients qui résullent de
Pabus de la voix de poitrine en debors de ses limiles, sous le rapport
méme de la vérité de Pexpression, on peut aisément se rendre conple
des effels désastrenx que ce régime doit produire sur les voix dont il
détruit le velonté, la - douceur et Uintonation, lorsqi’il iw’en améne pas la
perle compléte.

C'est donc au public, avide de sonorités excentriques, g’ incombe lu
responsabilité dans les défaillances qui se produisent si rapidement che
nos Iénors, & wune épogue de leur carriére on ils devraient élre dans 1
plénitude de leurs moyens; au public de province, surlout, qui seimble avoir
adoplé celle étrange devise =« Dis=moi jusqu’ont fu monles, je le dirai ce
que i vaux »; 1molns cruel cependant que ce professeur du Conservatoire
qui, @ propos d'un s nalurel  récalcitrant, lancait  dans sa - langue
malernelle celle vigonreuse apostrophe & un ténor de sa classe = « fallo o
crepal » ’

Il we faut pas perdre de vue que la provinee est Punique ressource
des jeunes débulants qui- ne pewvent trowver  place dans les thédtres de
Paris; il i'est donc pas sans intérél de rechercher quel bénéfice ils reli-
renl de lewr novicial.

Si les ténors sont obligds d'émellre, au prix des plus violents cfforls,
les quelques noles qui- doivent décider de leur succes, les barylons, aux-
quels, il est vrai, on e deinande pas de noles exceplionnelles, 10'ein sonl
pas moins souiis, deleur cdlé, de rudes éprewves. Depuis que leur
répertoire s'est acern, par suite des Iraductions, des rdles derils par Verdi,
ils doivent, en cffel, les chanter allernalivement avee ceix beaucoup plus
araves du réperioire frangais, passant d'un jour d Paulre de Guillaume Tell

i Rigoletto, ¢l de Nevers des Huguenots i Trouvere ou a4 la Traviata.
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Muis le plus funeste des cumuls et celui qi'on exige des soprani
dramatiques. Si Pon en exceple les wvilles de premicr ordre, lu forte
chanteuse est a la fois soprano, mezzo-soprano el contrallo; elle chante
aujourd’ hui - Ta Juive, demain le Prophete; puis  successivement  les
Huguenots, la Favorite, Robert le Diable, Charles VI. Elle est donc
e méme temps Falcon, Stoltz el Viardot. Clest le maitre Jacques de
la troupe et Ton peut dire que son répertoire est dautanl  plus riche
que la direction est inoins. On cherche en vain ce qui- pourrait remédier
a cet dtat de choses.

La province ne fait que suivre les tendances du public parisien en
les exagérant; il 10’y a donc rien & atlendre de ce colé.

Le courant qui entraine les compositeurs vers la musique de I'avenir,
devenue la musique du présent, est dans loule sa Jorce el ne peut étre
détourpé que par e cvolution musicale & laquelle aucune date ne saurait
e assigide.

Quant au public, pour le faire revenir & des appriciations  plus
jusles de ce qi’on peut humainement exiger de lo voix, il faudrait
toute: Pautorité d'un - artiste exceplionnellement doué... Ce Messie 1est
pas encore vem (1),

En voyant I'école des instrumentisies, aujourd hui I honneur de nos

(1) Quelques zélés réformatenrs ont & plusicurs reprises proposé de soumeltre notre premiire scéne
lyrigue au régime du Sociétariat, lel qu’il est établi au Théitre-Francais, et cela dans le but de lui
assurer un ensemble aussi- parfait; oubliant que I'Opéra ne fait que refléler élat de prospérité du chant
e géuéral et que son éclat reste subordonné aw degré de perfection des études.

D’ailleurs, aucune assimilation w'est possible entre les comédiens el les chanteurs. Aprés dix ou quinze
années de carriére, une ingénue peut prendre sans inconvénient Vemploi des grandes coquettes, ef dix ans
plus tard celui des méres nobles. Achille, Hippolyte pewvent aisément se transformer en Agamemnon et cn
Thésée; mais wn ténor est rivé & son emploi par la nature mém: de sa voix. Raoul ne deviendra jamais
Marcel en avancant en dge. Les basses, barytons ct soprani resteront basses, barytons el soprani; de plus,
la voix chantee est exposée & de lelles vicissitudes que le Sociétarial et ses avantages seraicnt le plus souvent
tout d fait illusoires.



Conservatoires, fournir des sujels aussi distingués que par le passé, on
reste convainen qu’elle doit sa supériorité au mainticn inmuable de son
programme d'éludes. Ce qui est vrai pour les instrumentisies doit I'élre
éoalement pour les chantenrs.

Pour rendre & Tart du chant son éclat daulrefois, il 'y a donc,
selon mot, dautre parti @ prendre que de revenir aux fortes éludes
gi’exigeait Tinterprélation des ouvrages delaissés aujourd hui et d'y ramencr
les éléves, sans se préoccuper s'ils auront ou non ¢ en faire Fapplication ;
de méme que Pon dludic les langues morles, sans avoir pour but de les
parler. Jentends par de fortes udes, non seulement celles des owvrages
ot le mécanisme vocal est plus particuliérement en jen, mais celles de la
musique religicuse des mailres classiques, pour passer ensuile d la grande
école déclamatoire de Haendel, de Gluck, de Saliert, de Sacchini, qu,
en clargissant ot épurant le style, assure aux éléves wune inlerprélation
supérieure de la musique moderne.

Mais pour que ces forles éludes puissent porler tous leurs fruits, il
faudrait que de sérieuses modifications fussent apportées dans la direction
vague cf incertaine de Penscignement ; aussi ne saurais=je mieux démontrer
leur wtilité qi’en jetant un coup d'eil sur les différents systémes adoplés
par les artistes qui, leur carriére lerminde, exercenl le professorat, et sir
Penscignement officiel tel qi'on e pratique dans nos Conservaloires.

Laissons de cité la partie suspecle du corps enseignant, la  plus
funeste aux Cléves, qu'elle séduil dabord & Taide de promesses Jalla-
cieuses et soumel ensuile aux plus déplorables et aux plus dangereuses
expériciices, ¢l me nous occlipons,  poir apprécier Fenscignement  pris
dans son cunsemnble, que des professeurs séricux et non des indusiricls

auxquels je viens de faire allusion.



Ce qu'on découvre an milien de la confusion qui provient de I'ab-
sence de  domndes uniques sur Lart du chant, cest wne tendance par-
liculicre chez. chaque professeur & faire passer ses éléves sous un ménme
miveai. Tel maitre veut qu'on chante fermé, tel autre qu’on chante onvert,
celui-ci veut que o voix soit appuyée dans la poitrine ou dans la 1éte,
sur - les dents ou au palais...

Pew wmporle, dira-l-on; il 'y a li que de simples préférences;
on e peul comparer un - professenr de chant @ un professeur de sciences
exactes ni Pempécher & avoir son idéal. Il ne faut voir que les résultats.

Nous croyons que la mission du professeur, il rencontre un éléve
doué de qualités  particuliéres et spéciales, doit sc borner & favoriser
le développement de ces qualités, en  renoncant —au  systéme — unique
denseignement —qi'tl - pratiqué  jusqi’alors.

Celte lendance inconsciente des  professeurs ¢ ne jamais  faire que
des éléves d leur image prive le public de talents originaux, et améne le
remplacement de qualités - géniales of  primesauliéres par des qualités
plus banales, mais qui répondent mieux ¢ leurs théories absolucs.

Or, sl est anr art oir il faille surtout compler avee les excep-
lions et les individualités, cest Part du chant.

Tel ténor qui atteignail facilement, d'une voix légérement  gultu-
rale, les noles les plus élevées de son registre de poilrine naturel, ne
peut plus monter qi’avec les plus grands efforts, el quelquefois méme ne
monte plus du tout, si Foww a lenté de le corriger de ce défaut d'émission.

Le  professeur qui — aurail voulu oblenir une  homogénéité  par-
Jaile de la voix de Mario et exigé le méme appui pour sa  demi-voix
que pour sa voix de  poitrine, en admetlant qu’il y fit - parvenn,

awrail indubitablement - privé toute une  génération de  dilettanti & un
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des plus  séduisanis et des plus  sympathiques énors de  son époque

Pourquoi ne pas le dire? 11y a des défauts charmants qi’il faut
bien se garder de corriger.

Chacun sait que che les soprani el principalement chez les contralti
le brusque passage de la voix de poitrine & la voix de téle  produil
@ Loreille Teffet le plus désagréable; qui pourrait mnier cependant que
chez quelques sujels, ot par exception, ce détachement i’'ait quelque
chose de particuliérement sympathique et émowvant ¢

Ce 1est cerles pas une qualité que davoir wne voix voilte; il 'y
a pourtant des voix voilées qui ont un charme infini.

On  pourrait aisément mulliplier ces exemples, mais & quoi bon ¢
Le charme se subit et ne se discute pas. Avant de bouleverser e
voix, il faut dabord sassurer si Ton a affaire @ un vice organique ou
bien & de mawvaises  habiludes  contractées involontairement; dans ce
cas, il est pen de défauls d'émission qui ne puissent s atlémuer par un
travail souteni et intelligent.

S'il est préférable, au point de vue de la partie mécanique de Fart du
chant, de prendre les conseils dun artiste ayant pratiqué au  (hédtre, d
condition cependant qii’tl wail ni systéme exclusif, ni parti pris, il iw'en
faut pas conclure qi’on doive Ccarler les professcurs 10’ ayant jamais abordé
la scéne, soil par insuffisance de moyens vocanx, soil par suite d’une lrop
grande susceplibilité nerveuse, o pour loule aulre cause.

Si Cétait la dailleurs wne condition indispensable  pour  professer
Penseignement du chant, les artistes qui wonl plus de voix ne poir-
raient plus donner de lecons.

Les Romani, Choron, Trévaux, Lamperti, Mazzucato, Tadolini,
Panofka, Vauthro!, Alary, Prati, Fonlana, Vera, Delsarte el antres, qu



ont donné a la scéne italienne ou [francaise tant de chanteurs distingués,
' avaient pas passé par ['école du 1hédilre.

Une longue expéricnce, Pintuition, peuvent lenir liew de pratique cheg
les accompagnaleurs, les compositeurs el les instrunentisics.

Je ne sais a quel macstro on a attribué ce singulior sophisie que
“pour chanter 1l fallail trois choses: Voce, Voce ¢ poi Voce.” Il oubliail
le Style, le Goit el le Sentiment, qui sont aussi bien du domaine des

compositeurs et des instrumentisies que de celui des chanteurs.

En ce qui concerne nos écoles spéciales de chant, je crois utile de
présenterquelques  observations au sujel de Penseignement tel qi'il y
est pratiqué.  Eléve moi-méme du - Conservatoire ef  reconnaissant i
devoirbeaucoup, il y anrail ingratitude ot injustice de ma part i grossir
le nombre de ses détracteurs; aussi i'est-ce nullement  mon  intention,

Bien que cerlains éléves i’atent pas- donné au thédtre lout ce gir'on
attendail - d’eux, bien qi'aw contraire daulres aienl dépassé les espérances
qi'ils avaient fuil concevoir d I'école, — erreurs indvitables en présence
d'une aussi- nombreuse armée de - candidats, e dont on pourrait - peui-
élre trowver la cause dans le mode d'organisation des concours publics,

— il alen esl pas moins vrai que la plupart des artistes qui onl
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ilustré et illustrent encore nos scénes lyriques sont  sorlis du Conser-
vatoire. Clest dire que son utilité ne fait pas pour moi Tobjet & un
doute.

Pour bien apprécier dans son ensemble la valeur de son enseignement,
il faudrait faire une dlude particulicre de chaque classe, puisque rien
ne les relic entre elles; en eussé-je les moyens, je ne voudrais pas ine
lrvrer & une critique de ce genre, sans ulilité  dailleurs, puisque les
professeurs changent et que les mémes errements se - perpétucit,

Le huis clos systématique en vigueur dans les classes die Conservatoire
me parait cependant devoir allirer T'altention (1),

La police, qui s'exerce autour des classes de chant  pour enmpécher
qu'un Cléve de M. Y i’écoule & la porle de M. Z, el ne surprenie
les secrels de la lecon, caractérise suffisamment Tesprit qui préside o
Porganisation  pédagogique de notre Conservaloire, o ces indiscrélions
bénignes étaient de mon lemps et sont encore aujourd hui - considérées
conne des plus coupables.

Chaque  professeur —applique librement  sa  méthode loin de toutes
oreilles profanes. Si I'éléve réussit, son maitre et lui montent au Capilole,
ot le professeur a tous les bénéfices du sysiéme.

Si Téléve échoue, le public spécial qui suit les concours de fin
dannée ne manque pas dassocier maitre el disciple dans la  méme
défaite, car il en est oarrivé pew d pew d considérer les professeurs
contme aussi engagés dans la lulte que les éléves. On dit couramment :
le professeur X a eu deux prix; Z iw'a vien eu; Y w'a pu oblenir
gu'un second accessil.

(1) Cela w'existe pas dans les classes de déclamation. Les éléves de chaque professenr sont presque
tous auditeurs dans les classes des autres maitres.



C'est en prenant le contre-pied de cetle organisation, dont le cdté
mesquin. ne peut échapper & personne, et en allant au-devant du désir
bien naturel des éléves de chercher un pew partout les secrets de lenr
arl, quton aidera an développement de leurs facultés.

St respectuenx que soit un éléve de son professeur et quelque con-
france qu'il puisse avoir en ses lumiéres, il se rend bien compie que
ce professeur, s'tl posséde certaines qualités, ne peut pourtant les posséder
loules, qu’'il —a son fenpérament, ses lendances, ses prédilections duns
Part. Aussi dés que I'éléve a quilté le Conservatoire, lauréal ou non, s ein-
presse-i=il d’aller solliciter & autres conseils, choisissant, pour s'inspirer, des
maitres dont e genre et surlout les moyens se rapprochent le plius des
siens. C'est presque loujours @& celle heureuse rencontre quril doit  son
orientation définitive. En effet, un éléve doué d'une voix légére et délicate,
se prétant heureusement an genre gracieux et fleuri, aura tout intérét
i élre dirigé par un professeur plus porté vers le chant d'agilité et d ex-
cution que vers le chant dramatique.

En ce qui concerne les tempéraments, il n'en est pas de méme,
el Ton comprendra q'un professeur, dont les qualités principales sont
Fénergie, la chaleur et la passion, conviendra mieux d un sujet apathique
el froid qu’d un éléve emporté et nerveux, dont Pardeur a plutit besoin
d'étre modérée. On me saurail trop tenir comple aussi des transformations
que subissent souvent lo voix el le physique, au cours des Cludes,
et quiexigeraient alors un changement de direction.

Mais comme le classement des éléves daprés le tempérament des
professeurs ne pourrait se faire sans que ceux-ci s'en montrassent justement
blessés, ne serait-il pas possible, tout en ménageant leur susceplibilité,
dabaisser les barriéres qui séparent les éléves d'un méme ablissement ?

3
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Appelé a donner mon avis sur la réorganisalion de enseignement di
chant au Conservaloire, il y a quinze ans, voici ce que dans l'inlérél des

dléves je proposais el ce que Je propose cicore :

La création d'un cours public qui aurait lieu une fois par semaine,
dans une des grandes salles du Conservatoire, et qui serait fait a tour de
role par chacun des huit professeurs de chant.

Tous les ¢leves chanteurs, a quelque classe qu'ils appartiennent, auraient
le droit d'y assister, apres une année d’études accomplies, sous la surveil-

lance exclusive du professeur auquel ils auraient été confiés.

En présence de quatre-vingts ou de cenl audileurs, on peut élre cerlain
que, Famour-propre el 'émulation aidant, le cours serail fait d'une facon
aussi. sérieuse qiimpartiale. Ce serait répondre vicloricusement d ceux qii
comparent nos professeurs ¢ ces mailres de pension  exclusivenient préocei-
pés des Laurcals de Pavenir el se souciant assez peu des aulres éléves.

Quant aux avanlages que la jeunesse  studicuse relirerail de lu
mutualité de cel enseignement au grand jour, il ne faul pas oublier,
pour Sen rendre comple, que le chant, conme la  déclumalion, est
avanl lout un arl d’imilation, que  rien w'est indigne de Patlention
dun cléve, ni méme  d'un artiste, qi’'il - doit lout entendre: I bon,
pour y trouver aun  cnseignenent, le manvais, pour cviler un éeiell.
On l'a si bien compris, daillewrs, qi’'une loge ¢ 'Opéra et ¢ Opéra-
Comique est réscrvée aux (léves du Conservaloire, afin qifils puissen
y entendre lous les arlisles @ litre de lecon pratique. Ne leur serail-il
pas aussi profitable ' entendre lous les professeirs?

Quel que soit Paccuetl réservé aujourd hui & ce projet, dont Tadoption

peut  froisser de  pelits inléréls, bien  que, hors du Conservaloire, il



laisse les professeurs  jouir - pletnement  du bénéfice de leur  situation,
Jort de Fapprobation  que celle réforme « recue d e autre épogue,
je saisis Loccasion qui ui'cst offerle de  la - présenter de  nowveau,
persuadé plus que jamais que la transformation de ces petites chapelles
enune vaste éolise, ol la substitution de enseignement impersonnel de
PEcole & Penscignement  cellulaire, en émancipant les éludes,  contri-
bucraicnl puissament d leur relévement.

Avant d'élre éléve de M. X, Y oz, on serail loul simplenent :
Eléve du Conservaloire, conme on est : Eléve de Pécole des Mines, Eléve
de Pécole Normale, Eléve de I'école Polylechnique.

El je ne crois powvoir micux faire, pour Iédification du leclenr, que
de miellre sous ses yeux le lexte méme des picees authentiques qui élablissent
dans quelles circonstances celle réforme ful déjd décidée,

Le 2 avril 1870, Parrélé suivant ful rendu :

AU NOM DE L’EMPEREUR :
Le Ministre des Beaux-Arls, .

.

ARRETE :
Article premier.

Une commission est inslituée d leffet de reviser le réglement actuel du Conscrvatoire,
de rechercher ef de proposer les modifications qui pourraient y clre apportées, nolamment au
poinl de vue de Tenseignement et dans Uintérct des études.

Article 2.

Celte conmission qui se réunira sous la présidence du Ministre des Beaux-Arlis sl
composée ainsi qu’il suit :

MM. Auber, E. Augicr, Ld. About, Azevedo, A. de Beauplan, Chaix d’Esi-Ange,
G. de Charnacé, Oscar Comeltanl, Felicien David, Camille Doucet, Théoplile Gautier,
Gevaerl, Gounod, Guéroull, Jouvin, Legouvé, Nogenl Saini=Laurens, E. Perrin, prince
Poniatowski, H. Prévost, Reber, E. Reyer, de Saini-Georges, G. de Saint-Valry, Albéric
Second, Edouard Thicrry, Ambroise Thomas, J.-J. Heiss.



Article 3.
Le Consciller d’Etat, sccrétaire général du Minisiére des ‘Beaux-Arls, ct le Dircclenr
de U Administration des thédtres rempliront les fonctions de Vice=Presidents.

Paris, le 2 avril 1870.

Signé : Maurice RICHARD.

Cette Conunission ni’ayant invilé & venir exposer ines idées sur les
réformes que nécessitait Penseignement du chant, je crus, pour des raisons
de convenance personnelles, devoir décliner Ibonnenr qui ui'élait fail;
mais je priai deux des membres de la Commission de vouloir Dbien
développer mon projet devant elle (1).

Aprés plusieurs séances consacrées a le discuter, la Commission adoplait
définitivement, ¢ la date du 18 juin 1870, la rédaction suivante :

Article 4.

Les éléves de chant de 22 ot 3¢ année et (sur la proposition de M. Reber) tous les
éléves de composition auront le droit dassister @ toutes les classes de chant.

Aprés une lelle résolution exéeutoire, 1’ a-t-on pas le droit de s'élonner
que, malgré les événements politiques, elle 1wait ¢ié suivie d aucun effet 7

Il ne me reste pour terminer cet exposé qii’d faire appel aux hommes
éminents dont la mission est de veiller aux destinées de Part, en encoura-
geant lous les efforls qui tendent & accroitre sa prospérité.

Heureux si jai pu les convaincre de Putilité de ces réformes el conlri-
buer, dans la mesure de mes forces, & servir la cause dun art que jai
pratiqué dés mon enfance, et qui, depuis lors, a été Pobjet de 1nes plus
constantes ¢t de mes plus chéres préoccupations!

J. FAURE.

(1) MM. E. Legowvé, E. Perrin.



INTRODUCTION

Si vous voulez chanter, il faut croire d’abord....

Euc. MANUEL

Si I'examen de 'appareil vocal, en permettant de reconnaitre que tel
chanteur est un ténor ou une basse, telle chanteuse un soprano ou un
contralto, faisait découvrir en méme temps ce qui donne aux sons leurs
qualités particulieres de charme, déclat, de doucecur et daccent, et
surtout, s'il y avait possibilit¢ de tirer parti de ces observations, I'ana-
tomie du larynx deviendrait assurément une étude indispensable aux
personnes qui se destinent i la carriere du chant.

Mais comme les Rubini, les Nourrit, les Duprez et tant d'autres
‘grands artistes n’avaient sur la formation de la voix que les idées vagues
quon sen faisait a leur époque, quiils n'ont pas été cependant surpassés,
et quon ne peut citer aucun chanteur devant sa supériorité a ces études
spéciales, on peut en conclure que ces connaissances n'ont aucune influence
sur l'art de diriger la voix. Je renverrai donc, ceux qu'un pareil travail
pourrait séduire, aux ouvrages des médecins, et méme des artistes, qui
ont fait du larynx et de la voix l'objet de leurs recherches.

Une question d'un plus grand intérét se pose tout d'abord, pour les
éleves qui désirent embrasser la carriere lyrique.

Une grande voix est-elle indispensable pour réussir au théitre?



Il ne saurait y avoir aucun doute a cet égard. En effet, combien de
chanteurs, ayant a lutter avec des artistes infiniment mieux doués sous le
rapport de I'éclat et du volume de la voix, les ont néanmoins surpassés
par le charme, la douceur et I'expression.

Une grande voix n'est donc pas indispensable pour aborder la scene.

Ce quiil faut rechercher avant tout dans un éleve, c'est une vocation
véritable et des aptitudes sérieuses, — un travail assidu et bien dirigé
devant amener forcément le développement progressif de l'organe.

Quant aux personnes qui ne cherchent dans le chant qu'une simple
distraction, on peut se montrer encore moins exigeant sous le rapport
de Ia voix; au concert et surtout au salon, de tous les effets, ceux de
douceur sont toujours les plus appréciés; un filet de voix intelligem-
ment conduit est suffisant lorsqu'on sait se faire écouter.

Mais sous le rapport de lintelligence, de Toreille et du sentiment
musical, on ne saurait se départir d'une trop grande sévérité.

Si, dans la premiere partie de cet ouvrage consacrée au mécanisme,
je donne une grande importance aux études vocales, c'est que la pleine
libert¢ de lartiste pour exprimer et rendre sa pensée, au point de vue
du style, des nuances, du sentiment, dépend de I'assouplissement de la
voix, joserai méme dire de son asservissement complet.

L'art du chant n'est pas, comme la science, susceptible de s'enrichir
sans cesse par de nouvelles découvertes. Tout a été dit sur ce sujet et
fort bien dit par des hommes que leur compétence et leur valeur
personnelle désignaient pour cette étude.

Cependant il m’a semblé qu'on pouvait rendre encore plus accessibles
a l'intelligence certaines définitions techniques, dont I'obscurité ne pouvait
étre dissipée quen entrant dans les détails les plus approfondis et les
plus minutieux; cette tiche m'a tenté, et pour répondre au désir des
¢leves, qui, en regard du buz, ne trouvent jamais assez de moyens, je leur
ai livré toutes les observations que jai faites sur les autres et sur moi-
méme.

Dans la seconde partie qui a pour objet, non plus le perfectionhement
matériel de l'organe, mais la connaissance approfondie du chant méme



et de ses formules, je me suis efforcé, par voie danalyse, denseigner
aux éleves A se fairc une méthode qui leur permette d’interpréter la
musique des maitres dune fagon correcte, sinon avec un cachet bien
marqué de personnalité.

Enfin, pour ce qui regarde le sentiment juste et la délicatesse a acquérir
dans les choses d'art, aucune régle absolue ne pouvant régir cette matiere,
il m'a semblé plus facile d’en faire saisir les préceptes en procédant par
élimination, cest-a-dire en signalant tout ce qui offense le gout ou luj
est seulement contraire. '







CLASSIFICATION DES VOIX

TESSITURE

(De litalien, tessitura, trame)

La classification des voix doit se faire bien plutdt d’aprés leur timbre que
d’aprés leur étendue. On peut étre en possession d’'une voix dont le timbre
soit celui du ténor, bien qu’on ne puisse dépasser sans effort le sol ou le fa de
poitrine; de méme que tel sujet qui atteint le la aigu peut n’étre qu'un baryton
ou méme une basse chantante. Ces observations s’appliquent également aux
soprani, mezzo-soprani et contralti, dont les voix plus ou moins étendues pour-
raient faire najtre des doutes, lorsqu’il s’agit de leur classification. (1)

Clest donc le timbre et surtout la fessiture qui devront éclairer le professeur
sur la véritable nature de la voix des ¢éléves.

On appelle « tessiture » la partie du clavier vocal sur laquelle le chanteur se
trouve le plus a4 l'aise ; la méme expression s’applique également aux quelques
notes choisies par le compositeur pour établir sa phrase musicale, notes auxquelles
il revient de preférence.

Par ignorance de leurs veritables moyens, beaucoup d’éléves et d’artistes rangent
leur voix dans une catégorie autre que celle qui lui est assignée par la nature.

Pour se rendre compte d'un role ou dun morceau, ils se contentent de
feuilleter une partition et, n'y voyant pas figurer les notes extrémes de leur voix,
en concluent que le rdle ou le morceau doit étre pour eux d’une exécution facile.
C’est 1a une grave erreur, car ils ont compté sans la fessiture, qui les leur interdit
absolument. (2)

D’autres, le plus souvent par ambition ou par une confiance illimitée dans la
puissance de leurs poumons, s’élancent inconsidérément a la conquéte d’'un emploi
auquel ils seront bient6t forcés de renoncer.

Comment des ¢léves ne seraient-ils pas tentés d’atteindre les régions ou

(1) I n’y aurait dans ce cas aucun risque 4 les classer au commencement des études dans la catégorie des barytons
(pour les hommes) et dans celle des mezzo-soprani ou contralti (pour les jeunes gargons et les femmes), — un travail
dans le médium grave de la voix ne pouvant faire courir aucun danger & Porgane.

(2) Les trois ou quatre sons excentriques mi bémol et contr’ut graves, qu'on rencontre dans le réle de Bertram, ne
peuvent le faire ranger parmi les plus bas du répertoire ; il est, au contraire, écrit trés haut pour une basse profonde.
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planent des voix plus clevées que les leurs, quand des artistes expérimentds
donnent le funeste exemple de ces dangereux empiétements ?

N’avons-nous pas entendu a 1'Opéra, dans la Vestale, le role de Licinius
(ténor) chant¢ par une basse chantante, qui la veille interprétait Marcel des
Huguenots (basse grave) ? (1)

Les roles de ténor du grand répertoire n’ont-ils pas ¢té remplis, pendant
plusieurs années, par un artiste d’'un mérite incontestable, excellent musicien, qui
pouvait donner le change sur le véritable caractére de sa voix, d’une étendue
exceptionnelle, mais qui, toujours en lutte avec une fessiture trop é&levée, dtait
souvent empéché de faire apprécier toutes ses qualités de chanteur? (2)

Il est bien difficile de revenir sain et sauf de ces tentatives d’escalade; le
travail d’étirement auquel la voix est incessamment soumise, oblige les cordes
vocales a une tension exagérée, et, lorsque lartiste ou I'¢léve imprudent veut
retourner en arriére, il se trouve aux prises avec un médium déséquilibre; alors
apparait I'affreux chevrotement, conséquence inévitable des efforts qu’il s’est
1mpos¢s.

Que les jeunes gens destinés 4 la carriére du chant se persuadent bien que
les notes exceptionnelles sont des quantités négligeables ; la tessiture seule doit
les guider.

C’est encore une crreur de croire qu’il est possible de tourner les difficultés
d’une fessiture trop ¢levée au moyen de la transposition; lorsque, de demi-tons
en demi-tons, on est parvenu a rendre accessible a la voix la partie la plus éle-
vée d’'un morceau, il arrive que la partie grave, ayant suivi la méme marche
descendante, en rend l'exécution 4 peu prés impossible. (3)

Tous les professeurs sont d’accord, sur un point au moins, c’est qu'il est
plus facile d’augmenter I'étendue d’'une voix dans l'aigu que dans le grave. En
cffet, grice a un effort de volonté et 4 une certaine somme d’¢nergie physique,

(1) Merly.

(2) Marié.

(3) Beaucoup de chanteurs, dont la fessiture n’est pas trés élevée, pour éviter la rencontre de certaines notes, comme
le ni vaturel, si difficile d’émission dans toutes les voix, s'accommoderaient mieus d’une tonalité plus tendue.

Les deux airs suivants, que bien des ténors préféreraient chanter un demi-ton plus haut, pour ¢chapper 4 la répéti-
tion constante du i naturel tant redouté, peuvent servir d’exemple:
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on peut atteindre des sons élevés qui dépassent I'étendue naturelle de la voix,
tandis que la volonté et I'énergie ne sont d’aucun secours dans la production
des sons graves qu'on obtient seulement par le calme et la dilatation.

Il ne sensuit pas que le fait de pousser dix ou vingt fois de suite une note
¢levée mette un éléve en possession définitive de cette note.

Cest avec les plus grandes précautions et presque insensiblement que ces
acquisitions doivent se faire.

La tessiture peut, elle-méme, par un exercice constant et judicicux, se déplacer
d’un ton ou d’un demi-ton soit en montant, soit en descendant, mais rarement
davantage. _

Je laisserai de co6té, dans la classification des voix d’hommes, de femmes et
d’enfants, les voix intermédiaires qui sont fort nombreuses, pour ne m’attacher
quaux types principaux.

I me faudra mentionner, cependant, un genre de voix de baryton, pour
lequel les maitres italiens, et en particulier Verdi, ont beaucoup écrit; moins
grave que la voix des barytons anciens, cette voix, qui se préte mieux au chant
d’expression, grice 4 ses liens de parenté avec le ténor, occupe une place consi-
d¢rable dans le répertoire moderne. (1)

(1) Sollicité maintes tois de chanter les roles de baryton écrits par Verdi, j'ai cru devoir résister a la tentation
d’enrichir mon répertoire de beaucoup de réles magnifiques que jeusse été heurcux d’interpréter; mais ils étaient écrits
dans une fessiture que mes moyens vocaux ne me permettaient pas d’aborder.




II

VOIX DES ENFANTS

Il y a trois genres de voix d’enfants chez les garcons :
Le Soprano ou 1* dessus;
Le Mezzo-Soprano ou 2™ dessus;
Le Contralto ou 3™ dessus.

ETENDUE MOYENNE DES VOIX D’ENFANTS
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Les voix de soprani (1** et 2" dessus) s’étendent généralement de 1'ut en bas,
au sol au-dessus de la portée :
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Elles peuvent embrasser, en voix de poitrine, de l'ut grave au fa ou au sol :
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et en voix de téte ou de fausset du fz ou sol au sol ou la au-dessus de la portee:

Aux soprani (1** et 2" dessus) dont la voix de portrine s’¢tendrait par
exception jusqu'au /g, au si ct méme a lut, je conseillerai non seulement d’en
¢viter 'abus, mais méme d’en restreindre I'usage. Quant 4 ceux dont la voix de
poitrine n’existe pour ainsi dire pas, il serait imprudent de chercher a la leur
faire acquérir.

Les voix de contralti (qui sont les plus rares) s'‘étendent en voix de poitrine
du fa ou sol au-dessous de la portée, au si bémol et parfois 4 lut :

XY
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Leur voix de rausset ne se composc que de trois ou quatre notes, le r¢, le m

bémol et exceptionnellement le i naturel :

e

Les voix d’enfants seraient susceptibles d’acquérir par I'exercice une force relative
et de gagner en ¢tendue, comme celles des hommes et des femmes; mais, dans la
crainte qu'un travail prématuré ne leur occasionne une trop grande fatigue, le pro-
fesseur ne devra s’occuper que de I'émission et de Tarticulation, laissant 4 la nature
le soin de développer la force et I'étendue.

C’est seulement 4 partir de leur 9" ou 10™ annce, qu'on peut songer a cul-
tiver la voix des jeunes gargons; il y aurait imprudence et méme danger a devancer
cette époque. (1)

Cependant, comme les ¢tudes musicales peuvent commencer beaucoup plus
tot, lorsquon voudra faire solfier un enfant, on devra veiller 4 ce que la tessiture
des ¢tudes de solfége ne soit pas trop grave, ni surtout trop ¢levée.

A défaut de solfeges 4 l'usage des enfants, le professeur devra transposer les
lecons de fagon 4 ne pas excéder les limites naturelles de leur voix. (2)

Par son caractére, son timbre gracieux et son charme tout féminin, la voix de
soprano d’un jeune garcon semblerait devoir, apres I’évolution naturelle de la mue,
faire place 4 unec voix de ténor, tandis que Penfant possédant une voix de con-
tralto, par la nature plus masculine de son organe, d’une raucité souvent gutturale,

(1) Sous aucun prétexte il ne faudra faire travailler les enfants du sexe féminin, avant que la légtre transformation

que subit leur voix i I'époque de la puberté ne soit entitrement accomplie.
(2) 11 existe, a cet effet, des solféges transposés ou composés par Ed. Batiste, & I'usage des enfants.



et par sa facilit¢ a monter en voix de poitrine, devrait selon toute probabilité
se transformer en basse ou en baryton, aussitot la mue terminée.

L’expérience cependant m’a démontré que c’est en général, et 4 de rares
exceptions prés, le contraire qui se produit.

Je vais expliquer comment a lieu cette ¢trange et intéressante métamorphose.

En indiquant I'étendue des voix d’enfants, j’ai dit que le registre de poitrine
des contralti pouvait s’¢tendre du sol grave au si bémol,

sans que cela les privat de la faculte d’émettre des sons en voix de téte ou faus-
set, jusqu'au 7¢, au mi bémol, et méme au mi naturel par exception :

Jaee

Or, pour ces voix graves, le phénoméne de la mue n’exerce son action
directe que sur les notes de fausset, qu’il supprime graduellement en les prenant
par Pextrémité supérieure.

Cette suppression arrive peu 4 peu a détruire le registre de téte et il ne reste
bientdt plus au contralto que sa voix de poitrine, moins facile sur les notes ¢le-
vées et un peu plus dure dans toute son ¢étendue.

Le voila donc en possession d’un registre unique, dont il peut se servir,
malgré I'état maladif de 'organe, et en dépit des nombreux accidents vocaux qui
en altérent la sonorité et la pureté.

Le moment approche ou le contralto auquel jusqu’alors étaient forcément dévo-
lues les modestes parties d’alto dans les duos, les trios et les morceaux d’en-
semble, va céder au soprano son role cffacé, pour se substituer 4 lui comme
principal interpréte de la pensée mélodique.

Ses notes de poitrine, pendant que le travail de la mue s’accomplit, acquiérent
graducllement plus de force et d’ampleur, et ces mémes notes qui formaient le
registre inféricur de sa voix d’enfant deviennent les notes du registre supéricur de
sa voix d’homme : LE CONTRALTO EST DEVENU TENOR. _

Chez le soprano et principalement chez celui dont les notes de poitrine sont
trés rares, 1’évolution suit une marche analogue, avec cette différence que Penroue-
ment prend un tel caractére de gravité, qu'il devient impossible 4 I'enfant d’¢met-
tre les sons, si ce n’est au prix des plus grands efforts. Loin de s’atténuer, cet
enrouement s’accentue de plus en plus, la voix devient plus profonde que celle
du contralto. Cest alors que commence la série des couacs, plus proprement
appelés : Chants de coq.



Dés lors, et sous peinc de compromettre 'existence de la voix dans son germe
et d’entraver la marche progressive de son développement, il faut interdire 2
Penfant, contralto ou soprano, l'exercice du chant. J'insisterai, méme pour qu'une
fois la transformation accomplic, les ¢tudes vocales ne portent que sur les notes
du médium grave. Ces ¢tudes ne devront pas se prolonger au dela de 2 ou
3 minutes et ne seront reprises qu’aprés un repos 3 ou 4 fois plus long que la
durée des exercices. Ce n'est qu’aprés quelques années de silence que la transfor-
mation devient définitive et que cette voix, jadis si f¢minine, si facile dans les
notes ¢levées, se révéle tout a coup méle et profonde : LE SOPRANO EST DEVENU
BASSE-TAILLE OU BARYTON.



III

ETENDUE MOYENNE DES VOIX D’HOMMES

Il m’a semblé préférable, laissant de coté les anciennes dénominations tombées
dans l'oubli, telles que celles de: Taille, Haute-Contre, Concordant, Basse-Contre,
Bas-Dessus, etc., d’adopter, pour la classification des voix d’hommes, les distinctions
consacrees par l'usage, bien qu’elles puissent donner lieu souvent a certaines
confusions.

FORT TENOR

(VOIX EXCEPTIONNELLE)

Celui que 'on désigne sous le nom de fort ténor, et de qui l'on réclame un
volume de voix considérable, ne devrait étre en réalité que Pancien ténor Serio, le
ténor di forza des Italiens, personnifi¢ par les Nozzari, les Crivelli, les Donzelli, les
Reina, dont I'¢tendue vocale ne dépassait guére le la bémol au-dessus de la portée.

On peut se rendre compte du caractére particuliérement viril de ce genre de
voix, d’apres les roles d’Otello, de Pollione dans Norma, du Bravo, de la Vestale de
Mercadante et de la Vestale de Spontini, de Gemma di Vergy, de Max du Freychutz,
de Maria Padilla.

La difficult¢ de rencontrer des voix de fort ténor, telles qu'on les comprend
en France, s’explique par les exigences du public, qui, depuis I'apparition du grand
chanteur Duprez, s’est peu 4 peu persuadé que pour interpréter les roles dramati-
ques de notre répertoire d'opéra : Guillaume Tell, Robert le Diable, la Juive et les
Huguenots, il faut unir a l'étendue d'une haute-contre I'ampleur d’un baryton.

C’est 1 une erreur d’autant plus facile 4 rectifier que la voix d’Adolphe Nourrit,
Iéminent créateur de ces différents roles, se rapprochait plus par le timbre du ténor
léger que du fort ténor.
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L'air du Sommeil de o Muctte, les roles du Comte Ory ct du Philtre,
qu’Adolphe Nourrit abordait avec un égal succés, dénotent une souplesse et une
legéreté incompatibles avec le volume de voix exigé des forts ténors de nos jours.

Cette erreur du public est d’autant plus regrettable que, pour quelques voix
de ténor pouvant conserver le volume de leur médium jusqu’aux limites supérieures
de leur registre de poitrine, la plupart s’épuisent en vains efforts ct, par suite,
s’exposent a la ruine compléte de leur organc.

PREMIER TENOR
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On voit que sous le rapport de '¢tendue, il n’y a aucune différence entre lc
premier ténor et le tort ténor.

J’entends par premier ténor, celui dont la voix, abstraction faite du volume,
peut atteindre les sons élevés avec assez de facilit¢ pour donner au public une
sécurité que les forts ténors ne Jui offrent que bien rarement.

Certains: trials pourraient fort bien remplir cette premiére condition; aussi
m’empresserai-jc d’ajouter, me servant d’une expression usitée au théitre, qu’en
raison des roles nobles, pathétiques, qui lui sont attribués, la voix du premier ténor
doit avoir pour ainsi dire: le physique de emploi.

Notre public francais, pour la satisfaction d’entendre deux ou trois gros sons
péniblement arrachés, se prive de Iinterprétation homogeéne et compléte des roles
de ténor, telle que le compositeur P'avait comprise et enseignée. Plus avisés, nos
voisins Ttaliens, Allemands, Anglais, Espagnols, tout aussi impressionnables que
nous et souvent méme plus épris des effets de sonorité, acceptent indifféremment
pour leur répertoire et pour le notre tous les ténors dont la voix posséde I'étendue
ct le caractére exigés par les roles, sans se préoccuper de la grosseur du son, ni
de la capacité du tube vocal.

C’est pour eux une grande surprise que nous ayons des ténors spéciaux pour
les traductions et que les roles de Lucie et la Favorite écrits pour Duprez, dédai-
gné¢s aujourd’hui par les forts ténors, soient échus aux ténors dits de « demi-
caractere ».

Quelques sonorités excentriques sur une ou deux notes, uf et uf diése, ne
devant pas faire ranger parmi les forts ténors des artistes dont la voix, en dehors
de ces sons exceptionnels, n’a tout juste que le volume du premier ténor, — jai
donc placé a dessein sur une méme liste les ténors qui, tout en possédant les

5
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qualités les plus diverses et les moyens vocaux les plus opposés, ne s’en rattachent
pas moins 4 un type unique, comme :

Nourrit Gardoni Mario Lafond

- Giuglini Masini Poultier Guasco
Roger Moriani Espinasse Talazac
Tamberlick Gayarré Sim Reeves Nicolini
Mongini Basadonna Villaret Mirate
Wachtel Collin Baucardé Graziani ainé

La voix de poitrine du premier ténor, généralement faible dans les cordes
graves, ne commence a trouver sa sonorit¢ brillante qu’a partir de ut; elle
rencontre en gravissant son échelle supérieure, dans le voisinage du mi, du fa ou
du fa diése, un changement de timbre dont il est difficile de déterminer la place exacte.

Ce changement s’effectue plus haut ou plus bas, en raison du plus ou moins
de volume de la voix, sauf exceptions. (Voir le chapitre : Voix sombrée.)

La voix de téte ou fausset du premier ténor peut commencer 4 étre utilisable 4
partir du /z b¢mol ou du g naturel jusqu’a l'ut ou au 76 : (1)
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Pour faciliter 'union des deux registres, cette voix de téte peut étre prise au
sol et méme au fa diése, selon la nature de la voix, ou méme selon la construction
de la phrase musicale.

PREMIER TENOR

(OPERA-COMIQUE)
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Y a-til une différence sensible comme timbre entre la voix du premier ténor
d’opéra comique et celle du premier ténor d’opéra?

Oui, si 'on se reporte & une époque déja éloignée.

Non, si 'on tient compte des modifications qui se sont produites dans le genre
de 'opéra comique et qui ont fait surgir un nouveau ténor se rapprochant du
premier ténor d’opéra dont il peut, sans trop froisser les préjugés du public,
aborder le répertoire.

(1) Dans I'air final des Purifains, Rubini faisait entendre un contre fa aigu d’une puissance extraordinaire.



Il est si facile de les confondre, que les directeurs de 'Opéra et de I'Opéra-
Comique sec disputent souvent, a I'issue des concours du Conservatoire, le méme
sujet, apte a tenir 'emploi dans 1'un ou 'autre de ces deux théatres indifféremment.

Les roles écrits a4 'Opéra-Comique pour Roger, qui doit étre regard¢ comme
le créateur du genre, pourraient étre ¢galement chantés par les premiers ténors
d’opéra.

On voit par ce qui précéde que rien ne s’opposerait a ce quon ajoutdt a la
liste des premiers ténors d’opéra, forts ou non, les ténors d’opéra comique, capables
de tenir 'emploi de Roger.

En ce qui concerne le ténor léger, dont Ponchard est resté¢ la personnification
la plus compléte, la nuance est beaucoup plus tranchée. La voix de poitrine du
véritable ténor léger a une tendance marquée 4 s’amincir vers son extrémité
supéricure, ou elle se confond graduellement avec la voix de fausset; elle n’a pas
a beaucoup prés le caractére viril de celle des autres ténors (1), mais elle se
préte mieux a l'expression des sentiments tendres et délicats; elle posséde la
spontanéité¢ indispensable au chant syllabique, au chant d’agilité et d’exécution, ce
qui lui permet d’aborder, grice au coté presque familier de son timbre et de son
accent, le genre semi-serio aussi bien que le genre bouffe.

Comme le ténor d’opéra comique qui est appelé 4 prendre un jour les premiers
ténors d’opéra, le ténor léger peut facilement interpréter les roles du Comie Ory; de
Léopold, de la Juive; de Raimbaud, de Robert le Diable.

Je ne crois pas devoir mentionner, parmi les voix de ténor proprement dites,
celles dont la voix de Chollet était un assez rare spécimen, tenant le milieu entre
le baryton et le ténor léger, se rapprochant du premier par la tessiture et du sccond
par sa grande facilité 4 émettre les sons de fausset.

Quant au petit second ténor d’opéra comique, au dela duquel on ne trouve
plus que des voix non classées, comme celles de Laruette, il ne faut le considérer
que comme un diminutif du ténor léger, dont il peut par le travail et Pexpérience
aspirer a devenir au besoin la doublure dans quelques roles, tout en conservant
son véritable emploi.

BARYTON ELEVE

(BARYTONS DITS DE VERDI)
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Il n’y a qu’a jeter un coup d’ceil sur les partitions d’Ernani, de Nabucco, de
Macbeth, d’I due Foscari, de Rigoletio, du Trovatore et sur les roles créés par Giorgio

1) Il n’est pas rare de rencontrer chez ces ténors des notes graves plus sonores que chez les premiers ténors d'opdra.
p g I
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Ronconi pour se rendre compte de la différence existant entre ces barytons et
ceux pour qui ont €té écrits Guillaume Tell, la Muette, Sémiramide, le Siége de
Corinthe, etc., yajouterai méme la Favorite, Charles VI, la Reine de Chypre et Don
Sébastien.

Bien que lartiste qui fut le créateur de ces quatre derniers ouvrages passit
alors pour un baryton ¢levé, il aurait été cependant dans Pimpossibilit¢ d’aborder
aucun des roles du répertoire de Verdi, que je viens de citer. 4

Il ne faudrait pas, non plus, confondre ces voix de baryton ¢élevé, avec celles
des Martin. Sileur étendue est a peu prés la méme dans le registre ¢levé, les compo-
siteurs les ont utilisées, de facon 4 ne pas laisser s’¢tablir de confusion entre elles.

Chez le baryton moderne, tous les effets sont produits sur les sons élevés, do,
ré, mi, fa et sol, le plus souvent dans la force, et en exprimant les passions les
plus violentes.

Ce sont des chanteurs di slancio.

Les Martin, au contraire, favorisés par une orchestration des plus discrétes, qui
leur permettait 'emploi de la voix de téte, cultivée et développée par I'étude,
doivent étre rangés parmi les chanteurs de grice et d’agilité; un ténor, en suppri-
mant les quelques notes graves, destinées & faire briller la voix exceptionnelle de
Martin, pourrait chanter impunément en voix de poitrine ce que le créateur du
genre chantait le plus souvent en voix de téte.

BASSE CHANTANTE
(ANCIEN BARYTON)
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La voix de basse chantante, qu’on désigne aussi sous le nom de baryton grave,
est avec la voix de ténor limité celle qu’on rencontre le plus communément
chez ’homme.

Elle a ¢t¢ délaissée en faveur du baryton élevé (variété du ténor limité) dans
les roles du répertoire de grand opéra moderne; mais on peut dire que ce qu’elle
a perdu d’'un coté, elle 'a regagné de 'autre, car elle a bénéficié de I'abandon dans
lequel les compositeurs ont laissé tomber peu 4 peu la basse-taille ou basse profonde.

Ce genre de voix a également ses vaiiétés et ses sous-variétés; il serait trop
long de les ¢numérer, bien qu'elles aient été toutes utilisées.



Pour m’en tenir au type principal, dans nos opéras frangais, je citerai le role
de Max, du Chalet, comme celui qui en donne le mieux le caractére, I'¢tendue et
la tessiture, ainsi que ceux créés par Hermann-Léon et Charles Battaille, malgré
les quelques notes graves qu'on rencontre dans le répertoire de ce dernier.

Cette voix a sur les barytons de Verdi I'avantage de servir de basse fonda-
mentale aux compositeurs, dans les trios, quatuors et les morceaux d’ensemble;
elle se distingue en outre par des aptitudes a la virtuosite et a Dagilit¢ dont
Rossini et les maitres italiens de son époque ont su tirer le plus grand parti, en
les appliquant aussi bien au genre bouffe qu’au genre dramatique.

Avant Darrivée de Baroilhet 4 I’Opéra, on ne connaissait comme barytons que
ceux désignés aujourd’hui sous le nom de basses chantantes, et les barytons,
interprétes de Guillaume Tell, de Pietro, de Don Juan, ne prendraient pas aujourd’hui
dans Faust le role de Valentin, mais bien plutot celui de Méphistophéles.

BASSE-TAILLE OU BASSE PROFONDE

b
QD-’-h-‘-
. SO & WX 4 — =
— Lo w2, T
ot OO0 09 — — = .
— b 1
- 7 S,L/ Lx\«vptf%*

exeept

!

Cette voix, la plus grave de toutes les voix d’homme, est rarement compléte.
Lorsque la sonorit¢ des notes de son meédium est en rapport avec celle de ses
notes les plus profondes, elle dépasse difficilement l'ut ou le ré et sa dureté la
rend peu malléable. (1)

Quand, au contraire, ces notes sont exceptionnelles chez la basse-taille, le reste
de la voix se rapproche de la basse chantante et en a quelquefois I’étendue.

De ce que Charles Battaille terminait par un contre mi bémol grave la romance
de I'Ftoile du Nord, il ne faut pas conclure que le role de Pierre soit précisément
d’une basse-taille; la tessiture de la romance que je viens de citer est cclle d’une
basse chantante.

Il en est de méme des roles écrits pour Levasseur qui était une basse chantante
a notes graves exceptionnelles. J’ai déja abordé cette question dans larticle
« Classification des voix » et a-propos des premiers et des forts ténors. On connait
donc mon sentiment 4 cet eégard.

Clest principalement dans les pays du Nord, en Allemagne et en Russie, que

(1) Cette placidité lourde et sonorc des véritables basses profondes convient parfaitement aux longues tenues du
chant liturgique. Aussi ces voix sont-elles beaucoup micux placées a I'église qu’au théatre.



se trouvent les voix de basse-taille les plus profondes, et cest aussi par les
compositeurs allemands qu’elles ont été le plus utilisées.
Elles sont plus rares en Italie, ot d’ailleurs les sons graves sont peu appréciés.

VOIX DE FAUSSET

(FALSETTO)

Lorsqu’arrivé 4 la limite naturelle supérieure de la voix de poitrine, le chanteur
veut émettre des sons plus éleves, il rencontre bientdt un nouveau registre moins
sonore, d’un timbre presque enfantin, qu'on désigne sous le nom de fausset, et
quelquefois aussi sous celui de wvoix de téfe.

Ce registre, habilement employé¢, peut rendre les plus grands services aux ténors,
en général, ainsi qu’aux barytons d’opéra comique pour les rdles de I'ancien
répertoire; aussi ne saurais-je trop les engager 4 le perfectionner et a en faire usage.

Bien' que les basses-tailles ou basses profondes puissent souvent émettre des
sons de téte aussi facilement que les ténors et les barytons, il leur est inutile de
s'astreindre 4 un travail dont il n’y a pas d’application dans leur répertoire.

Les modifications que beaucoup de ténors font subir a la voix de téte expliquent
le discrédit dans lequel cette voix est tombée. La plupart d’entre eux, croyant
mieux I'appareiller avec la voix de poitrine, la grossissent d’une fagon exagérée a
aide de la syllabe ou. — En étendant la teinte uniforme de cette syllabe sur les
paroles, ils enlévent toute clart¢ a4 leur prononciation, et privent en méme temps
la voix de téte de la diversit¢ de ses timbres et de la faculté de varier I'expression.

Il est impossible d’indiquer aux éléves, ténors ou barytons, les notes précises
sur lesquelles le passage d’un registre 4 lautre doit s’opérer; cela dépend de la
nature et de I'¢tendue de la voix, et aussi bien du sens des paroles que du dessin
de la phrase musicale.

Les changements de registres, lorsqu'on laisse agir la nature, se produisent
chez les hommes et les femmes ecxactement sur les ménes notes, c’est-a-dire du
mi au fa, du fa au fa di¢se ou du fo diése au sol, 4 la différence d’une octave.

Les ténors et les barytons pourront donc se servir des exercices écrits pour
soprani, et qui ont pour objet d’unir les sons de poitrine avec les sons de téte.

Voir : page




IV

ETENDUE MOYENNE DES VOIX DE FEMMES

SOPRANO AIGU
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Ainsi qu'on en peut juger par ce tableau, I'étendue de la voix de soprano aigu
est 4 peu prés la méme que celle du soprano dramatique. La différence qui existe
entre ces deux voix consiste dans la plus grande facilit¢ que posséde le soprano aigu
a prononcer sur les notes extrémes de la voix, et 2 pouvoir les attaquer sans effort.
D’autre part, et sans se préoccuper du volume, le timbre et le caractére suffi-
sent a déterminer le genre assigné par la nature & ces deux variétés d’un méme
type (Voir : Classification des voix).

MEZZO-SOPRANO

SE RAPPROCHANT TANTOT DU SOPRANO DRAMATIQUE, TANTOT DU CONTRALTO
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Cette voix, qui sert de transition entre le soprano et le contralto, est, avec la
voix de baryton, celle qu'on rencontre le plus communément.
Sans avoir jamais la tessiture du soprano dramatique, elle en a souvent
“étendue.
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Son medium grave de fausset a plus de force et d’éclat que celui du contralto,
et ses notes élevées plus de spontanéité. Mais elle n’a, dans son registre de poi-
trine, ni la puissance, ni le caractére masculin qu'on observe chez le contralto.

CONTRALTO

(VOIX LA PLUS RARE)

La voix de contralto, qui se rapproche le plus de la voix d’homme, dont clle a
parfois la force et I'¢nergie, se préte admirablement au genre dramatique.

On T'a beaucoup plus utilisée en Italie qu'en France, ou elle est souvent
confondue avec la voix de mezzo-soprano grave.

Les véritables voix de contralto ne pourraient pas aborder sans danger les opéras
du répertoire francais moderne, tels que: la Favorite, la Reine de Chypre, le ‘Prophéte,
dont la tessiture varie d'un acte a l'autre, et souvent mdéme plusieurs fois dans
un méme morceau.

Cette voix, malgré son volume, posséde, en outre, des aptitudes spéciales pour
la vocalisation.

%
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Dans toutes les voix de femmes, il s¢ produit, du r¢é au mi naturel ou du mi
naturel au fa, un changement de timbre,

0 1 P o
[2AN H—Oo —C— e i — H
R EX.. fmy H
J . ¥ i}
hanee 1hre © RN
Changement detimd Changement de timhre.

qui, pour beaucoup de professeurs, constitue 'existence de deux registres distincts:
un registre de voix mixte, partant du sol au ¢,
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et un registre de téte du ¢ au ¢ naturel aigu,

jusquaux notes les plus ¢levées de I'échelle vocale,



Ce changement de timbre, sensible a Porcille d’un auditeur exercé, se¢ produit
souvent chez les femmes 4 leur insu et ne peut se comparer a celui qui existe
entre le registre de poitrine et celui de fausset ou voix de téte.

Je ne vois donc aucune utilit¢ & m’appesantir sur ce changement de timbre, ni

~a lui donner une autre dénominatjon. (Voir plus loin larticle : Voix mixte.)

En principe, je suis d'avis qu'on doit éviter d’attirer I'attention des ¢léves sur
des différences de timbres et de registres qu’ils sont quelquefois asscz heurcux
pour ignorer.

-(";-

Ce serait les troubler que de les leur souligner sans nécessit

VOIX DE POITRINE DES FEMMES

On ne saurait nier les effets pénétrants que les femmes obtiennent par I'emploi
de leur registre de poitrine.

Chez les femmes, j'entends par voix de poitrine, celle qui rappelle la voix de
gamin, la voix d’enfant de chceur (contralto).

Le procedé le plus efficace pour aider a découvrir ce registre chez les soprani
qui s’en croient privés, est 'imitation. Aucune définition physiologique n’arriverait
i ce résultat. Clest donc en essayant d’imiter la voix des jeunes gamins, la voix
d’enfant de chceur, ou celle des contralti, que les soprani parviendront le plus rapi-
dement 4 sc lassimiler.

Il est généralement adopté, dans les méthodes de chant, que la voix de poi-
trine doit s’¢tendre de I'ut au fa et méme au sol.
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Quelques professeurs ne craignent pas d'en conseiller I'extension jusqu’au si
naturel et a Dut.

Pour moi, je ne voudrais pas qu’elle dépassit le fo naturel, car 'union de la
voix de poitrine 4 la voix de téte sera d’autant plus facile que le passage s’opérera
dans la partie la plus grave de la voix. Au contraire, plus on donnera d’extension
i la voix de poitrine, plus le précipice qui sépare les deux registres sera difficile
a franchir.

En dehors de ces considérations, I'usage du registre de poitrine devra {tre a
peu prés interdit aux soprani dans les exercices, au moins pendant les premiers
mois d’¢tudes.

Quant aux voix privilégices, chez lesquelles la soudure pourrait s’opérer d’une
maniere inappréciable a Toreille, on comprendra que ces recommandations ne
peuvent leur étre appliquées. La ol la nature a tout fait, il serait non sculement
inutile, mais imprudent, de vouloir rien ajouter..

6



Pour que le passage de la voix de téte a la voix de poitrine s’effectue avec
plus de facilité et de sécurité, les €léves devront s’appliquer dans les exercices 4
prendre la voix de téte sur leur derniére note de poitrine et méme un peu

au-dessous.
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En résumé, on ne doit user des ressources de la voix de poitrine qu’avec les
plus grands ménagements. C'est une arme a4 deux tranchants, aussi dangereuse
que difficile 4 manier.

Les perturbations que I’emploi des notes supérieures de la voix de poitrine
apporte dans la soudure des deux registres, dans 'homogénéité et I’équilibre de la
voix, en détruisent peu a peu le charme et la pureté; si 'on ne s’arréte a temps,
ces perturbations doivent fatalement amener I'¢branlement de l'organe (1) et sou-
vent méme sa perte totale.

(1) Une de nos plus sympathiques cantatrices, qui a tenu si brillamment le premier rang sur une de nos princi-

pales sctnes lyriques, grisée par le succes que lui assurait Pemploi de la voix de poitrine, a de beaucoup abrégé sa
carricre thédtrale pour n’avoir pas su se garder d’en dépasser les limites naturelles.
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VOIX MIXTE

On est convenu d’appeler mixte, un son diminué¢ d’intensité, qui, n’ayant pas
la sonorité et 'éclat que peut fournir la voix dans son entier développement,
semble participer de la voix de poitrine et de la voix de téte.

Je considére comme absolument erronée la definition courante qui prétend
qu'un son mixte est un compos¢ & doses ¢gales d’une partie de voix de téte et
d’une partie de voix de poitrine.

Si dans un son filé, certaines voix ont assez de ténuité et de souplesse pour
qu'on ne puisse saisir exactement le moment ol se produit la soudure des deux
registres, il ne faut pas en conclure que cette soudure ne puisse s'opérer qua
I'aide d’un troisiéme registre destiné 4 jouer le role d’intermediaire.

Ce qui distingue, chez les hommes, la voix prétendue mixte de la wvoix de
téte, c’est que, par une certaine poussée d’air, on peut donner a un son, pris en
demi-voix, lintensit¢ et la sonorité d’un forte, tandis qu'un son pris en voix de
téte ne peut effectuer son passage en voix de poitrine et arriver au forfe, sans un
soubresaut, un hoquet, qui vient affirmer la différence entre les deux registres.

Chez les femmes, la voix de médium des soprani, qui s’é¢tend du fa au 74, et
qui est également qualifiée de voix mixte, rencontre le méme obstacle que la voix
de téte des hommes pour passer en voix de poitrine.

Mais les contralti et les soprani peuvent, comme les ténors, 4 I'aide d’une
poussée d’air transformer en le diminuant un son de poitrine en un son de téte,
sans faire entendre le distacco qui se produit infailliblement lorsqu’ils essaient
de passer de la voix de médium i la voix de poitrine, du fa au 7¢; ce qui indique
clairement que leur médium appartient 4 la voix de téte.

Certains ténors et barytons sont voués, par une disposition particuli¢re de leur
appareil vocal, 4 T'usage exclusif d’une voix de poitrine diminuée, voix que les
Italiens appellent mezza voce, et que nous désignons improprement en France par
le terme de woix mixte. 11 y a 14 une erreur intéressante 4 relever; ces sujets
chantent bien réellement en voix de poitrine, trés faible, trés an¢mique, 4 la vérite
mais susceptible, néanmoins, de produire des sons d’une certaine intensit¢.

Pour ce genre de voix, les forte ne sont que des mezzo forte et les’ piano des
pianissimo.

Il n’y a la qu'une question de capacité du tube vocal.



Ce n’cst pas pour la vaine satisfaction de subtiliser sur un mot que jécris cet
article; le but que je poursuis est de contraindre les ¢leves a faire tous leurs
cfforts pour acquérir la mezza wvoce ou voix de poitrine diminuée qui leur per-
mettra d’obtenir les effets dopposition les plus variés, tout en développant la
souplesse de leur voix, et surtout pour les empécher de s’égarer 4 la recherche
d’un registre imaginaire. :

VOIX SOMBREE

Aucune meéthode anciennc nc fait mention de ce genre de voix; c’est scule-
ment lors des débuts de Gilbert Duprez, que 'on commenga 4 sc scrvir de cette
expression de « voix sombrée », par opposition & la voix ouverte que I'on appelait
alors « voix blanche ».

Confondant Dcffet avec la cause, on attribua le développement extraordinaire
ct Pampleur naturelle des sons ¢levés de cet artiste & un procede particulier; erreur
qui a compromis ¢t compromet cncore l'organe de bien des ténors, lancés sur
cette fausse piste !

Pour moi, je ne reconnais comme voix sombrées que celles qui, dénaturées
par un grossissement artificiel, résonnent exclusivement dans les joues, ne pro-
duisent que des sons sourds et cotonneux ct dont la sonorit¢ satisfait seulement
ceux qui les produisent. Cn dit de ces voix, en terme de coulisse « qu’elles ne
passent pas_la rampe ».

C’est une grave erreur que de faire un registre & part, de la voix sombrée. La
voix est ouverte ou fermée, selon qu’elle est émise sur une voyelle ouverte ou
fermée; on ne pourrait, en effet, chanter continuellement en voix ouverte qu’a la
condition- de dénaturer les sonorités propres aux voyelles fermées ¢, 7, 0, w — ou.

Le cas serait le méme, si 'on voulait chanter fermé sur les voyelles @ ou /.

Le timbre de la voix de poitrine des hommes subit, & la vérité, des modifi-
cations plus ou moins sensibles : du fa au fu di¢se chez les ténors :

#

du mi bémol au mi naturel, chez les barytons et du ré bémol au ¢ naturel, chez
les basses :

e o

(Ceci n’a rien d’absolu.)
A partir de ce changement de timbre, les notes qui s’¢tendent jusqu’aux der-
ni¢res limites de la voix de poitrine sont qualifi¢es de voix sombrées dans beau-
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coup de mdéthodes. A mon avis, ce terme, est ¢galement impropre, car loin d’¢tre
sombrées, ces notes sont tres souvent, surtout chez les ténors, les plus sonores
ct méme les plus éclatantes.

Ce changement de timbre, aussi bien dans les voix d’homme que dans les
voix de femme, se produit lorsqu’on veut passer sur unc méme voyelle ouverte,
du ré au mi naturel chez les barytons ct les soprani, du fz au fa di¢se chez les
ténors.

Pour se bicn rendre compte que cette modification du timbre n'est pas pro-
duite par un changement de registre, il suffira de parcourir I'¢chelle d'un registre,
soit de téte, soit de poitrine sur unc voyelle fermée 7, ¢, o, n — ou; on pourra
alors dé¢fier Toreille la plus exercée de découvrir un changement de timbre et, A
plus forte raison, un changement de registre.

Les dénominations de woix mixie forte, de voix palatale, blanche, frontale, ne sont
donc, sclon moi, que de pure fantaisic.

Il est un fait certain, c’est qu’'on ne peut continuer 4 monter cn voix de poi-
trine sur une voyelle ouverte sans tenir compte de ce léger changement de
timbre, sous peine d’arriver a '¢crasement de la voix, au son anti-musical, ct
enfin au couac.

Pour rendre ce changement de timbre beaucoup moins sensible, il est un
moyen, des plus simples et des plus pratiques, qui doit résoudre la question.

En ¢vitant de lever la téte et méme en l'abaissant peu 4 peu, 3 mesurc qu’on
cntre dans le registre élevé, immobilit¢ du larynx, conséquence forcée de cette
position de la téte, oblige la voix 4 se diriger vers son appui naturel; le chanteur
- se trouve donc, en partie, affranchi des prcéoccupations constantes de Démission
ct du changement de timbre, dont jai parl¢ plus haut. (Voir: Pos'tion de la téle.
Attague du son.)

TIMBRE GUTTURAL. — TIMBRE NASAL

Le timbre guttural, qu’il soit le résultat de mauvaises habitudes ou d’un vice
de conformation de l'appareil vocal, tel qu'un rétrécissement exagér¢ du pharynx,
provient d’une contraction de l'arri¢re-gorge qui augmente lorsqu’il s’agit d’¢mettre
les sons élevés. II faut, pour le modifier, s’efforcer d’¢lever le voile du palais,
veiller aussi a4 ce que la langue, pendant I'émission de la voix, ne se redresse
pas, et méme Pallonger sur les dents.

Le timbre nasal est, au contraire, produit par unc exagération de la réso-
nance dans la cavit¢ nasale. Le correctif de ce défaut consiste dans 'emploi de la
buccale eu, telle qu’on la prononce dans les mots cux, deux, baufs, en ayant soin
d’avancer le plus possible les lé¢vres en forme d’entonnoir.
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DU TREMBLEMENT OU CHEVROTEMENT

Il y en a de deux sortes: l'un qui ressemble au grelottement produit par le
froid ; lautre, plus ondoyant, qui rappelle la préparation du trille.

Faut-l attribuer ce phénoméne & un mouvement nerveux analogue 4 celui qui
se produit chez certains individus affectés d’un tremblement de la téte et des
mains °

Ne serait-ce pas plutdt lexemple contagieux de chanteurs plus ou moins
habiles qui aurait provoqué l'invasion de ce fléau, et 'aurait fait entrer peu a peu
dans les habitudes vocales de notre époque ? En voyant la quantit¢ de jeunes
chanteurs atteints du tremblement avant méme d’avoir terminé¢ leurs ¢tudes, on
serait tenté de le croire.

Un fait certain et regrettable, c’est que la tendance au chevrotement est
beaucoup plus marquée en France et en Italie qu’en Angleterre et surtout qu'en
Allemagne, ou il est & peu prés inconnu.

Comme on ne peut admettre que le larynx soit autrement conformé chez les
Allemands ct les Anglais que chez les Frangais et les Italiens, il y a donc évidem-
ment chez les jeunes gens imitation consciente ou inconsciente d’un défaut des
plus graves qui les s¢duit et finit par passer a I'état de nouvelle nature.

Tl n'est pas jusquaux orgues de barbarie qui ne soient parvenus & l'aide d’un
meécanisme, fort simple du reste, 4 reproduire le chevrotement sentimental 4 la mode.

Le tremblement peut cependant étre amené par des causes ¢trangéres a la
volonte.

En dechors des conditions particuliéres ol se trouvent certains larynx dont
les cordes vocales n'ont pas la faculté de conserver, pendant I'émission du son, la
fixit¢ qui lui assure le calme et la tenue, le tremblement peut Ctre di 4 des
causes diverses qu’il est intéressant de connaitre.

Les sccousses réguliéres que ressent le corps a4 chaque pas peuvent amener
le tremblement chez ceux qui ont la mauvaise habitude de chanter en marchant.

I exercice trop prolongé¢ du chant, les excés de voix, — j'entends par excés de
voix, non seulement les cris, mais le développement exagéré du son, — les mou-
vements convulsifs du menton ou des lévres ont aussi pour conséquence I'¢bran-
lement de Porgane. .

Existe-t-il des remédes contre le tremblement ? Oui, mais ils sont d’autant



plus efficaces qu'ils s'attaquent 4 un mal moins ancien, et, pour les appliquer avec
succes, il faudrait avant tout que les chanteurs atteints de ce mal ecussent la
ferme résolution d’en guérir.

Malheureusement, les artistes affligés du tremblement finissent par s’illu-
sionner sur un défaut quils savent accepté du public; et ils ne se font aucun
scrupule de passer cette fausse monnaic du sentiment et de la chaleur. S'il leur
est possible, dans un morceau rapide, passionn¢, ou les sons ont moins
besoin d’¢tre soutenus, de dissimuler, 4 laide d’une chaleur factice, I'¢tat maladif
de leur voix, — de quelle crainte ne sont-ils pas saisis lorsqu’ils ont a dire un
andante ou un morceau de musique religieuse dont le caractére exige le calme
et la sérénité. '

Les ¢léves trouveront toujours assez de cette trépidation qui les scduit,
lorsqu’ils éprouveront la véritable émotion que donne la vue du public, ou celle
qu'un artiste convaincu ne peut manquer de ressentir en interprétant une ceuvre
dont il est touché lui-méme.

Il est 4 observer que c’est aussitdt qu’on veut prolonger le son, et non au
moment de I'attaque, que le tremblement commence 4 se produire; il est reconnu,
en outre, qu’il s’exagére 2 mesure que le souffle s’¢puise et que le son continue.

Il est donc moins sensible dans les morceaux d’'un mouvement plus vif et
surtout lorsque le chant est syllabique, comme dans la musique bouffe.

Ces observations m’ont guidé dans le choix d’une méthode pour combattre
le tremblement; je ne la soumets qu’aprés l'avoir expérimentée avec succés sur
des ¢léves affectés de ce défaut.

Voici ce que je conseille:

En premier lieu, I'attaque du son devra se faire par un coup de glotte sur la
voyelle o bref. I'émission de cette voyelle oblige & un pincement des cordes
vocales plus ¢énergique que celui de 1'a ouvert. Ce pincement doit empécher l'air
de s’échapper trop rapidement et permettre de micux maitriser le son.

On devra ensuite donner au son ainsi attaqué la durée d’une croche, puis d’une
noire, et arriver insensiblement a le tenir 4, 6 ou 8 temps, en s’arrétant aussitot
que le son commence a trembler.

Cet exercice devra se faire avec une glace devant soi, afin de surveiller I'appareil
buccal qui doit rester dans une immobilit¢ absolue.

Ce travail peut rester quelque temps infructeux, le tremblement ou chevro-
tement ¢tant de tous les vices d’émission le plus difficile a guérir, ce qui ne
veut pas dire qu’il soit incurable.

Que les ¢léves ne se découragent donc pas; au risque de répéter une banalité,
jose affirmer qu’il n’est guére de difficultés qu’on ne puisse surmonter avec de
I'étude et surtout de la persévérance.



VII

POSITION DU CORPS ET DE LA TETE

Lorsqu’on se dispose a chanter, on doit se tenir droit, sans affectation comme
sans raideur, et faire en sorte que le corps porte plutdt sur unc jambe que sur les
deux. Les peintres appellent cette attitude, en terme d’atelier : Hancher, se camper.

Je ferai, de plus, observer aux ¢léves que les moindres contractions du visage
ont une action réflexe tres sensible sur le larynx et par suite sur la voix, qui
prend instantanément le caractére des sentiments exprimés par la physionomie.

Je ne saurais donc trop les cngager dans leurs exercices & ¢viter les fronce-
ments de sourcils, méme les plus légers, les mouvements de bas en haut du front,
le tremblement des lévres, etc.

Afin de ne pas géner I¢mission du son, I'¢léve devra s’assurer a I'aide d’un
miroir, que la langue reste absolument inerte, sans se relever par la pointe ou
s'¢paissir a sa base. Elle devra toucher légérement les dents de la machoire
inféricure; si cependant, Pon ¢éprouvait trop de difficulté 4 la maintenir, pour
ainsi dire morte, dans cette position, on pourrait I'avancer jusqu’au bord des lévres,
pendant toute la durée du son, ct cela jusqua ce qu'on soit parvenu A en
maitriser les mouvements involontaires.

La position de la téte est d’une plus grande importance encore que celle du corps.

A part de rares exceptions, les voix, quelle que soit leur classification, s’amin-
cissent @ mesure quelles gravissent les degrés les plus ¢levés de Déchelle vocale;
instinctivement beaucoup de chanteurs. suivent avec la téte le mouvement ascen-
sionnel de leur voix et s’imaginent par cc moyen faciliter 'émission des notes
hautes.

Or, c’est précistment le mouvement en sens inverse qui peut, non seulement
remédier & Tamincissement de la voix dans les sons ¢levés, mais qui doit en rendre
I'émission plus facile et méme en reculer les limites.

Lorsqu’on léve la téte dans Pespoir d’atteindre plus facilement les notes hautes
de la voix, le larynx se déplace et s’avance graducllement jusqu’a Iisthme du
gosier, empéchant la voix de résonner dans le pharynx et les fosses nasales qui en
sont les réflecteurs et les répercuteurs naturels.

Lorsqu'on baissc la téte, au contraire, le larynx est immobilis¢ dans sa posi-
tion normale ct, la distance qui le s¢pare du pharynx ct des fosses nasales étant



plus grande, laissc un vide ol sc produisent les résonances qui donnent 4 la
voix toute I'ampleur et la sonorité dont elle est susceptible.

Jajouterai méme qu’on peut mettre au service des sons ¢levés une bien plus
grande quantit¢ d’air, lorsque le larynx est abaissé.

Le seul fait de baisser la téte & mesure qu'on s’¢léve dans les sons aigus nc
suffirait pas a combattre leur amincissement; il faut la baisser légérement, en rame-
nant le menton vers le cou; ce qu'on appelle vulgairement « s¢ rengorger ».

Un autre avantage qui résulte de cette position de la téte, est d’opérer ce que
je nommerai le « rapprochement » (1) entre les notes graves, le médium et les
notes ¢levées, et d’éviter, par exemple, qu'un sol aign, malgré sa justesse absolue,
ne produise a Loreille de I'auditeur la sensation d’un /¢ ou méme dun si naturel.

En principe, le mouvement de la téte doit sc faire dans le sens opposé au dessin
de la phrase musicale.

(1) Voir page 1o2.




VIII

DE LA RESPIRATION

La respiration sc compose de deux mouvements : I'un a pour but d’introduire
Pair dans les poumons, c’est Dinspiration; et lautre de Ten chasser, c'est I'expi-
ration.

Au point de vue du chant, on doit s’cfforcer de respirer comme dans ¢tat
de sommeil, lorsqu’on est placé dans la position horizontale.

La respiration abdominale, qu'on doit préférer & la respiration thoracique, est
la seule qui permette d’emmagasiner une grande quantit¢ d’air sans aucune espéce
de contorsion, comme par exemple celle trop fréquente de lever les épaules a
chaque inspiration; elle permet d’obtenir Tinstantanéité¢ d’attaque dans les demi-
appels et dans les quarts d’appel de souffle, sans altérer les mouvements les plus
vifs de la mesure.

On doit ¢viter, au moment de Pinspiration, que I'air, en pénétrant dans Varri¢re-
bouche, ne fasse entendre cette sorte de sifflement, de frolement particulier aux
personnes asthmatiques. On attribue généralement ce bruit pénible 4 une faiblesse
des voies respiratoires; il mest en réalité que le résultat de mauvaises habitudes
contractées au d¢but des études vocales.

La respiration bruyante, comme le hoquet dramatique des tragédiens, est un
dé¢faut que les éléves doivent éviter avec le plus grand soin.

Est-ce 4 dire qu’il ne faut jamais qu’um chanteur fasse entendre sa respiration?
Loin de 13, ce qui est un défaut peut 4 un moment donn¢ devenir une qualitc.
Les respirations voulues, venant en aide a lexpression de certains sentiments
passionnés, peuvent produire les effets les plus dramatiques.

Clest aussi une erreur de croire qu’il est indispensable de prendre de trés
longues respirations pour chanter.

Dans une discussion, si animée qu’elle soit, arrivée méme a un diapason trés
¢leve, les interlocuteurs ne font pas de plus grandes provisions d’air, et la voix
n’en reste pas moins vibrante et soutenue.

Ce n’est donc pas, lorsqu'on chante, la quantit¢ d’air 4 introduire dans les
poumons qui importe le plus, mais la répartition judicicuse qu'on en fait.

Il faut dailleurs se persuader qu'il v a toujours dans les poumons une pro-
vision naturelle d’air; en prenant de si amples respirations, on agit comme s’ils



étaient absolument vides et la nouvelle quantit¢ d’air quon y introduit devient
surabondante.

Il n’y aurait donc aucun inconvénient 4 ce que, pour chanter, on attaquat le
son, sans plus se préoccuper de la respiration que nc le font les orateurs au
moment de prononcer un discours.

Ceci peut paraitre ¢trange, mais les ¢léves qui feront Pessai de ce procéde se
convaincront bientdt de I'inutilit¢ de ces grands appels de souffle.

Une autre erreur assez répandue est que le chant li¢ et soutenu dépend de
la longueur de la respiration. On peut pourtant respirer fréquemment et chanter
li¢ et soutenu.

Pour arriver & ce résultat, il est indispensable, si l'on veut respirer au milieu
d’une phrase musicale, de se rendre un compte exact du timbre, de la qualité
et du degré de force donnés au son qui précéde cette respiration, afin que le son
venant immédiatement aprés ait le méme timbre, la méme qualit¢ et le méme
degré de force, quel que soit lintervalle séparant les deux notes. De cette fagon,
la phrase musicale, I'expression, la déclamation n’auront pas a souffrir de cette
interruption volontaire.

Je crois a peine nécessaire de dire que, sous aucun prétexte, on ne doit couper
la parole en deux, par une respiration; c’est ce quon appelle ¢n terme de cou-
lisses : le point de savetier.

Les Ttaliens admettent assez facilement ces mutilations; mais, en France, clles
sont absolument interdites.

Il y a des cas, cependant, ol les respirations entrecoupées, haletantes, ont
leur raison d’étre; mais c’est sculement lorsqu’elles ne peuvent {tre attribuces a

un épuisement du souffle, et qu’elles sont prises au profit de Iexpression
dramatique.




IX

ATTAQUE DU SON

II 0’y a que deux maniéres de faire vibrer les cordes vocales: par Vexpiration,
ou par le coup de gloite. L’attaque du son par Pexpiration présente deux inconvé-
nients qui devraient suffire a4 la faire abandonner : elle occasionne une grande
déperdition d’air et elle est incompatible avec la production instantanée du son,
condition absolue de sa netteté et de 'appréciation immédiate de sa justesse.

L’attaque du son par le coup de glotte n’offre au contraire que des avantages;
elle a pour but de donner aux voyelles la spontanéité des consonnes b, t, d, p,
en cn faisant pour ainsi dire des consonnes explosives factices. Avant d’attaquer le
son par le coup de glotte, il faut, aprés avoir introduit une certaine quantité d’air
dans les poumons, fermer instantanément le larynx et veiller 4 ce que lair accu-
mul¢ derriere la glotte ne s’¢chappe pas dans I'émission de la note choisie. Clest
le pincement de la glotte qu'on opére 4 ce moment qui doit donner a cette note
le caractére explosif de ce qu’on nomme en musique: le Son piqué.

Le coup de glotte est pour la voix ce qu'est le coup de doigt pour le piano;
selon la force ou la légeret¢é du toucher, le son est plus intense ou plus faible,
mais ['attaque n'en a pas moins la méme instantanéité (1).

Comme le Pizzicato du violon et du violoncelle qui doit s’obtenir, sous peine
d’égratigner la corde, non pas avec I'ongle, mais avec le gras du doigt, il faut que
le coup de glotte soit donné franchement, sans toutefois que son apparente
brusqueric puisse offenser les cordes vocales, ni les brutaliser. [’exagération dans
Pattaque pourrait amener la sécheresse et I'écrasement du son.

Toutes les voyelles ne sont pas ¢galement favorables pour ¢mettre le son sans
s¢cheresse et sans dureté. Je conseillerai la voyelle o bref, comme la meilleure
a employer au de¢but pour les exercices; non pas o comme dans Hote, mais bien
comme dans hotfe. L’¢mission des autres voyelles s'obtiendra par la suite, tout
naturellement.

On commencera done, pour s’exercer 4 cet important travail, par un nombre
illimit¢ d’attaques bréves et toujours ¢gales, avant de sappliquer a tenir le son
définitivement.

(1) Quant aux syllabes, commue elles dépendent encore plus de Particulation que de émission, nous renvoyons a

Particle « Prononciation, Articulation. »
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ATTAQUE DU SON

SOPRANO ET CONTRALTO

-

Les Soprani ct Contralti choisivont une des quatre notes de Uaccord d'uf et la répéteront autant
de fois qu’ils le jugeront uécessaire, dans un mouvement lent, afin de bien se rendre u)m[)tc de 1’at

taque; on respirera apres nhaque son.
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La petite fléche indique l’attaque par le coup de glotte.
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TENOR.

Les Teénors choisiront une des trois notes de I’accord de Sol.
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Ces exercices n’ont d’autre but que de familiariser les éleves avee I'attaque du son par le coup de glotte;
une fois en possession complete de ce mode d’attaque, ils auront & se préoccuper, avant tout autre traval,
d’un des exercices les plus importants de lart du chant, pour lequel ils trouveront en eux le guide néces.
saire et, i mon sens,le plus sir pour arriver a la formation de la voix,h son développement et a son homo.

généité: nous voulons parler de Pappareillement du clavier vocal par le son type.
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APPAREILLEMENT DE L'ECHELLE VOCALE

PAR LE « SON TYPE »

Dans toutes les mcéthodes de chant, c’est par la note la plus grave d’unc
gamme, et presque toujours par la gamme d’ut que commence le travail des voix,
quelle que soit d’ailleurs la nature de leur timbre; & partir de cette note, I'¢léve
monte diatoniquement jusqu’au mi, au fa, au sol ou au la, selon ses moyens, pour
revenir en descendant a son point de départ. Jadmets volontiers cet exercice
comme cxamen préliminaire de la voix, mais non comme moyen vraiment
utile a son amélioration. Si la voix a besoin, pour s’¢tayer, d’'un point d’appui,
d'une base solide, cette base nec doit pas sc chercher invariablement dans Ics
notes inférieures, car elle peut se trouver placée beaucoup plus haut. II est donc
indispensable, avant de commencer le travail de la voix et pour éviter aux ¢léves
la perte d'un temps précieux, de s’assurer un point d’appui et d’arriver de suite a
Pappareillement du clavier vocal, objet de ce chapitre.

Il faut, pour cela, que T'¢léve cherche, dans I'étendue de sa voix, une note
choisie de préférence au médium, dont le timbre lui paraisse plus agréable, plus
clair, plus sonore et dont I’émission lui soit, avant tout, plus facile que celle des
autres notes. L’¢l¢ve devra d’abord édeouter cette note avec la plus grande atten-
tion, afin de se rendre compte du méanisme qui la produit et de pouvoir retrouver
sur la note voisine, plus” haute ou plus basse, la sonorité de cette note Type.
Supposons que cette note soit un si bémol du médium; pour que le rapprochement (1)
entre ce si bémol et le la naturel ou le si naturel soit plus complet, I’¢léve devra
franchir Pintervalle chromatique qui sépare les deux notes, en les fondant le plus
¢troitement possible par un abaissement graduel de l'intonation et, pour ainsi dire,
par Commas, afin que le son qui doit étre appareillé conserve la sonorité et la cou-
leur du son initial. II devra veiller, en outre, a ne fairc subir 4 Papparcil buccal
aucun dérangement, aucune modification.

(1) Parmi les expressions qui ont cours dans le langage imagé¢ des chanteurs, le rapprochement et Vappui de la voix
reviennent assez fréquemment pour qu'il soit utile d’en faire connaitre la signification précise. Au point de vue vocal :
le rapprochement estle fait d’¢tablir entre les sons d’une méme voix les rapports les plus intimes de sonorité, de volume
et d’identité, en leur donnant un méme appui, autant toutefois que le permettent les changements de timbre. Le mot
de rapprochement implique ¢galement une idée de condensation. On dit d’une voix qu'elle est appuyée dans la poitrine,
dans la gorge, dans la téte, dans les fosses nasales, lorsque ses résonances semblent se produire plus particulierement
dans une de ces différentes parties de Pappareil phonateur. On dit d’une voix qu’elle n’est pas appuyée, lorsque le timbre
en est incertain, lorsqu’elle se brise ou que ses sonorités sont intermittentes. L’appui de la voix est d’autant plus impor-
tant 4 acquérir que les défauts d’intonation, souvent attribués au manque d’oreille, dépendent presque toujours d’un
manque d’appui.
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POUR LA RECHERCHE DU SON TYPE

-58- TABLEAU

On choisira dans le tableau suivant, qui renferme une échelle chromatique de deux octa-

ves, la note type par laquelle doit commencer ce travail.

Ce tableau est combiné de telle sorte qu'une fois la note type choisie, on puisse, en pas-

sant & la portée suivante, continuer lexercice, soit en montant, soit en descendant, sur toute

Iétendue de la voix.
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Une fois gion sera parvenu a faire acquéric & Ia voix une ecertaine homogénéité, on devra renoncer i cet exercice preparatoire
et donner & chayue note, dans les exercices qui suivent, son intonation réelle,
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APPAREILLEMENT DE LA VOIX

Je recommande tout particuliérement aux Soprani de ne faire aucun usage de la voix de poitrine, pen_
. . 9 » . ) ) .
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b -
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En cherchant & augmeuter le timbre dans les notes gra_
. . . ,

ves, on arrive presque toujours a la secheresse et & Pe_

crasement; aussi recommanderai-je aux Cleves, e plus

L .
purticulicrement aux Barylons, Basses et Coutralti, lors_

n , ’
BARYTON ET BASSE. dvilsemetient les notes, de negliger 'éclat du timbre
pour s'occuper surtoul de la rondeur du son,
NO 3 (Attaques par le coup de glotte) (H;]Ln‘:hfszgg:e)
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EXERCICES DES VOYELLES
SUR UN SON SOUTENU(!)

(Apres Pattaque par le coup de glotte, faire
passer sur un son soutenu toutes les voyelles,

N 4 diphtongues, nasales, buccales, labiales, indi-
(Attaques par le coup de glotte avee ou o cides PR . .,
S ' ol te ) quies ci-dessous afin gqulelle sotent assez lides
sans respiration apres chaque note. "
b nowpre 4 pour ne sembler faire quun son.)
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XI

DE LA VOCALISE

Bien que les cxercices vocaux incessamment répétés soient indispensables pour
former de bons ¢léves et qu’un artiste doive, 3 mon avis, les continuer pendant
toute la durée de sa carriére, il en est un pourtant que je ne puis accepter sans
quelques réserves, bien que le temps I'ait consacré et qu’il soit méme considére
comme le palladium de I'art du chant.

Je veux parler de la vocalise.

On entend par vocalises des mélodies sans paroles, d’'un genre dramatique,
religieux, tendre ou fleuri, qui se chantent plus particuliérement sur la lettre «,
et dans lesquelles on a rassemblé a dessein toutes les difficultés qui se rencon-
trent dans les exercices proprement dits, difficultés que les éléves sont supposcs
avoir en partie surmontces; ce qui en fait une sorte de superfétation.

On y retrouve, en effet, les Sons filés, les Portamenti, les Trilles, les Gruppetti,
les Arpéges, les écarts de tierce, de quarte, ctc., les gammes chromatiques mon-
tantes et descendantes, en un mot tout ce qui intéresse la partie mécanique de
Part du chant.

Si T'on- devait croire ce que 1'on raconte de Caffarelli, il aurait suffi a cet illustre
artiste d’une seule page d’exercices répétée et perfectionnée pendant cing années,
pour étre en possession de tous les secrets de I'art du chant et pour étre procla-
mé le premier chanteur du monde par son professeur Porpora.

Il est d’autant plus ficheux que cette curieuse page d’exercices ne nous ait
pas ¢te conservée qu’elle elit singuliérement simplifi¢ les ¢tudes du chant, sans
cependant les abréger.

Je ne veux pas tirer de cette légende la conclusion qui s’en dégage : c’est-a-
dire Iinutilit¢ des vocalises et leur suppression comme conséquence.

Moins radical ou moins absolu que Porpora, je crois qu’elles peuvent, en tant
qu’exercices, étre profitables aux ¢léves, 4 condition toutefois qu’elles ne leur
soient pas présentées comme le complément oblig¢ de leurs ¢tudes techniques et
comme une ¢tape indispensable avant d’aborder Pinterprétation définitive d’un
morceau ; car, s’il en ¢était ainsi, les bénéfices qu’ils pourraient en retirer ne
seraient pas en rapport avec le temps qu’elles font perdre et la fatigue qu’elles

occasionnent.
14
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Tl est certain que la vocalise sur la voyelle a est un des exercices les plus
penibles du chant. Elle détermine 4 la longue unc contraction des muscles du
larynx qui, dans un genre différent, offre quelque analogic avec la crampe des
¢erivains.

En dchors de lassouplissement de la voix, la vocalise a, parait-il, un autre
but : cest de développer Dlintelligence musicale des ¢léves en les obligeant a
découvrir, sans le secours des paroles, le caractére d’une mélodie et a lui commu-
niquer, comme le font les instrumentistes, I'expression et le sentiment voulus.

De ce que les instrumentistes sont limités dans leur facult¢ d’exprimer, par
impossibilité de chanter autrement qu’avec le son de I'instrument méme, faut-il
conclure que la voix humaine doive se priver des ressources que la nature lui a
donnces et se créer des difficultés pour la seule satisfaction de les surmonter ?

Ce n’est pas mon sentiment.

On ne doit pas étre surpris que les éléves ne puissent trouver l'inspiration
sur une voyelle unique, monotone et fastidicuse, dans des vocalises hérissees de
difficultés et généralement trop longues, lorsque des chanteurs d'un talent ¢prouve
scraient eux-mémes fort embarrassés de les exécuter d’une maniére irr¢prochable.

Frapp¢ de ces inconvénicents, je n'ai pas hésité a me rallier au mouvement a
la téte duquel sc sont placts d’éminents professeurs et a adopter les Exercices-
Vocalises, avec paroles, pour rendre plus familiéres les sonorit¢s de la langue dans
laquelle on veut chanter.

Mon but, en outre, est d’éviter aux éléves les retards que ce travail transitoire,
dont l'utilit¢ ne m’a jamais été bien démontrée, apporte dans leurs études.




XII

PRONONCIATION & ARTICULATION

Il ne faut pas confondre Ia prononciation avec larticulation.

Un seul exemple suffira pour les faire distinguer.

Les Méridionaux articulent parfaitement, mais leur prononciation cst souvent
défectucuse.

Ils disent volontiers un fronne pour un tréne, jonne pour jaune, unc fdme pour
une femme, Udmitié pour amitié, mon dmour pour mon amour, etc.

Les gens du Nord et du Centre articulent avec moins de nctteté, mais leur
prononciation est plus correcte.

C’est donc l'accent des habitants du Nord ou du Centre de la France qui doit
fixer les régles, les lois et les usages de la prenonciation (1), car cet accent pos-
s¢de presque seul le secret des sonorités particuliéres et des délicatesses infinies de
notre langue.

Soit qu’on chante ou qu’on parle, la prononciation doit rester la méme (je
suppose qu'on parle correctement).

En portant toute son attention a prononcer avec netteté, on évitera cerfainement
de substituer l'emphase 4 Texpression par un redoublement prétenticux des
consonnes .

Dire: « Mon ppays, ma pppatric, ma dddoulenr, ma mmmére » est du plus mauvais
golt.

Cest la grimace du sentiment.

Pour ne rien perdre de la sonorit¢ de leur voix ¢t méme dans Tespoir de
l'augmenter, beaucoup de chanteurs usent d’un stratagéme qui consistc 4 remplacer
les 1 par des E, les Eu et les ou par des o.

IIs ne craignent pas de dire:

Des Chevaliers de ma Patrée; — Adio por tojor; — T.a Léberté, cte.

D’autres disent : Ma mére, mon pére, pour ma mére, mon pére (2).

(1) A Pexception toutefois du grasseyement assez ordinaire aux habitants du Nord et du Midi.

(2) En exagérant Darticulation de certaines consonnes, on s’expose i les dénaturer, le G et lc | par exemple,
On entend dire souvent :

Chémissements pour Gémissements;

Chénéreux pour Généreux ;

Clexpire pour j'expire.



Un autre défaut de prononciation, qu'on observe principalement chez les
femmes, et qui, de plus, est entach¢ d'une préciosité ridicule, consiste a remplacer les
E muets par la buccale ru.

Excmple :

Flamme vengeres. . .. .seu;

Tourment qui m’oppres. .. .. seu.
Comme une demoisel. ... .leu;

Il me trouverait bel.... .leu;

I m’aim.....eu. Il m’a trahi.....eu.

On ne saurait trop s'élever contre I'usage de tels procédés, qui rendent parfois
la parole inintelligible, offensent le gotit, et font de la langue francaise si variée, si
riche en timbres de toutes sortes, un misérable charabia.

C’est au contraire dans la diversité des timbres propres aux voyelles ouvertes

ou “fermées, aux nasales et aux buccales, qu'il faut chercher un des précieux
¢I¢ments du coloris, sans lequel le Chant n’est qu’une suite de sons monotones.
- Josc dire que les Chanteurs vont 4 I'encontre du but qu’ils se proposent en
¢vitant certaines voyelles fermées, telles que les 1, les £ et les U, et en créant a leur
usage personnel des sonorités de fantaisie, car les voyelles fermées offrent toujours
plus de solidit¢ au son que les voyelles ouvertes; ceux qui les ont abordées
franchement au dé¢but des ¢tudes, loin de les éviter, ont pour elles une sorte de'
prédilection, & cause de leur appui, de leur sécurité, de la propriété quelles ont de
s'opposer 4 la déperdition du souffle.

Lorsqu’on possé¢de, dans le langage usuel, une prononciation correcte, on peut
étre son propre guide pour arriver 4 bien prononcer en chantant.

Il faut d’abord lire a haute voix, et par fragments, le texte du morceau qu'on
doit interpréter, puis le reprendre immédiatement en chantant, afin de reproduire
avec la fidelit¢ 14 plus scrupuleuse toutes les sonorités de la voix parlée.

Quant 4 ceux dont l'articulation manque de vigueur et de netteté, ils pourront
recourir 4 un moyen que jai toujours employé avec succés, et qui consiste a faire
chanter un morceau les dents serrées, en s’effor¢ant d’articuler et de se faire entendre
distinctement. L'obstacle qu'on y rencontre oblige les muscles des lévres et de
la langue a des efforts qui développent leur vigueur et leur agilité. On trouve
ensuite une facilit¢ plus grande pour prononcer et articuler nettement.

Au résumé, on doit prononcer en chantant comme en parlant, car ce n’est pas
I'ecmphase et Ja boursouflure qui donnent 4 la phrase chantée son véritable caractére
de noblesse et de grandeur, mais bien Dlexpression juste, le sentiment vrai et
I'¢lévation du style.



XIII

DU GRASSEYEMENT

ET AUTRES VICES DE PRONONCIATION

Dans le grasseyement, les vibrations de la lettre g, qui devraient étre détermindes
par le mouvement rapide de la pointe de la langue, se produisent dans larricre-
bouche entre la basc de la langue et le voile du palais.

Celui qui grasseye semble chercher, par un cffort, & se débarrasser d’un corps
¢tranger arrét¢ dans la gorge. Le roulement guttural qui résulte de cet cffort fait
de la lettre R un mélange de ¢ et de x des plus désagréables a Poreille.

Le grasseyement, commun & presque tous les habitants du Nord de la France,
ainsi qu'a ceux des départements de l'ancienne Provence, constitue presque a lui
seul ce quon appelle I'accent parisien.

De tous les vices de prononciation, c’est un de ceux dont le chant s’accommode
le moins.

Dissimulé, il enléve toute netteté a 'accentuation des paroles; abordé franche-
ment il devient intolérable dans tous les passages ot I'¢nergic et la passion exigent
une vigoureuse articulation.

Il faut donc absolument s’en corriger et, si I'on n’y parvient en écoutant avec
soin les personnes exemptes de ce défaut et en cherchant 4 les imiter, il faudra
recourir & I'application des moyens indiqués par 'expérience et qui peuvent seuls en
triompher.

Parmi les plus efficaces pour amener loscillation de la pointe de la langue on
devra prendre les syllabes suivantes :

PEDE, BEDE, TEDE,
et les prononcer lentement d’abord et trés distinctement; on en augmentera peu
a peu la vitesse de facon qu’elles ne semblent plus 4 loreille qu'une seule diph-
tongue.

Lorsqu'on sera suffisamment familiarisé avec cet exercice, on devra donner plus
d’importance 4 la seconde syllabe DE qu’a la premi¢re PE, dont on ne se servira
que comme d’une sorte de tremplin pour sauter plus rapidement sur celle qui doit

porter la langue au palais.
EXEMPLES

pDE, BDE, TDE



On y adjoindra la lecture & haute voix de quelques picces de prose ou de
poésie, en ayant soin de substituer la lettre D a tous les ® qu'on y rencontrera,
ExEMPLES

rends ouvrez embrasse.
Je me dends. Vous m’ouvdez un avis que j'embdasse.
Abner,  détournons
De tant de maux, Abned, détoudnons la menace.

vrai tresor resté.
Il est vdai, de David un tdésod est deste.
Prince  prétendez Padmettre présence.
Pdince, pdétendez-vous I'admettde en ma pdésences?
sortions portes Trézéne,
A peine nous sodtions des podtes de Tdézene.
crains cher  Abner d’autre  crainte.
Je quedains Dieu, ched Abned et n’ai point d’autede quedainte.
Tremblez  tyrans perfides.
Tedemblez tydans, et vous pédefides,
Opprobre partis.

Oppedobe de tous les padetis.

Un autre moyen de remédier au grasseyement, recommandé par des auteurs
spécialistes, consiste 4 ¢lever la pointe de la langue vers la votte palatine a2 3 ou
4 lignes en arri¢re de l'arcade dentaire supérieure; dans cette position le milicu
de la langue est convexe au lieu d’étre concave; on doit alors veiller 4 ce que
Parridre-bouche reste dans une inaction compléte et s'efforcer, en chassant une
grande masse d'air, de faire osciller la pointe de la langue, seule partie mobile et
sans résistance, et de la faire vibrer 4 la fagon d'un drapeau agité par le vent (1).

Ce procédé me semble devoir donner de bons résultats; mais, ne DPayant pas
encore suffisamment expérimenté, je recommanderai d’une facon particuliére celui
que jai indiqué plus haut et qui est adopté dans toutes les classes du Conser-
vatoire.

Les autres défauts de prononciation tels que la Blésité (z¢zaiement), I'lotacisme,
le Lambdacisme et le Bégaiement se rencontrent fort rarement chez les personnes
qui se destinent 4 la carri¢re du chant; de pareils dcfauts suffiraient 4 les détourner
de lentreprendre, & moins que, coincidence étrange, elles ne fussent douées de
moyens vocaux exceptionnels.

La Blésité ou zézaiement consiste dans la difficult¢ d’articuler les consonnes
sifflantes c ct s, et les palatales G et J.

Comme dans le Th des Anglais et la cétta des Espagnols, la langue, chez ceux

(1) En médecine, ce qu’on appelle : bruit de Drapeau.
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qui zézaient, s'avance outre mesure au moment de prononcer les lettres ¢, s, G
ou J, ¢t vient se placer entre les dents, mettant ainsi obstacle 4 Particulation exacte
de ces consonnes.

Jardin devient zardin, géant zéant, cheval ceval, chien cien, augmentés du siffle-
ment particulier aux deux consonnes anglaise et espagnole.

Il faut, pour se corriger de ce défaut, maintenir la langue appuyée sur les dents
de la machoire inférieure et en opérer le retrait en la dirigeant au palais chaque fois
qu’on doit prononcer une de ces quatre lettres, ¢, s, G ou J.

Un autre genre de blésité, le Iotacisme, consiste a4 substituer une consonne
forte a4 une consonne faible, comme le 7 ou le . Dans ce dernier cas, lair, en
s’échappant par les deux cotés de la langue et en glissant le long des joues fait
entendre un bruit semblable 4 celui d’une scie en contact avec le bois.

Clest en dirigednt lair vers le milieu de la langue et en canalisant, pour ainsi
dire celle-ci dans toute son étendue, qu’on parviendra 4 réformer ce vice de pro-
nonciation.

Le méme moyen peut s’appliquer au Lambdacisme; les personnes qui en sont
affligées donnent 4 la lettre simple © le son de I/ mouillé.

Les éléves qui désireraient avoir de plus amples renseignements sur le Grasseye-
ment, ainsi que sur les autres défauts de prononciation dont jai fait mention,
pourront consulter avec fruit les ouvrages des docteurs Fourni¢, Colombat de
I'Isére, Morin qui traitent spécialement des vices de la parole.
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PREMIERE VOCALISE" -97-
SUR L'INTERVALLE DE SECONDE
Pour exercer la voix sur les syllabes: AIN, IN, I, £L, ECR

C’est seulement aprés avoir solfié et repéte sur plusieurs voyelles les vocalises qui suivent les exerci-
ces sur chaque intervalle, qu'on devra les chanter avec les paroles.

Les vocalises avec paroles ont pour but d’exercer Iéleve & donner la sonorité qui convient aux voyel
les fermées, aux buccales et aux nasales tant redoutées des chanteurs. Assez généralement on modifie la
sonorité naturelle de ces voyelles en croyant leur donner plus de force et de volume, et I’on n’obtient
ainsi d’autre resultat que de rendre la parole incompréhensible et le chant monotone.

C’est a dessein que la plupart des vers commencent par une voyelle, afin d’obliger I'éléve a faire usage
du coup de glotte sans durete. '

Tous les intervalles doivent étre franchis avec netteté et sans trainer les sons.

0w ) - . . S e
i e — = — — f — S —— 1 — ——
CHANT. HOe e T g o Tt o
J X Theure sain _te La clo_che tii—_ te; Elle  est la plain _ te Des
4 , Andantino. ] - N
p A T t {  — N — g —
y 4~ e — = — — — I
e z e Z &’:ﬁ
J % & z B s “ ':t :
PIANO.
- | | 2 o @
) 3 1 rac — —r— 7z { 2 Li e — I L —
\ Z A 1! 1 I 1 \ Il i 7 |5 - 1 1 1 M L 1
\. —— I 1 ! ) L t ] 1
SOP. el TEN. — —
Ja— e 1 2 .
e e s =
J BARY. f’ r— r f r F — JE— r,
. e
ceurs meur _ tris CONT. r \—/r
~ Plus douce et bel _ I, La  cloche ap _ pel _ e
“ . L |
3 T " T 1 T
'/j\j ’ 7 s + - %J -+ % T — ] G
J 7 z 3 8 5 = 55y
d 4 ’
raA I3 é 5 Ir | 1 | T ! &
T o 74— —8% ¢+ —+ it
\I-J = [#i _il, d D 1r
| J i H , -y
? / = #J'—J'_i é’ 2 <"’l r)E - — J} — f —
Frr ot T 7
f . . .
Vers Ja cha _ pel _ le Les ceurs é _ pris. Et tou_jours tin _ te La clo_che
. J | !
" . — Tt I I +——> —
V—=6 — —— = 5 H i—‘ =z -
i 14 L L
g 3 3 e % o | E2 5
N e e ety e =
%" } S — "I ]I r=Y — ; l f " —
§ 2 N R 1 | lx. 2 | | )
py A ) I 1 1 § % i | _i % = { j
’k!:il I i . \‘ fll 4‘_‘_____ 7 = D \ 7 (/] >
] Az rd 7 o
Sp— . . -
sain  _ te, Cal - mant la crain _ tT Des cceurs o - nis Au  par . vis.
& T t t i o
W AK.] _I[ t T

| |
LR 1 I
= he
- 1

pit g

o)

O

ol

gl‘*
LINA
N
E
9
9
L
N
dl\ NN
T TN
)
b = =
%
AN
d\ N
N\
D) op 0]

¢

(D Les paroles des vocalises ont eté faites sur la musique
par M JULES RUELLE H. 6161



Al

_98_
DEUXIEME VOCALISE

SUR L' INTERVALLE DE SECONDE

Pour exercer la voix sur les voyelles et syllabes: O bref, AH
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EXERCICES DE TIERCES

[,

avee ou sans portamento (ad [ibitum )
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A transposer une tierce
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PIANO.
raA O

1#]

au-dessous pour Contralti,
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A transposer une tierce

EXERCICES DE TIERCES

au-dessous pour Contralti,

.

Barytons ou Basses.
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A transposer en SOL pour Ténor

’
ou en REb pour Contralto,

~101-
VOCALISE

SUR L INTERVALLE DE TIERCE.

O .
Voir a Particle; Position du corps et

de la téte,pour le rapprochement des

H. 6164.

Baryton ou Basse. . A sons.
Pour exercer la voix sur: I A, (claiv), A, EU, ECX, E, (mm‘%l
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La difficulté de rapprocher les sons et de se rappeler leur sonorité augmente a

-102—

a mesure que les intervalles

grandissent 11 faudra done les attaquer par sauts dautant plus rapides que Pécart est plus grand,et,
pour p.u-\emr al mpprochenwut des deux sons, s’aider d'un mouvement intentionnel de la téle, en la haissau
légerement chaque fois qu'on atteindra la note supérieure, sans pour cela se servic du portamento.

EXERCICES SUR LE RAPPROCHEMENT.
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Faire cet exercice dans tous les tons et selon Pétendue de la voix.
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A transposer une tierce

au-dessous pour Contralti,

EXERCICES DE QUARTES

Barytons ou Basses.
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A transposer une tierce

EXERCICES DE QUARTES

au-dessous pour Gontralti,

Burytons ou Basses.
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A transposer en FA

pour Contralto, Baryton ou Basse
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VOCALISE

SUR L INTERVALLE DE QUARTE

Pour exercer la voix sur: ON, EN, AN, I, E,(muet)Afclair)
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EXERCICES DE QUINTES

A transposer en LA
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A transposer en UT mineur

pour Contralto, Baryton ou Basse VOCALISE
SUR I’ INTERVALLE DE QUINTE
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A transposer en LA

EXERCICES DE SIXTES
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A transposer en LA
pour Contralto, Baryton ou Basse,

EXERCICES DE SEPTIEMES
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A transposer en LA

pour Gontralto, Baryton ou Basse.
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VOCALISE
) =

SUR LINTERVALLE DE

i —
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Pour exercer la voix sur: E AIT, OU, IEN ECR I, U.
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A transposer en LA b

pour Contralto, Baryton ou Basse.
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XIV

DU PORTAMENTO.

Ov entend par Portamento la liaison entre deux sons au moyen dun glisse-
ment fort difficile & opérer,et d’autant plus dangereux que Vintervalle qui sépare
les deux notes est plus grand.Je dis: dangereux, parce que la différence entre le
son porté. et le son traine est souvent fort peu appréciable, surtout lorsqu’on part

b . 2 y 2 .
d’un son grave pour atteindre un son élevé, comme dans la figure suivante :

&S

o]
2 |
[

e

Qo

Pour que le Portamento soit parfait,il faut done effleurer toutes les notes qui
, 9. ) . . . e
séparent I'intervalle, sans que loreille puisse en distinguer aucune.

En général, il est plus facile d’éviter le son traing lorsque le Portamento est
placé dans le sens inverse :

Q-jé}‘;)

= =
Afin de n’avoir pas & redouter I’espéce de miaulement qui se produit toujours

. . y o ! b e
lorsque le Portamento n’est pas irréprochable, il sera préférable d’adopter la figure

ci-dessous qui rend son exécution plus facile, sans le dénaturer.

0 . z
{
¥ & 7 B
Y 4™ &) 3 N fJ ~ o 7
Y 1 \ 1 I Y |
X T 51 I A [
& <+ < - !
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N 2 . . qs . . .

Cest Pexpression qui, sauf quelques cas exceptionnels, doit guider le chanteur pour
’ . - . -
Femploi du Portamento, comme dans la priere, par exemple, od 1l peut seconder le

sens de la phrase dans son mouvement ascensionnel:

LE PROPHETE. (VEYERBEER)

le
And .( 3 e T
A I hiR
lrp e teen
‘ — 5
y4 A 1.
iV a—_— o Lt u B s T
é e 0 ve ma prio-oere

Dans exemple snivant, le Portamento de la note supéricure 4 la note inférieure aide
puissamment & la phrase musicale, qui exprime en méme temps que le désespoir Pac-
cablement le plus profond.

OTELLO. (RussIvI)

-0& A B
y A ™ -

v .. 1
A7 - A /. -
J r.o -

b
Von pere. maban_don_ne

e HAMLET. (A.THOMAS) At ROBERT. (WiVERBELR)
And o _diy, Ay ——
— Py | J # ﬂ
1 A} VAR N
m:ﬁ;b?_'_p P P L = J 1 VAT P T
; H hed e 1 I £4% NDAENY, SN | T 17 A |
ANV b of - L 1 1 ] ANBY4 e 1
|4 L4 Yy v T l o |
I me fuit et wou_bli  _ el va! va!

Mais,en these générale, mon avis est qu’on ne doit user du Portamento qu’avec
une extréme prudence; on pourrait méme, a la rigueur, en chantant parfaitement lie

et soutenu, le supprimer sans douner prise a la critique. (Voir: Chant lié et soutern)
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Dans cet exercice ol les intervalles <ont tees difficiles i franchir,je recommande le 1éger mouvement
de téte dont il est question page 102.

EXERCICE POUR LIER LES SONS, SANS PORTAMENTO (!

Lent.
Q T 2 T T i > } T 4{ ?
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i 8 -G O <
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I' K ) © O (@) (@) (@) (@)
- 2
= £ = o . 9
A T T T 1= I =)
n 1 " 1 : -  — ya — ~
7Y T T ' } T = t — 1
1 ¥ 7 1 T A T T 1 ;
p=x -5 - - - - -
0 (4] (¢
B o
) Ko} K] = o fe) o -
v 4 L @) L @ ) s T T Y =
L ® ) (@ ] L® ) LN ) §
i £40 ] Y O Y
J i}
oy
7 () (@) [®) O (@) (@)
\7
0 2 . 9
1 T N T }
N ; 77 " ) ; | i 1= N 1 : 1 " T
B——=F e [ e —— —
1Y) = I - | - = = = i < —“ o
0 0 0 o
5—C 5
%———Gﬁ -5 8 yS [®)
‘ -©- g B 5 A= ©
a . + -
\\ y.A [ @) O O O O DT L (@)
&

(1) Exécuter ces exercices en observant avee sain de ne plus modifier la position de a bouche,une fois qu’on aura émis le premier

son de chaque période de deux mesures.
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EXERCICE POUR LIER LES SONS, AVEC PORTAMENTO ()

Lent.
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XV

DES GAMMES.

Lies gammes se divisent en deux catégories
Lies gammes majeures et mineures, Q
‘ i montantes ou descendantes .
Lies gammes chromatiques, {
Flles peuavent étre lices, martelées, piquées, lentes, mesurées ou en Fusdes.
On doit travailler les gammes lentement et w’en augmenter la vitesse que lors-
qu’on possede I’intonation parfaite des notes qui les composunt.(')
Le dessin méme des gammes ascendantes et descendantes indique que, pour cha-
b LT ’ “ . , .\ r
cune d'elles, les ditficultés & vaincre sont d’un genre entiérement oppose. Lies pre-
mieres , en effet, nécessitent un certain élan et un léger effort pour atteindre suc-
cessivement les notes supdrieures; les secondes, au contraire, ont une tendance &
s’effectuer trop rapidement, et les notes, entrainées malgré elles, glissent confu-
sément les unes sur les autres. L) éleve devra donc lier les notes le plus possible
dans les gammes montantes, et s’appliquer & les marteler sans affectation dans

les gammes descendantes.

M) Fujre usage du Métronome pour tous ces exercices.
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PREPARATION AUX GAMMES MAJEURES "

SOPRANO ET MEZZO-SOPRANO.
1__ EXERCICES Dl SECONDES.

/ ‘ A continuer par
CHANT /s {v 7 1 y | - H f— } T —— | - } P %
: 1Y X I T 1 I T N | A AT I S M 1 e tons tusqu’au Sol.
o T L S Hghe g9 -4z S
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M Ces exercices deveont ftre transposés en Lab ou en Lat pour les Contralti, les Basses et les Bargtons; et pour les Ténors en Be
o en Mib par exception.
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PREPARATION AUX GAMMES MINEURES"

SOPRANO ET CONTRALTO.
1 _ EXERCICES DE TIERCES

A continuer par

I

% tons jusqulau ki’

Ete.

A continuer par —am)

Yo tons jusqulan i =

Etc.

0 Ete
CHANT. WPt P - —
e St e e e =% b
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o — R E e e e T
e et Iy e habe ® tag ]
\—_———"/ \\.——‘/-/D
0 (s}
N/ -
4 == : i : | ]
= _T =f 7 b 1z TR
N = 11 b L MmN
S =z el el iy rae o
L S| Py | = T r -
| P P F:@ZIIEF:&#F

3 —EXERCICES DE QUINTES.

Ete.
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J
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0 Ces exercices devront tre transposés en Labou en La§ pour les Contralti les Busses et les Bargtons;et pour les Ténors en RE &

ou en Mib par excepticn.
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/) Etc.
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A transposer en LA

pour Baryton et Basse,

5

PIANO.
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EXERCICES SUR LES GAMMES

Ete.

P A continuer par

S 1/2 tons jusquau 1o,
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EXERCICES SUR LES GAMMES

MAJEURES ET MINEURES
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Executer ces gammes lentement d’abord .
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s Allegro.
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v Allegro.
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VOCALISE

SUR LA GAMME DIATONIQUE

appuyez la premiere n

Comme excreice et afin de varier le

plus possible les sonorités vocales, jai

cru pouvoir utiliser pour les vocalises

suivantes le nom des notes de la gam_

me.
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tres soutenu et martele sans durete.
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() Les barytons et les contr;;lti doivent chanter les
petites notes H. 6164
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XVI

DES ARPHGES.

Les arpeéges, en ce qui concerne les voix de ténor, de baryton et de basse, ne
peuvent étre considérés que comme de simples exercices d’assouplissement et d’é-
gahisation de la voix, intéressant tout particulierement le travail des intervalles.

Les femmes seules en trouvent Papplication dans certains morceaux de bravoure
et d’agilitd; aussi Pétude de cette figure musicale doit-elle préoccuper principale-
ment les chanteuses légeres destinces & la rencontrer souvent dans les variations.

Le travail des arpéges est en général mal compris par les ¢leves. La plupart
d’entr’eux n’accordent d’importance qu’aux notes dont la sonorité flatte le plus leur
oreille et glissent négligemment sur les autres. Ce mode de procéder enticrement
défectueux ne peut leur étre d’aucune utilité.

On doit prendre comme point d’appui la note initiale de Parpige et de fu prendre
son élan pour émeltre les notes suivantes.

Quels que soient le degré de vitesse et la variété de nuances qu’on veuille don-
ner i Parpdge, on évitera de rien changer a la voyelle sur laquelle ona commencé
I’ exercice, afin de conserver aux sons le méme timbre et la méme couleur.

A ces recommandations, } ajouterai celle non moins mportante d’unir les sons

le plus étroitement possible, de facon & en dissimuler la soudure.

Voir: Appareillement de la voix; . Chant lié et sontenu.

H. 616
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Chaque figure I’ arpége doit étre repetee plusieurs fois avec et sans respiration, lentement d abord, puis
graduellement plus vite. Avoir soin de lier les sons sanx portameido,de fucon a faire entendre distinctement
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ARPEGES MAJEURS ET MINEURS.
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EXERCICES SUR LES ARPEGES"
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VOCALISE

SUR LES GAMMES CHROMATIQUES ET LES ARPEGES
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EXERCICES D’AGILITE.

Fin compulsant attentivement les méthodes anciennes et modernes, et méme les
. . . . P
méthodes instrumentales, on sapercoit que les exercices destinés & |'étude de PPa-
gilité et du mécanisme  sont exactement les mémes dans tous les traités.

Toutes les combinaisons ayant été épuisées sur ce genre d’exercices, Cest seu-
lement lorsque lear développement pouvait donner lieu a un tour mélodique plus
attravant pour les déléves, que Jai cherché & en écrire de nouveaux.

Quant aux autres, désormais acquis au domaine public, ’ai choisi les plus utiles,

. N b . . i .
selon moi, & Passouplissement de la voix, écartant ceux qui se rattachent plus par-

fteuliérement & Pétude du solfege.

H. 6164
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Faire ces exercices par '/210115,
en montant, dans toute Pétendue

de I voix. EXERCICES D’ AGILITE "

DESSINS DE DEUX NOTES.

1
2 == T eSS e A e = e |
e L4 b g \I - = S =
3
% 3
5
6
7
8
9
10
) | | [ { |
== ﬁ—f = | E == | — |
NY A1 T 1 -
- o F i T :
*,j‘—*‘j——d—* - & o &4 = _:}L
PIANO. § %
= r\\ = . - : = i
:i; —5\———‘/6‘\‘/——;\_—_/2 \\____/2'\__/:;:\\_—/ s

(1 Voir page 41 Parficle: vOIX DE PGITRAINE CHEZ LES FEMMES .
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Faire ces exercices par Y tons,en montant,

dans toute Pétendue de lavoix.

QUATRE NOTES.
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Faire ces exercices par 1/A_;tuns,en montant, =155

dans toute Pétendue de 1a voix,

DESSINS DE QUATRE NOTES
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Faire ces exercices par Yy tons, en montant,

dans toute Pétendue de la voix.

DESSINS DE SIX NOTES.

1
Q
3
4
5
6
7
8
9 : :
RS SSpEass 1 P oot
- - ——
’0 3 —ﬁ—ﬁ S A A A T
10 B S e S e B BT :g#ﬁ#ﬁ;
\.j/ é-‘l. TJ_.%](: — IIILI!IV‘
e e Emmm= Em==m Ee=e= PR
n e | _
V0 ‘%&ﬁ:ﬁ:j:t@:jﬁ:j: Tt
Py - - 7
1 ) S S N S B S N
i2 | {am I o M | 1 R N 1 B a——— gﬁ
— |
.vLﬂ._d_Ji;_ ~._D_L" _ﬂ‘;it K - I 7
01 1 ' | { N
e % - . = = T LEES
PIANO. .
- ' 'r \
. 7 1. PN
B — = = j j



-157~

SUITE.

/ e ——= ey
o rririerorest seusd et e s

F$==F#HA;5;====5 e g
mw s 7 s o P o o o o

'!l“ ill! | R S SR (O OO MR S AN M A N

P el PeopsPus

— T T T T Te——
%,_* T 1111 11 11 i
ANV 4 4 111 Tt TT—1 1 ! T
J —

——
EESSSESSSes i‘#‘ﬁﬁﬁiﬁ#ﬂt‘p—‘_—ﬂ

g e = = e

O e e = =~

SuE

L YEE
18
:ij

il

%__

el
Bl




Faire ces exercices par Yy tons, en montant, -158-
b .
dans toute Petendue de la voix.

DESSINS DE HUIT NOTES.
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XVII

DU TRILLE

Le Trille, ou Cadence, consiste en un battement rapide et régulier de la note sur
laquelle on le place, avec la note voisine supérieure, 4 un ton ou & un demi-ton
d’intervalle.

Cest un des plus brillants ornements du chant et I'un des plus fréquemment
employés dans les morceaux de bravoure et de virtuosité.

On n’est pas absolument d’accord sur la mani¢re dont le Trille se produit, au
moins en ce qui concerne la voix humaine.

Pour moi, je considére le Trille comme provenant d'un mouvement particulier
de la glotte, étranger 4 l'agilit¢ et produisant une succession de sauts du larynx, 4
la méme hauteur.

Ce qui viendrait corroborer ma définition, cest que pendant un son fil¢, en
frappant avec la main des coups vivement répétés sur le larynx, on peut produire
un Trille artificiel.

Mais, objectera-t-on, si dans les exercices on réussit 4 développer Dagilité sur
des gammes de sept notes montantes ou descendantes, ne pourrait-on pas atteindre
le méme résultat sur quatre nofes, conséquemment sur frois et enfin sur deux,
nombre de notes dont se compose le Trille?

A cela je répondrai que, quelle que soit Pagilit¢ acquise par le travail, elle
n'arrivera jamais 4 ¢galer celle du Trille naturel (1) et la preuve, c’est qu'il n’est
pas rare de rencontrer des chanteurs, et méme des chanteuses, qui triomphent
aisément des difficultés de la vocalisation et pour lesquels le Trille est d’une exé-
cution impossible, tandis que d’autres, a la voix dure et lourde, le battent avec la
plus grande facilité.

Pour que le Trille fat parfait, il faudrait que les deux notes fussent entiére-
ment distinctes I'une de 'autre. Les deux qualités d’extréme rapidit¢ et de clarté
peuvent se trouver réunies lorsque le Trille est exécuté par un instrument a vent,
4 cordes ou par le piano; dans ce cas, en effet, il ne peut y avoir aucun doute
que les deux notes n’aient été frappées l'une aprés lautre; mais il ne peut en
étre de méme lorsqu’il s’agit de la voix humaine.

4

(1) Les vibrations du Trille sont de 200 == 4 degrés du métronome de Maélzel, tandis que la plus grande vitesse
qu’on puisse obtenir par la vocalisation ne dépasse pas 152 = ﬁ (Garcia.)

24
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Que le Trille soit préparé¢ ou non, lorsqu’il est arrivé 4 son maximum de
vitesse, je ne crois pas que loreille soit assez subtile pour saisir I'intonation
exacte des deux notes qui le composent; cela me semble aussi impossible que de
distinguer les rayons d’une roue lorsqu'une voiture est eatrainée par un cheval
au galop.

Le chanteur lui-méme, a partir du moment ol il passe de la préparation du
Trille au Trille proprement dit, perd la conscience de Décart qui existe entre les
deux notes.

D’autre part, si les vibrations du Trille sont assez lentes pour qu'on puisse les
percevoir distinctement, ce n’est plus un Trille, au sens absolu du mot. Quant a
la parfaite intonation du T7rille, qui me semble assez problématique, elle dépend,
comme impression, de la justesse de la note qui lui sert de base.

De tout ce qui précéde, on pourrait conclure que je considére comme stériles
les études du Trille telles qu’elles sont adoptées dans presque toutes les méthodes
de chant. Bien au contraire. Si ces exercices ne peuvent développer lagilité au
point de la rendre assez rapide pour constituer le Trille proprement dit, ils n’en
placent pas moins les ¢léves dans d’excellentes conditions d’entrainement pour
qua un moment donné¢, le larynx produise de lui-méme le mouvement oscilla~
toire dont le Trille est la conséquence. 1 m’a été démontré que I'é¢tude du Trille
par ¢cart de tierce est de tous les exercices celui qui donne les plus prompts et
les meilleurs résultats. Je n’en placerai pas moins cn premiére ligne pour 'obte-
nir : I'Imitation.

Est-il rien de plus extraordinaire que la facilité¢ avec laquelle les gamins parisiens
exécutent ce qu'on appelle «la Tyrolienne » ? Elle n’est, comme chacun sait, que le
fait du brusque passage de la voix de poitrine a la voix de téte et vice versd; les
intervalles 4 franchir par le mouvement convulsif imprim¢ au larynx sont bien plus
considérables que dans le T7ille. Cest inconsciemment et par simple esprit d’imi-
tation que ces petits chanteurs improvisés en découvrent le mécanisme et qu’ils
accomplissent ces prodiges d’acrobatie vocale.

Combien de personnes, sachant décomposer le pas de la valse, ont une diffi-
culté extréme a lexécuter, jusqu'au jour ou, spontanément et machinalement, le
mouvement se produit et devient alors des plus faciles.

La vibration des » par la pointe de la langue, qui est 'opposé du grasseyement
et qu'on rencontre souvent parmi tous les habitants d’'un méme département,
d’'une méme province, ne s'obtient souvent quau prix des plus longs et des plus
pénibles efforts lorsqu’on a recours a l'¢tude scule pour I'obtenir (1).

(1) L’exemple le plus concluant de ce qu’on peut attendre de l'imitation consciente ou inconsciente, se trouve dans
Pétude d’une langue vivante dont chacun sait qu'on ne peut vraiment saisir accent qu’en la pratiquant dans le pays
ol elle est parlée. :
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Il en est de méme pour le Trille, que Duprez qualifie fort justement de
« son tremblé avec art ». Aussi recommanderai-je aux ¢léves qui ne peuvent
Pacquérir en suivant les préceptes de 1'école, ou en prenant pour modéles ceux qui
le possédent naturellement, de s'aider de Uimitation du son tremblé qu’ils cherche-
ront ensuite a régler et & perfectionner. La possession du Trille est ncécessaire
aux chanteurs et chanteuses dramatiques qui nc bornent pas leur ambition a I'in-
terprétation de la musique moderne d’ou il a ¢t¢ presque entiérement banni. Elle
est indispensable aux chanteuses légéres, car il n’est pas d’ornement de virtuosit¢
qui puisse remplacer le Trille dans la musique d’exécution et suppléer a ce qu'il
donne au chant de relief et d’¢clat.
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EXERCICES
POUR FACILITER LE D}‘EVEL()PPEMENT DU T}{ILLE(“
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(1) A travailler ces exercices sur toutes les vovelles.
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VOCALISE

POUR L'ETUDE DU TRILLE
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XVIII

AUTRES AGREMENTS DU CHANT

DE L’'APPOGGIATURE

L’appoggiature est un ornement du chant qui consistc en une note supplémen-
foXel
taire, sur laquelle la voix appuie avant d’¢mettre la note principale.
Il existe deux appogiatures :
L’appoggiature supéricure, qui peut étre indifféremment placée 4 unc seconde
DO )
majeure ou mineure de la note essentielle :

.
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L’appoggiature inférieure, qui ne peut étre placée qu’a une seconde mincure au-
dessous de la note essentielle

2
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BN

L'une et lautre sont particuliérement cmployées dans les récitatifs sur les
terminaisons féminines, auxquelles clles donnent plus de variét¢ et de douceur.

L’appoggiature emprunte, selon le cas, la moiti¢ ou les deux tiers de la valeur
de la note essentielle. Cela dépend du caractére du morceau. Elle peut méme étre
assimilée a une note brisée; c’est ce que les Italiens appellent : acciacatura.

All? vivace. pRf RIGOLETTO . (VERDI )
TR EOR S XTI T T e — —
APt t — i T W%
ANV T H Al ! T 1 1 It I 1 N
}JV Y Ll I 1 ] I 1 L I

_vrd viovra vived immu_ta_bi_le Paf_fetto mio }[)O,l‘_t() _

L'usage de Pappoggiature ecst tellement répandu que les compositeurs sont
arrivés peu a peu a négliger d’¢erire la petite note qui sert 4 la désigner; il est
donc impossible de déterminer, d’une fagon précise, la note qui, dans un récitatif
ou dans une mélodie, peut recevoir I'appoggiature, ni méme d’en indiquer la durée.
Cest au chanteur a apprecier 'emploi qu’il en doit faire, & ce double point de vue.

En ce qui concerne I'appoggiature bréve, dont la valeur est ¢galement empruntée
26



3 la note essentielle, elle doit toujours, comme son nom l'indique, étre exécutée

rapidement : P »_ )
Ecriture T ‘o ~® bz,
< ! } —
J 1 ' T
: I/} 53 4? ].’\ e /-\’
Exécution > — T s

g
Les notes, quels que soient les intervalles qui les s¢parent, doivent étre coulées
lorsqu’elles sont surmontées d’une liaison.
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Il faut toujours donner une accentuation plus forte a la premiére, pour
arriver 4 la seconde en diminuant le son d’une maniére insensible.
Quant aux notes rebattues, bien que la figure qui sert a les de¢signer rappelle
celle des notes coulées, elles se rapprochent beaucoup plus de l'appogiature dans
I'exécution. >
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NOTES LOUREES

On entend par « nofes lourées » celles qui sont surmontées d’un point et
d’unc liaison. Elles doivent étre attaquées avec beaucoup plus de moelleux que les
sons piqués, sans cependant étre liées.

I inflexion légérement rebondissanie qu'on donne aux notes lourées fait perdre a
“chacune d’elles le quart de sa valeur.

DU MORDANT

On appelle « mordant » I'assemblage de deux petites notes dont la premicre
est généralement 4 P'unisson de la note principale, et I'autre & un degré au-dessus
de la premiére. On dcrit le mordant, soit en petites .notes, soit par un trait
ondul¢ horizontal :
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Lorsque le mordant se composc de plus de deux notes, quelques auteurs
italiens le nomment : Mordente impertinente. Ce n’est dans ce cas, quune sous-
vari¢t¢ du gruppetto.

DU STENTATO

(de Titalien stentato, d siento, avec peine, ¢tendre avec effort)

Ce terme, des plus intéressants 4 connaitre, se rencontre fréquemment dans la
musique italienne; je crois utile d’en donner la signification exacte, car il sert a
caractériser un eftet de coloris, en méme temps qu'un effet de rythme rompu,
sans altération de la mesure, comme dans le fempo rubato. On le remplace souvent
dans la musique francaise par d’autres signes qui ne peuvent en donner une idée
précise et le feraient ais¢ment confondre avec le marcato ou le ritardando.

Le stentato indique en effet un mouvement de retard dans la phrase, mais
tandis que le ritardando s’opére par la volont¢ du chanteur ou de l'instrumentiste,
dans le stentato 'exécutant semble vouloir ¢chapper a une ¢treinte mystérieuse et
ne céder qu'a la force supéricure d’un sentiment qui lui impose ce¢ retard; les
notes sont marquées lourdement et méme martelées, sans cesser d’étre lides entre
elles de la facon la plus rigoureusc.

LES HUGUENOTS. (MEYERBEER)
(Duo du 4¢ Acte.)

3 3 3

= > > = = > T -
A o Py o o "y o Py ’i
v 3 ) d o —9—9—9 ) d .4
V. A4 & 1 )] 1] I 1 1 1) 11 1
S, — 7 74 | VAR A 174 1% !
ANAVALS | T T 14 14 L4 T T
o

Que jamais Je n’arrive au ré _veil.

On voit par ces exemples que le stentato est inséparable du chant 1i¢ et soutenu
sans lequel il perdrait beaucoup de sa puissance, mais c’est un effet dont il ne
faut pas abuser; le public en découvrirait bien vite le procédé¢ et ne tarderait pas
a s’en fatiguer, car le sentiment de contrainte qui lui est particulier est toujours
partagé par l'auditoire.

DU GRUPPETTO OU GROUPE

Le Gruppelto, ou Groupe, est un agrément composé de trois ou quatre petites
notes qui précédent la note sur laquelle il doit étre placé. Il est ascendant ou
descendant.

ascendant descendant
’ 5 5 0
~Y I |4 11 )% 1 |4 1}
T .') 1 | 4



Ces trois ou quatre notes sont génc¢ralement remplacées par un signe conven-
tionnel en forme d'S renversée vn co. Comme dans l'appogiature, c’est souvent
au chantcur que le compositeur s’en remet pour juger de son opportunité.

Le Gruppetto peut s’étendre 4 5 ou 6 notes.
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Le Grupgetto peut étre placé avant ou aprés la note réelle. 11 se compose de
trois notes lorsqu’il la précéde, et de quatre lorsqu’il la suit.

:
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Il doit ¢tre ascendant, si la note réelle est suivie d'une note plus basse. 11 est
au contraire descendant si la note réelle est suivie d’une note plus ¢levée.
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Il est essentiel que le Gruppetto soit toujours conforme au caractére de la
phrase musicale et qu’il suive le mouvement plus ou moins vif indiqu¢ pour le
morceau dans lequel il est placé. On devra donc lexéeuter plus lentement dans
un Adagio que dans un Andante, et s’il s’agit d'un Allegro, avec plus de vivacit¢
et d’¢nergic.

On observe dans I'école de chant moderne, une ficheuse tendance a ralentir
ct a alourdir le Gruppelio, ce qui lui fait perdre son caractére de pur agrément. On
oublic que si le compositeur veut que le Gruppetio fasse partie intégrante de la
mélodie, il prend soin d’indiquer son intention en le mesurant,

Il est si vrai que le Gruppetio est indépendant de la phrase qu'on pourrait le
supprimer sans que celle-ci en fat altérée.

LA FLUTE ENCHANTEE.(MOZART)
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A transposer en LA pour

Contralti, Barytons ou Basses.
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EXERCICES SUR LE GRUPPETTO!
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(1) A travailler ces exercices sur toutes les voyelles.
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Faire cet exercice sur toutes les voyelles
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EXERCICE-VOCALISE

GRUPPETTO

SUR LE

Allegro
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ExERCICES

SUR LES

NOTES LIEES , LOUREES, POINTEES, REPETEES, PIQUEES ET LES PETITS GROUPES.

NOTES LIEES
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(1) Chaque exercice doit étre chanté fentement d'abord. puis graduellement plas vite.
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XIX

DU COLORIS

L’art du chant ne saurait exister sans le coloris; tout chantcur qui n’aurait
pour lui que la beaut¢ de son organe et ne pourrait en varier les timbres ni cn
maitriser la force a son gré, ne captiverait pas longtemps I'attention du public.
Il faut, en effet, pour donner &4 un morceau tout lintérét qu’il comporte, une
multiplicit¢ de moyens, qui sont au chant ce que les intonations sont & la parole.
L’¢tude, la pratique et surtout le gotit peuvent seuls les faire acquérir.

Sil m’est permis d’exprimer un regret (regret bien légitime chez un chan-
teur, et qui ne préjuge en rien de ses tendances), c’est que le dé¢dain de la vir-
tuosité affecté par I'Ecole moderne et 'abandon de certaines formules mc¢lodiques,
si fécondes en effets de coloris, ne laissent d’autres ressources aux artistes quc
la partie déclamatoire et expressive du chant. L’art moderne semble, cn effet,
s’adresser tout particuli¢rement 4 Desprit et au raisonnement, et vouloir écarter
de parti pris ce qui est illogique et de pure convention. J'estime beaucoup
I'expression et la justesse dans la déclamation; mais la musique demande encorc
autre chose: elle demande le charme, la variété, la grice. L'imagination et méme
les sens ont droit 4 étre satisfaits par elle, comme la raison et la passion; or,
sans coloris, on peut étre vrai, pathétique, puissant, mais charmer, jamais! Je
dirai plus: il est certaines émotions qui ne s’obtiennent, et certains sentiments qui
ne s'expriment que par les effets magiques du coloris.

Qui ne se souvient, parmi les anciens habitués du Théitre-Italien, de Peffet
merveilleux que produisait I'allegro du duo des deux soprani au second acte de
Norma? La premiére partie & deux voix débutait par un Fortissimo; elle était
reprise immédiatement & quart de voix, autrement dit en ého; le duo se poursui-
vait en passant du Forfe au Piano jusqua la fin. Comme on le voit, le procéde
¢tait des moins compliqués; rien ne peut donner cependant une idée du ravis-
sement du public, captivé par ces simples oppositions alternant tour & tour (1).

La qualit¢ du son méme peut éveiller en nous de telles sensations qu’une
seule note décide souvent du succés d'un morccau. Dans I'andante de Pair du
Trovatore, F. Graziani, quittant brusquement les premiéres notes de poitrine de

(1) Engagé fort jeune dans les chocurs du Thédtre-Italien, comme soprano, et plus tard comme premitre basse,
j’al ¢té assez heureux pour entendre les derniers représentants de la grande ¢école italiennc.,
23
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la phrase « La Tempesta del mio cor », faisait entendre un sol pianissimo, si
s¢duisant et si sympathique, que le charme seul du son faisait oublier ce que
cette nuance avait d’illogique, au point de vue des paroles.

1k TROVATORE (VERDI)
dim. H:"’ ’

. A RS et
L ey 1= iy
I f Pl | i
T v . A1), IR
v ; i i 1
La tempesta delmio  co _ _ro

Préoccupés de substituer de nouvelles formules aux anciennes et de diriger le
golt du public dans une autre voie, quelques-uns des maitres actuels sacrifient
les purs effets de chant 4 ceux du récitatif et du style déclamé qui leur semble
convenir davantage 4 l'expression dramatique. D’autre part le réle prédominant
attribu¢ 4 lorchestre oblige les chanteurs 4 s’adonner au travail de la voix
plutdt dans la force que dans la douceur.

On est surpris, en parcourant les ceuvres de certains maitres, de Meyerbeer
par exemple, du soin méticuleux qu’ils ont pris d’indiquer les nuances méme les
plus délicates et on peut ¢tre étonné aussi du peu de cas que les chanteurs font
en général de ces indications; les HMezzo-forte, les “Pianissimo indiqués passent la
plupart du temps a I'¢tat de lettre morte. Et le public dont loreille s'‘¢émousse,
— ce méme public qui trouve certaines oppositions illogiques et démodées, —
entend chanter a tue-téte « Plus blanche que la blanche bermine » et « Tu Las dit, out,
tw m’aimes » sans en étre choqué. Il serait méme tout disposé a accuser d’incapacitc
vocale l'artiste qui voudrait se souvenir des indications du compositeur et les
mettre en pratique.

Le coloris ne se borne pas aux oppositions entre le Forfe et le Piano. La
palette du chanteur, aussi riche que celle du peintre, outre ses lumicres et ses
ombres, ses tons rompus et ses couleurs éclatantes, possede encore les variétés
de rythme et de timbres, dont les combinaisons peuvent se multiplier & I'infini.

Parmi les variétés de rythme, il faut placer en premicre ligne les anticipations.
Cest le procédé qui consiste & emprunter a un temps un peu de sa valeur, pour
la reporter sur le temps qui suit. Ce que les Italiens appellent : le fempo rubato.

A la rigueur, on pourrait écrire les anticipations comme on le fait pour les
syncopes, avec lesquelles clles offrent quelque analogie; mais ce serait en donner
la lettre ct non lesprit. Employées avec discernement, les anticipations laissent au
rythme une plus grande liberté d’allure et communiquent au chant, tout en lui
conscrvant le sentiment de la mesure, le caractére entrainant de l'improvisation.

Le passage sans transition d’une voyelle fermée & une voyelle ouverte offre
aussi de précieux effets de coloris, surtout dans la force.
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Un grand coloriste, Ronconi, — de qui 'on a pu dire avec raison qu’il ren-
dait aux mots les os et les nerfs dont les chanteurs les privent trop souvent, —
Ronconi utilisait les changements de timbres avec un rare bonheur. Dans le c¢lébre
scptuor de Lucia, le passage subit du fa wmaturel fermé au mi bémol ouvert sur
les paroles « I'ho tradita » jetait sur cette phrase une lumicre dont I’habile chanteur
augmentait encore ’¢clat en renforcant les notes suivantes a l'aide du stentato.

LUCIA. (DONIZETTI)

Andf? _ cresc.
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le fa couvert,
le mi {rés eclatant
et trés fgrt

Le plus ou moins de valeur donnée a4 un mot dans une phrase, I'intérét méme
qui s’attache 4 cette phrase ct que lartiste doit chercher 4 faire ressortir, relévent du
coloris. Le chantcur ne manquera pas d’ailleurs de trouver dans le sens des paroles
un prétexte plausible & ces oppositions. Il y a tant de facons d’exprimer un méme
sentiment !

Je ne saurais donner un exemple plus frappant de la puissance du coloris
dans Dexpression qu'en rappelant lair final d’Orplée, tel que Davait compris
M Viardot. La grande artiste donnait & chaque reprise des paroles: « Jai perdu
mon Eurydice », une interprétation différente, faisant entendre le motif d’abord sur
le plein de la voix, presque sans nuances, avec 'expression d’un profond abattement;
la seconde fois, d’une voix plus émue, plus attendric, comme voilée par les
larmes, ct enfin, 4 la derniére reprise, dans toute la force et en s’abandonnant au
plus violent d¢sespoir.

Il est également possible de donner le change & Poreille sur le degré de force
de la voix. Dans le récitatit du duo de Guillaume Tell, par exemple, entre Arnold
et Mathilde, Duprez donnait aux paroles : « Ma présence pour vous est peut=ctre un
outrage » un tel accent de tendresse respectueuse, un tel charme de diction, que ce
récitatif, bien que chanté en voix naturelle légérement diminuée, semblait avoir la
douceur et le velouté d’un pianissimo.

En vain prétendrait-on que notre langue, essentiellement positive, en raison de
sa clarté et de sa précision, ne permet ni les oppositions ni les nuances auxquelles
se prétent si heureusement la langue italienne. Pour d¢montrer le contraire, il
suffit de rappeler les noms de chanteurs et chanteuses, tels que: Garat, Martin,
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Ponchard, Nourrit, Duprez, Baroilhet, Delsarte, Darcier, Damoreau-Cinti, Dorus-
Gras, Viardot, Nau, Caroline Duprez, Ugalde, Miolan-Carvalho, qui, tous, dans des
genres différents, ont su fairc briller et ressortir les richesses cuphoniques de la
languc francaise.

Du reste, le coloris est aussi li¢ a P'art du chant qu’a Tart de la parole, et je
trouve la preuve qu’il est ¢galement li¢ au style, dans cette page, si colorée elle-
méme, dec la Lecture en action d’Ernest Legouvé, de I’Académie Francaise :

« Il y a des lecteurs coloristes, comme il y a des peintres coloristes. Le coloris dans la diction
est autre chose que la verve, Pesprit, I'émotion; c’est une qualité toute spéciale et qui demande
des dons particuliers. Le premier de ces dons, c’est une voix timbrée. Celui qui n’a pas de timbre,
je dirai volontiers, qui n'a pas de métal dans la voix, ne sera jamais un lecteur coloriste. Cec
métal peut étre d’or, d’argent ou d’airain, car & chacun de ces métaux correspond une sonorité
différente : la voix dor a plus de brillant, la voix d’argent a plus de charme, la voix d’airain a plus
de force ; mais une des trois est nécessaire. Une voix sans métal ressemble 2 des dents sans ¢mail ;
elles peuvent étre so'ides et saines, clles ne sont pas brillantes. Il y a plusieurs espéces de coloris
dans la diction : le coloris éclatant, le coloris doux et le coloris voilé ; 1'harmonieux mélange des
gris, des lilas, des bruns, produit sur une toile de Vérontse, de Rubens, de Delacroix, des chefs-
d’ceuvre de coloris, tout comme le fracas des tons de pourpre et d’or. Reste la voix de velours.
Mais celle-14 ne va pas sans une des trois autres. Pour qu’une voix de velours ait tout son
charme, il faut qu’clle soit doublée d’une voix métallique : le velours est le dessus, mais le métal
est le dessous. Sans métal, une voix de velours n’est qu’une voix de coton. »

XX

MEMOIRE DES SONS

En traitant de Vappareillement de la voix, jai indiqué dans la premiére partie de
cet ouvrage la nccessité de cultiver et de développer la mémoire des sons.

Voyons maintenant quelle est son importance dans linterprétation d’un
morceau de chant.

Si le chanteur doit détacher une note d’un accord donné par un ou plusieurs
instruments, cette note, grice au travail mental auquel il s’est accoutumé, se
présentera isolément 4 sa pensée, et il P'émettra sans aucune hésitation.

Si, au contraire, il a négligé cet effort de mémoire, le son initial du morceau
se produira le plus souvent & Paventure, et c’est sculement pendant sa durée qu’il
recouvrera toute sa justesse.

On me fera observer sans doute qu’il n’est pas de chanteur qui ne se préoc-
cupe de Tintonation de la note 4 émettre. Il s’en préoccupe en cffet, mais
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presque toujours l'effort mental, au licu d’étre continu, nc se produit que pour
les sons dont l'intonation l'inqui¢te. Pour les autres, il s'en fic plus généralement
4 son instinct. Ne voit-on pas des artistes, avant de bisser un morceau, obligés
de recevoir a nouveau laccord ?

Jirai plus loin. Lorsqu’un air est préced¢ ‘d'une ritournelle, il faut que le
chanteur la suive par la pens¢e 4 mesure qu'elle se developpe, pour que la pre-
miére note du chant en soit comme la continuation.

La mémoire des sons n’a pas a s’exercer exclusivement sur l'intonation, mais
aussi sur le timbre, la qualit¢ et lintensit¢ du son.

De méme que pour l'apparcillement de la voix, il se rencontre au cours d’un
morceau certaines notes qui peuvent servir de sons-types ct qui, tant au point
de vuc vocal que musical, contribuent a lui donner son caractére d’uniteé, de
méme le chanteur devra s’attacher a retenir la sonorit¢ de ces notes-types, afin
de pouvoir les reproduire fidélement toutes les fois qu’clles se représenteront,
avee le méme timbre, la méme qualit¢ et la méme intensité.

XXI

DU CHANT LIE ET SOUTENU

Pour chanter /¢, il faut que les sons soient en quelque sorte soudés les uns aux
autres, et que, malgré les paroles qui tendent a les désunir, il n’y ait entre cux
aucune solution de continuité.

Pour que le chant soit en méme temps soufenu, il faut en outre que par un
certain effort de volonté, on puisse opérer insensiblement la transition du forte au
mezzo-forte, au piano et au pianissimo, afin d’assurer 4 la voix son homogénéite
parfaite, homogénéit¢ d’ott dépend I'unit¢ de la phrase musicale.

De tous les instruments, c’est le violon et le violoncelle qui peuvent donner
Iidée la plus exacte de ce qu'on entend par chant li¢ et soutenu. La longuc tenue
des sons et leur liaison intime, qui appartiennent en propre & ces deux instruments,
proviennent autant de leur construction que de U'habileté de Iexécutant. En effet,
Parchet par son étendue est susceptible de donner 4 la phrase un développement
beaucoup plus long que la voix ne peut le faire sans reprendre respiration. De
plus, I'adhérence constante entre larchet et la corde permet au virtuose, affranchi
des entraves de la parole, de suivre d’un seul trait les contours du dessin mélodique
ct d’établir entre les sons cette union intime qui caractérise et constitue le chant lié¢
et soutenu. Clest cc que les musiciens appellent : chanter Parchet 4 la corde.
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On doit considérer le chant li¢ et soutenu comme un des plus puissants
moyens d’expansion, car il permet 4 la voix la moins volumincuse de se faire
entendre distinctement ¢t méme d'en dominer souvent de beaucoup plus fortes;
les vibrations continues qulil communique aux sons relics Ctroitement par une
chaine invisible accaparent Pattention de Tauditeur ct permettent de defier les sono-
rités de Porchestre, quelle que soit leur intensité.

Il faut bien sc garder de confondre cette tenue persistante avec une miscrable
contrefacon dont usent certains chanteurs, et qui consiste en un oua oua continuel,
semblable aux sons essouffiés d’un accordéon.

L’¢cole du violon enseigne a I'¢léve 4 poser I'archet sur la corde d’une maniere
instantanée, pour en tirer un son pur, ¢gal, qu’il doit conduire et guider jusqu’a
Pextrémité de Parchet. Cette attaque du son représente pour moi le coup de glotte
du chanteur.

Clest de la nettet¢ de cette attaque et de la respiration, qui cst 4 la voix ce que
la main est & larchet, que dépendent I'homogénéit¢ du timbre et le soutenu de
la phrasc mélodique.

Unc fois en possession de ce procedé, on sera également maitre du piano souteni
que l'on confond trop volontiers avec le piaio abandonné, d'un usage beaucoup
plus restreint. Pour bien les distinguer I'un de T'autre, on prendra un son sur le
plein de la voix ct on le diminuera peu a peu en s’efforcant de lui conserver
unc certaine quantit¢ de timbre, si faible qu'elle soit, jusqu’au moment ot I'on
s’apercevra qu'on est arriveé 4 la periode que jappellerai « d’expiration » ct ou
commence le piano abandonné. Alors il se produit unc telle déperdition d’air que
deux mesures de piano abandonné occasionnent une dépense de souffle beaucoup
plus considérable que quatre mesures de puano souleni.

Le chant li¢ et soutenu convient 4 tous les genres ct & tous les styles, et
méme linterruption momentanée de son emploi peat encore, par opposition, servir
heurcusement lartiste expériment¢.

Mais c’est alli¢ au crescendo que son concours devient inappréciable.

On parle encorc du passage de I'andante de T'air d’Arnold de Guillaume Tell :

« Jappelle, il n’entend plus ma voix, »

dans lequel Duprez atteignait les derniéres limites de I'expression et du pathétique.
En soumettant a I'analyse les moyens dont disposait cet ¢minent chanteur, et qu’il
devait 4 la connaissance approfondie de son art, on peut affirmer que I'cffet
saisissant de ce crescendo ¢tait dit en partie au chant li¢ et soutenu.

Le ctlebre Rubini obtenait le méme effet dans le finale de la Somnambula, sur
les paroles :

« Questo pianto, questo pianto del mio core, »



et, sans remonter aussi loin dans le passe, hier cncore le public acclamait la
merveilleuse artiste qui nous a donné les exemples les plus frappants de ce quc
la pratique du chant li¢ ct soutenu peut ¢galement communiquer & la phrase de
charme et d’¢légance. 11 est certains morceaux qu'on ne peut entendre sans sc la
rappeler : Pair de Chérubin des Noces de Iigaro, par exemple, ou encore, dans le
piano ¢gal ct soutenu, la chanson de Iabeille de la Reine Topaze; enfin les quelques
mots du récitatif d’entrée de la Marguerite de Faust.

Le chant lié et soutenu a ¢té connu et pratiqué par tous les grands artistes qui
ont leur place marquée dans Thistoire du chant; on peut dire que les Rubini,
Duprez, Nourrit, Ponchard, Mario ct tant d’autres, les Damorcau-Cinti, Viardot,
Alboni, Carvalho en ont fait le point le plus lumincux de leur méthode, car cest
dans 'emploi de ce procedé d’¢eole, si simple en apparence, ct dans cclui de la
respiration que se cache un des secrets les plus précieux de Tart du chant.

OBSERVATIONS

On obscrve chez certains chanteurs une telle disparit¢ entre leur voix Prano
et leur voix Forte que I'on croirait entendre alternativement deux personnes diffe-
rentes. Il nexiste pour ces artistes aucun lien de transition entre Pextréme piano ct
le plein de la voix, ct c’est presque toujours a I'aide d’un changement de position
du larynx qu'ils produisent des sons faciles, il est vrai, mais superficicls et sans
parenté avec leur voix Forfe.

Afin darriver 4 acquérir et & développer les notes de transition indispensables
pour combler cette lacune, on nc peut recourir quau son fil¢. Cependant, comme
le but qu'on se¢ propose n’est pas de filer un son, mais de se rendre maitre d'un
des degrés d’intensité que cet exercice oblige 4 parcourir, il est inutile de s'attarder
sur les gradations qui ne font pas l'objet de cc travail spccial.

Exempre : Un éléve qui veut diminuer ou augmenter un son suit toujours la
marche indiquée par la figure ci-aprés, qui est celle de tous les sons filés.

-
——

En Pexéeutant de cette facon, 'éléve arrive au lien de transition est déja ¢puise,

I

lien de ‘ \ lien de l

transition transition
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et il ne peut en étre autrement, car il se produit toujours une déperdition de
souffle lorsqu'on s’applique & vaincre une difficult¢. Clest, au contraire, presque au
début du son, et lorsqu’on a encore a son service une grande quantit¢ de souffle
qu'on doit chercher 4 se maintenir sur la nuance que P'on veut obtenir. Voici donc
la figurc quil faut adopter,

licn de
transition

pour arriver a celle-ci :

lien de
transition

Je suis loin de prétendre qu'on doive bannir du chant les pianissimo méme cn
voix abandonnée. Le travail précédent n’a pour but que de faciliter aux ¢léves la
recherche d'un terme moyen entre les deux extrémes, terme d’une nécessité absolue
pour I'appareillement des différents timbres de la voix.

Mais pour faciliter I'apparcillement de la voix, il est nécessaire de développer
en méme temps la mémoire des sons, c’est-a-dire la faculté de sentir résonner en soi
une note que l'on a entendue, ce qui permet de la reproduire avec la voix. Je ne
fais pas allusion sculement a la facult¢ particuliére aux musiciens, de percevoir
la tonalit¢ d’une note et méme de la désigner par son nom, mais aussi & la
“mémoire des sonorités au point de vue de la qualité du timbre ct de lintensité du
son. A ccux qui s'exagéreraicnt les difficult¢s de ce travail qui nécessite, il est vrai,
un certain cffort mental, je répondrai qu’il est assurément moins difficile de
garder la m¢moire d'un ou plusieurs sons qui vous appartiennent en propre que
de reproduire la voix et les intonations d’un autre artiste. Or, quel est I'¢léve qui
n’a essay¢ d’imiter un artiste en vogue dont il se croit appelé¢ A recueillir Ihéritage?
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VOIX DE POITRINE DES FEMMES
P. voix de poitrine voir page &1

T. voix de téte
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except. CONTRALTI

Attaquer les notes de poitrine franchemeunt sur la voyelle 0 bref, en évitant I'écrasement sans modifier 'ou_
verture de la bouche et sans craindre de faire entendre, au passage du registre de poitrine a celui de tite,
le léger effet de tyrolienne qui s’y produit naturellement et un peu a insu de éléve.
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EXERCICES SUR LES SONS FILES"

ET SUR L’UNION DES REGISTRES DE POITRINE ET DE TETE

SONS FILES

Attaquer franchement la note mezzo-forte en retenant le souffle le plus possible de telle facon que

le diminuendo se produise naturellement par 'épuisement du souffle, toujours sans modifier ouvertu-

re de la bouche.

SOPRANO

ou TENGR.

1d.

BARYTON

ou BASSE .

PIANO.

N© 1. Largo. -
) ~ | D —
y A 1 N B 1 1N
1

€ T o) 7 7 A m—
\‘)V (@) [+ R P RO - e T

————— \__/'

a e ]

Attaguer la note piano en appuyant sur le souffle pour obtenir le crescendo et laisser

diminuer le son par Pépuisement du souffle.

N 2.

b —_— cresc., ~ —_— 07‘8§C.>.: A —
/e i\ {> g L& P l IA) [ (@)
Yy —C ! 3 I I © ) 7 —+—
VvV O Vi o P - T
- — ]
a e 1 -
R . . .
Mémes observations que pour les exercices pl'ovedmlts.
—_—
[}]
N¢ 1. o NP —— P o e ~
. > o) 7 M w—
Yo, (v =¥ | S 1- ) Ty o
72— t e A
1% ¥ '{/ L) Y
N° 2 __:< crese T < crese, = ————
a e 1
Lareo.
) A z - "
. f ‘ f ()
7{‘1"1‘ P t H lL f) i o P —
A4 Z Lo "t : < L# P e W
a A & —fo P L 4 » ; O
z = 2 L ‘ .
| i b &/ j
s t 1 T 1 t —®
i T i Lq I~ — S  ——
b O i Y e g i

.. . . , p i
(1) On devea faire cos exercices sur toute Uetendue de 1¥chelle vocale en procedant par Vo tons .
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UNION DES REGISTRES DE TETE ET DE POITRINE

SOPRANO.

Exécuter ces exercices sur toutes les vovelles.
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[T&te. 1 Poitrine. Tate. | 1 Tete. 1l Poitrine. “T:"te_ [ Téte. | Poitrine.  HTote.

y 4 — ;

! dan) —F - . . ——F —
A ] o o = Do o o o o
d \_/U O 720 ~——F T — S—— T — T ~— o
(4] 0 0
MEZZO-SOPRANO ET CONTRALTO.

b I Téte ” Poitrine. ”Tﬁtc.] I Téte. ” Poitrine. ] Tete, [ Téite. “ Poitrine. ][T(‘Atc.
/=  — —= s
10 il | M 1 | | I T
N VY b by hes her o | TN > > = O O (@] [0
d VvV VO v v HU\/U «r L SE ~——— ~

(4] 0 0

1

O| Téte, Ir Poitrine. —”T?.-tc.
I

A
. : . . . . F 4™ H [od
Exceptionnellement pour les contralti. ) ron— roam ro— o —r
d I ~ pun A g - Lad ~ Ly

0

TENORS.

Pour acquerir la voix de téte les ténors devront commencer les exercices a partir du MI h

A partir du

SOL continuer

— N - x - X

Poitrine)]  Téte. [Poiteine | Téte, | [Poiteivel] Téte. |

0 [ ]r PN 1 O P4 O V) ryay By #y Yo O
y o i o) [ @ N .7 © o—ToO 152 FO RO~ THO——HE

¥ 4™ 1 " I - ! -

s = = =

Akt

jusqu'an RE

o

e

Mais senlement en

voix de téte.
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Une fois qu'on se sera bien rendu compte de I'émission des sons de poitrine,on devra chercher i les as
souplir et & les diminuer peu a peu.On s’appliquera en méme temps a renforcer les sons de téte qui les
avoisinent afin d’égaliser les deux registres.

P. voix de poitrine

EXERCICE

T. voix de téte
OAnduIl)\te. 9 T,
. | N q
ot + F i ] I - I I :
\HVTV‘ ll | 1 ‘{ . ]
-‘x'k L & x__—_’/d
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g A rall. @ EMPO. ) T.
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by . . T b) O . . .
Aprés les premiers mois détudes, pendant lesquels on n’aura fait aucun usage de la voix de poitrine, on
pourra reprendre les Exercices-vocalises sur tous les intervalles et faire usage de lavoix de poitrine en
opérant le changement de registre du Mi b au Mil ou du Mik aw Fa, mais jamais plus haut.
& g ) J p
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CHANT LIE ET SOUTENU.

Nous ne pouvons mieux faire commencer les études du Chant li¢ et soutenu qu'en en donnant d’abord
quelques exemples pris dans la musique religieuse; car c’est a I’Eglise, ot le calme et la tenue des sons

. . 2 N ’ . .« ?
doivent étre en harmonie avec les résonnances austéres et contenues de lorgue, que 'emploi du Chant li¢

et soutenu est surtout indispensable.

. . . e ’ . -
Ne pas oublier que, si P'on veut respirer au milieu dune phrase musicale,il faut se rendre un compte exact
du timbre, de la qualité et du degré de force donnés au son qui précede cette respiration,afin que le son
venant immédiatement apres ait le méme timbre, la méme qualité et le méme degré de force,quel que =oit

Pintervalle qui sépare les deux notes.

(" EXEMPLE PSAUME EN FAUX-BOURDON.(du 6™ en F)
(RITE CATHOLIQCE)
A »
Lentement, trés soutenu,
en placant chaque svllabe comme sur un son filé.
5 . (O ’ ’ ’
SOLO. ﬁi;f;:)j O (@) (@) (@) J'(]: * O [ @ NI © ) O S S S— . M= S—
A4
Glo_ri_a Pa_tri et Fi_li_o Et spi-ri_tu i sane _ to
yn
ﬂlr (&Y P )
ﬁim —a : ?" o o)
\‘j’ 5O b o—O0—K B s
ORGCUE.
o= = o oo o
Z Hl g O <
\ i) K PR | O3 S (@) O
11 g —_ Lamai r 2 \ & 1o
o
)
£ () (@) (@] (@) X (@} (@) (@) (@) O 1o (@)
St _ cut e _ rat Woprin ¢ op1o 0 et  nunc et sem _ per,
0 |
A { 3
) B ) (¢ 94
" 1o
l:n ;l . ), | N
YAl N (@)
7 '(1| IF!‘
=3
g ’ 9
lb}l (@) (@) (@] — W O (@) (@) - - 1 @) H O :ﬂ
et n se - cu _ la se _ cu _ lo rum - men.
0
L
17 € Py ) ﬂ
A\ Y 71X 1 (@) ~7 (@) (@)
Vg B—o6—9 $:S
n o O
o 1 X | &> O ~¥ 7
A N rYmd ~
\=EBh el r= (@) (] i |
T T 0 O

1) A transposer en RE pour Barvton ou Basse.
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CHANT LITURGIQUE PROTESTANT.

SECOND EXEMPLE. PSAUME XXV.

EDITION D2 LONDRES A757.(Tiré du psantier huguenot par 0. DOUEN.)

Il faut exécuter ce Psaume comme tous les plain-chants, avee une egalité de sons parfaite, sans nuances et
en donnant aux paroles un caractere de grande austérité.

A transposer en LA b pour Contralto ou Baryton.

0 3 9 ’
+ ~ (@ ) (@] (@] | =4 & >
;ﬁ v O = I (@) 14 O i O © (@)
J A\ j [ N o~ I i
ERES B 1
A tor, mon Dieu, mon coeur mon - te, En tor mon es _ poir  j’ai  mis;
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1 1 I I I
i T |
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Mais le  mé _ chant  est per _ du Qu  nwt  aux  jJus - tes  sans  cau - se.
o
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=== =S °

VERSET HEBRAIQUE.

3¢ EXEMPLE. SCHEMA par S.NAUMBOURG.
(SOBTIE DE 1A LOI UES SANEDIS ET FETES)

Ce verset doit étre chanté sur le plein de la voix, lentement, avec une expression de grandeur.

0(1)5.(' —— s ) 9 ‘ ’ " > A~ %

y 4
- 1 71 ' ¥ ;
:) i N 77—V ! 7~ v
Soutenir ¢t terminer
¥ 4™

CHANT.

i\

!
e SO AR
T

Py
> 1 3 " B
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i
Schema  Tsro_el a_do_noi é_lo é_non a_do_noi e_ chod. _ '
% le son dans sa foree.
| n | = T % .
e— i 77 } La phr‘:m:
C F ' o Z e mea—
- : : Z— = . A — se reprend
_— A — ‘ o I ' ({ - . 3 —
1

en chaur,
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. ‘ | . J —| ™| ¥ A
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ORGLUE.

—_ ) Vi -

(l) A transposer en SIb pour Baryton. H. 616
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ADESTE

MOTET DU RITE CATHOLIQUE POUR LE TEMPS DE NOEL.

b . . Y .
Dans I'exécution de ce motet,ce qu’il faut chercher, en dehors de la tenue de la voix,c’est le charme du
son et la simplicité du style.

) Moderato.
2 > —
SOLO. fsd—— ] T e R e
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s . . . . I . pres chaque strophe
- r'e _ mus, ve - - tep a_d - re - - mus do - mi _ num. en solo le chear re.
wend au signe S¢
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AIR D EGLISE

DU CELEBRE AUTEUR STRADELLA (vers 1675)

L interprétation et le mouvement de ce remarquable morceau ne peuvent étre les mémes I”Eglise qu’au
concert. Au concert on est autorisé i donner h certains passages de ce bel air les accents patheétiques et méme
dramatiques qu'il comporte,tandis qu’a I”Eglise, pour que le chant reste en harmonie avec la majesté du lieu,on
doit veiller & ce que les mots ne puissent &tre pris dans leur acception mondaine et s’attacher a donner aux
sons une couleur discrete et une pureté d’expression qui n’éveillent chez les fideles d’autres pensées que
celles du recueillement et de la Foi.

&

N

Andante.
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b . 1] g . . . . .
(')A PESLISE, chanter cet ziv avee une grande égalité de son, sans tenir compte des altérations de mouvements et en supprimant les trilles.
) . A
Au CONCERT. observer scrupuleusement toutes les nuances et chercher Vexpression dans la phrase mélodique et dans le sens des parotes
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PRELUDE DE BACH

AVE MARIA de CHARLES GOUNOD,

6" EXEMPLE.

A I’Eglise ou au Temple, on doit renoncer & 'emploi des notes extrémes de la voix qui nécessitent certains
efforts; ces notes exceptionnelles qui provoquent au théatre ou au concert les applaudissements du public,ne
produisent & I’Eglise qu’un sentiment de surprise et de géne. Leurs vibrations bruyantes contrastent péni_
blement avec I’ expression contenue que réclame avant tout I'interprétation de la musique religicuse. Aussi
recommanderai -je i tous les artistes d’avoir recours i la transposition plutdt que de faire entendre des sons
peniblement obtenus comme cela arrive fréquemment dans I'interprétation des derméres mesures de I’Ave Maria
de Ch. Gounod. Ces quelques notes poussées en toute force contrastent desagréablement avec le caractére évan_
gélique de cet admirable motet.

;. Moderato. P . cresc.
7 — N9 7 5 I
A Il 14 i1 ~ - 1 1T )
3% T I 7 v 1T L i 17 1
PYj 4 . ™ vory
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T

r

1

Chercher platdt le charme que la force dans

Bien rapprocher le la, sans eftort, cetle phrase.
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Tous les morceaux dont je ne puis donner ici que quelques mesures comme exemples seratent excel_
lents a travailler dans leur intégriteé. Oun y trouverait Papplication du chant li¢ et soutenit, en méme
temps que l'on développerait la memoire des sons, qualités indispensables pour devenir un chanteur
d’école .

HAMLET. (4. THOMAS)

And*

ra I o T —q

v o v o o Y s o | S Y o ¢ 2 o v o = o & = = = — ——]

e —— . 7 gt P T 7 P
A R G D A G 7 e T B Z — [
Je suis I'd_me de ton pé _re, un divin pou_voir  M’arrache aux feux d'en bas.

LA JUIVE. ( HALEVYY)
And"’ _—" swr lv plein dv la voix, sans écraser les sons grares,

: T i F E » t - 1T | —
1k B
T e
S1 la ri _  gueur et la ven _ gean _  ce

Larghetto. s Fesivor
b} I (sans respirer.) /-————————_x\
* r e ’T_—L\= . S

Q6| pop E====SEas == ==
7 T r—r—1 1 —X T—1— 1 7
8 = = ' = ;
Le _ o_nor, viens Ja _ ban _ don _ e,
L. LETOILE DU NORD. (MEYERBEER)
SON TYPE Reait. = Z T - _ n
P E— )i v —F 5 - i i 7
Z 7 7 rlr I IV }V/j ; { % 1 X' | 4 Y ];/ [' } } E/) 1 E‘D
SOL L. ; : : }
Pour fuir s0n SOU _ Ve _ nir qui sem_ble me pour_sui  _ vre,
LE PARDON DE PLOERMEL. ( MEYERBEER)
(Rapprocher le plus possible les notes élevées des notes graves.)
{e
And: o o ® be o He- =T
‘,: I I F 0 n i T |; 1 { l' = |1 2.4 ) T
Zh ¢ - e — i i ——
v |
Ah! mon re _ mords te ven  _ ge
LA FIANCEE DE CORINTHE. (ncPRATO)
(o (Mémes observations que ci-dessus.)
And’ 3 3
HEo— tr 1‘. ] i\J T3 1
=t ————=—=. e —f——P : =
Viens, Chlo _ ris fuy _ onsx ces tris_tes vl - ova _ ges;
FAUST. (cH. Gornon)
(Placer toutes les syllabes comme sur un son soutenu.
r.\lod‘.“ : ; )
1 N e A I\ 1 1 A Y 1 A A I } NN | |
e N N —— — —
e & e & & T g o & o 9 T g - a—
. . . , . . ———
Je  voudrais bien sa _ voir quel € _tait ce jeune  hom _ me
Larchetto, (en dumi-voix LA STATUE. (&. REYER) _
SON TYPE A 2 1 Soutenune) \ P N N N _
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LE BILLET DE MARGUERITE . (GEVAERT )
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Il existe dans les opéras trois genres de récitatifs :

X XII

DU RECITATIF

teur exccute sans se préoccuper de la mesure ou récitatif non mesuré :

LES HUGUENDTS. ( MEYERBEER)
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2° Le récitatif déclam¢ sur des dessins d’orchestre, qui ne permettent pas au

chanteur les temps d’arrét ad libitum, ou récitatif mesuré :

1° le récitatif que le chan-
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3" Le récitatif libre, débité rapidement sur un accompagnement du quatuor, et
qui remplace le dialogue dans les opéras bouffes italiens.

Récit DON_ GIOVANNI . (MOZART)
. GIOVANNI. ~ '
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Bien que le récitatif non mesuré tienne ¢galement du langage déclame et du
chant, il peut parfois, sans s’écarter du genre qui lui est propre, affecter momen-
tanément la forme mélodique et passer sans transition au chant proprement dit:

HAMLET . (A. THQGMAS)
Air de la Folie.
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Les ornements sont en général, et 4 juste raison, bannis du récitatif. I en cst

cependant dans 'école frangaise et italienne qu’on ne pourrait supprimer sans
d¢naturer 'ceuvre elle-méme. Exemples :

LA MUETTE.(AUBER)
Air.

Vous n'¢ -
LE SONGE D'UNE NUIT. DETE. (A, THOMAS)
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ZAIRE. (MERCADANTE)
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Tout prendun air _____ Joyeux, joy - cux.

La place que le récitatif non mesuré occupe dans le drame lyrique est considé-
rable. C'est grice 4 son intermédiairc que le spectateur est mis au courant de
Paction; aussi pour la lui rendre plus compréhensible est-il d’une nécessité absolue
que le chanteur prononce et articule d’une maniére irréprochable. Pour étre micux
pénétré du sujet, il faut, en outre, qu’il ait lu attentivement le libretto (ce que négligent
trop souvent beaucoup d’artistes qui se bornent 4 I'étude exclusive de leurs roles).
Sachant la part qu’il prend a Paction, il sera plus facile au chanteur de comprendre
les ¢motions du personnage qu’il représente et d’en retracer le caractére. Clest dans
le récitatit qu’il peut donner, comme le comédien et le tragédien, un libre essor a
ses qualit¢s de diction, d’accentuation ct de juste mesure dans Iexpression, car il
n’a pas a lutter, comme dans les autres morceaux, avec des combinaisons mélo-
diques ct harmoniques qui lui disputent souvent la prépondérance.
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DE LA PEUR

Chez les artistes, la peur peut provenir de trois causes : d’un sentiment de
pudeur vague et indéfinissable qui les envahit dés qu'ils se savent Lobjet de la
curiosité¢ du public; d’une extréme modestie, ou d’une immense vanitc.

Les vaniteux péchent, en général, par un excés d’aplomb ; il en est cependant
chez lesquels la crainte de ne pas voir le public partager la haute opinion qu’ils
ont d’cux-mémes est telle qu’elle revét tous les caractéres de la peur et leur en
fait subir les inconvénients.

Ceux dont I'extréme timidit¢ provient d’un¢ trop grande modestice, se guérissent
plus facilement; il ne leur faut pour cela que de la persévérance, un peu d’encou-
ragement et quelques succés.

Je ne pense pas qu'un véritable artiste, ayant conscience de sa valeur, puisse
affronter le public sans éprouver une certaine émotion, méme aprés une longue ct
brillante carriére.

Tant que la peur n’influe pas d’'une maniére trop sensible sur la voix du chan-
teur, le mal n’est pas grand, mais si elle se prolonge et devient un obstacle insur-
montable au développement de ses facultés, le mieux est de renoncer 4 une
carricre, qui, dans des conditions aussi défavorables, ne peut ¢étre qu’une source
de déceptions et de chagrins. .

Chez les uns, les effets de la peur se traduisent par un manque de streté¢ dans
intonation, par une tendance marquée a chanter trop haut.

Chez les autres, la respiration devient plus courte. Il y a tremblement des
jambes et surtout des mains, contraction du larynx, qui améne la strangulation ct
dont l'enrouement est la conséquence inévitable.

Souvent aussi, il y a occlusion instantanée du larynx; le son s’arréte brusque-
ment au milicu d’'un mot; c’est ce quon appelle en terme de coulisses : « la
goutte de salive (1) ».

Il est un autre sentiment qui produit des effets analogues 4 ceux de la peur,

(1) Une artiste justement célebre, la Grisi, n'a jamais pu se guérir de cette occlusion spasmodique. Le mouve-
ment de déglutition involontaire qui en était la conséquence déterminait un temps darrét suffisant pour altérer le sens
de la phrase mu.icale. La crainte qu’elle éprouvaitde voir cet accident se renouveler en amenait infailliblement le retour
aux meémes passages, quelques efforts qu'elle fit pour I'éviter,
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sentiment auquel les artistes les plus distingués sont tout aussi accessibles que les
plus médiocres.

Au théitre, au concert, ou le public est appelé a exercer son droit de critique,
le chanteur comme le comédien est destin¢ a subir la mauvaise influence des
deux courants, antipathique et sympathique, qui r¢gnent dans une salle ct la divisent
en public tant pis et en public tant mieux.

Le premier, généralement le plus nombreux, qui n’a nul souci de rassurer
artiste, semble vouloir par son attitude froide et méfiante, lui indiquer qu’il vient
au théatre plus en juge quen spectateur. Clest dans la satisfaction de découvrir les
défauts pour les signaler et faire acte de connaisscur que sc trouve pour lui la
plus grande somme de plaisir.

Le second, au contraire, loin de céder a cette préoccupation de froide analyse,
s’abandonne a ses seules impressions. Sa bienveillance le mct de suite en communi-
cation avec l'artiste, qui d¢s lors, porté par ce courant sympathique, se livre davantage,
et, donnant libre carriére 4 scs dons naturels et au talent acquis, peut, dans
un moment d’entrainement, révéler des qualités qu’il ne se soupgonnait pas lui-
méme.

Par linfluence qu’exercent certaines personnes ou certains milieux, dont les
uns doublent et les autres annihilent nos facultés expansives, on peut se rendre
compte des effets produits sur organisation cssentiellement nerveuse des artistes
par ces dispositions du public, qu’ils devinent instinctivement.

Cest surtout au moment des débuts que de telles impressions peuvent avoir
des conséquences décisives; elles expliquent comment certains artistes peuvent nc
réussir que médiocrement devant un public avec lequel la communication sympa-
thique n’a pu s'é¢tablir et au contraire en passionner un autre avec lequel ils ont
sympathisé.

Existe-t-il des remedes contre la peur?

Il y en a selon moi de deux sortes, un d’ordre tout spécial qu'il faut chercher
dans la pratique du public, puisque la peur n’cst pas susceptible de se dissiper
par le raisonnement. Pour celui-ci, il consiste 4 recommander aux ¢léves de
rechercher toutes les occasions de se faire cntendre et méme de travailler en
public, et autant que possible devant des publics différents; car on shabitue a
tout, méme a son public ordinaire, et tel qui n’a plus peur 4 Lyon recommence
a trembler & Marseille.

Quant a l'autre, son application n’est possible qu’aprés avoir triomphé du mé-
canisme vocal, objet de prcoccupations constantes pour les chanteurs. Il est donc
indispensable qu’ils soient en possession compléte de la partie mécanique de
Pinstrument vocal, et cela au point de pouvoir I'employer avec autant de liberte,
pour ainsi dire, que la voix parlée.
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On ne peut arriver 4 ce résultat que par un travail continu ct par la force de
Ihabitude; si I'artiste trouve ensuite en lui-méme assez de foi en son art pour
s'identifier avec le personnage qu’il représente; s’il est assez pénétré de son sujet
pour perdre momentanément le sentiment de sa personnalité, la peur qu’il a pu
¢prouver 4 son preimier contact avec le public ne tardera pas a se dissiper. —
Stimulant par sa seule présence les efforts de lartiste, le public deviendra insen-
siblement un t¢moin nécessaire, indispensable aux manifestations de son talent
ct quelquefois aux inspirations de son génie.






AUX JEUNES CHANTEURS

NOTES ET CONSEILS

En dehors des préceptes dont se compose une méthode proprement dite, il est certaines
figures ou images que on emploie dans Uenscignement pour se faire mienx comprendre des
personnes déjd initices & Uart du chant. On ne sera donc pas surpris de I'usage que jen
aurai fait dans le courant de ces notes familicres, ot T'on trowvera également quelques
recommandations et quelques recettes qui, pour ne pas figurer an Codex, nw'en sont pas moins
Qune efficacité réclle. Les artistes, au début de leur carriére, pourront ainst les metire d
profit, sans attendre que le temps el Texpérience les leur aient fail découvrir.

DU COUAC

Accident vocal auquel toutes les voix sont exposées et qui sc produit capri-
cieusement au courant des morccaux les plus tendres comme les plus ¢nergiques,
choisissant de préférence pour ¢éclater Pinstant ot orchestre laisse Tartiste a
découvert.

Le couac affectionne particuli¢rement les notes extrémes supcrieures de la voix,
ainsi que celles qui avoisinent les changements de timbre, comme le mi, le fa et
le fu diése. — Clest un récidiviste dangereux sur lequel ceux qui en ont déja ¢ee
victimes doivent exercer une surveillance continuelle.

Voici Pexplication que jai recueillic du couac, et que jenedonne ici qu'a titre
de curiosité: Au point de vue physiologique, il provient de la cessation de la
tension de l'une des deux cordes vocales inféricures, cette cessation supprimant
le jeu de bascule du cartilage arythénoide. Au point de vue du chant, il est
le fait chez les hommes, du brusque passage d’un son de poitrine 4 un son de
fausset d’une tonalité insaisissable; chez les femmes, et dans leur voix de téte,
Cest une simple solution de continuit¢ du son. — Dans I'un ou Tlautre cas,

31
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c’est une note mal appuyée, ou qui n’est pas soutcnuc par une respiration suffisante.
— Souvent aussi, cest un son que le mouvement trop précipit¢ de la mesure
n’a pas laiss¢ au chanteur le: temps de préparer.

L’effet plus ou moins fichcux du couac est toujours en raison directe de la
puissance de la voix ct de D¢clat du timbre — aussi passe-t-il parfois inapercu
chez ccux ou celles qui ne possédent que de trés petites voix et qui ont, surtout,
asscz de sang-froid pour ne pas sc laisser déconcerter. — On disait, d’'une de nos
plus habiles cantatrices, dont la voix se brisait frcquemment dans un son filé, sans
qu'clle en manifestit la moindre ¢motion : qu'elle avait le couac serein.

Il n’est pas rare, lorsqu’on est sous le coup dune vive ¢motion, que le larynx,
le pharynx ct les fosses nasales sc dess¢chent au point de géner sensiblement
Iarticulation. Cet ¢tat est heurcusement passager: '¢motion dissipée, les sécrétions
reprennent leur cours normal.

Le mecilleur conseil quon puisse donner pour prévenir le couac, c’est de ne
jamais aborder une fessiture trop ¢levée, car la tension continue qu’elle impose aux
cordes vocales ne permet plus Peffort nécessaire pour émettre les sons aigus, ces
mdémes sons qui, isol¢s, ou se produisant aprés avoir chant¢ dans une tessiture
normale, n’auraient occasionn¢ au chanteur aucune peine a ¢mettre.

Quant au couac qui sc produit dans les notes médianes de la voix, on ne doit
Iattribuer qu’a Tinexpérience et a Uinattention. On peut affirmer, dans ce cas, que
le chanteur n’a aucune connaissance de son organc. — S’il est afflig¢ de cette
facheusc disposition au conac, c’est donc par le travail seul qu’il peut en triompher.

8

DE LA ROULETTE OU SONS DOUBLES

La Roulctte, que le public confond souvent avec le chat, est unc véritable
maladic presque toujours causée par des efforts maladroits ou par d’imprudentes
tentatives pour changer le timbre naturel de la voix en la grossissant.

Il vy a la une affection des cordes vocales qui ne peut aller qu’en s’aggravant,
si I'on ne se décide 4 observer le repos absolu de l'organe. Malheureusement,
cela nc suffit pas toujours & amener une guérison : il est alors nécessaire de
recourir 4 un homme de I'art qui seul peut indiquer les moyens thérapeutiques a
employer contre cette bi-tonalit¢ discordante.

Tout lec monde sait qu’on désigne sous le nom de chats certaines mucosités
indiscrétes qui accompagnent quelquefois la voix des chanteurs. La géne et I'in-
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quic¢tude qu’clles leur occasionnent n’ont d’égales que celles du public, aussitot
quun de ces riles muqueux se met de la partic. Phénoméne bizarre, — chaque
spectateur cherche aussitét a se d¢barrasser d’un chat imaginaire et, par scs tous-
sottements significatifs, semble vouloir aider Dartiste a expulser le sicn.

Il est assez rare que le chat fasse brusquement irruption dans le larynx. Clest
d’une maniére insidieuse et progressive qu'il s’y installe. Souvent il se contente
d’occuper une ou deux netes, mais quelquefois il envahit la voix entiére.

Peu de chanteurs sont a labri de ce genre d’accidents
cn sont souvent affligés qu’ils ont la woix grasse.

Il n’est possible de modifier ces affections naturelles qu’a I'aide des moyens
employés pour combattre les affections catarrhales du larynx, tels que les éma-
nations de goudron, les eaux sulfureuses, etc.

; on dit de ceux qui

Chez les chanteurs sujets 4 ces embarras vocaux, le mal s’aggrave par suite
des efforts qu’ils font pour s’en affranchir, au moins pendant la durée du morceau
qu’ils ont 4 exécuter. ‘

L’habitude que les fumeurs de cigarettes ont d’introduire la fumée jusque dans
les bronches, en I'avalant, facilitc beaucoup la production des chats. L’exercice du
chant, immédiatcment aprés le repas, lorsque tous les organes qui concourent a
la phonation sont congestionnés, y prédispose ¢galement; aussi les chanteurs
feront-ils bien de nc céder aux sollicitations qui souvent leur sont adressées aprés
un grand diner, que s’ils ont eu la précaution de rester prudemment sur leur
appétit.

Les chanteurs qui veulent s’assurer l'usage constant de leur instrument vocal,
sont donc tenus a certaines précautions hygiéniques dont jindique plus loin les
principales. Je crois inutile d’ajouter que les excés de tous genres ont une influence
de¢sastreuse sur la voix. II existe, il est vrai, des voix privilégices, que les veilles, les
intempéries, les écarts de régime paraissent ne devoir jamais altérer : semblables
en cela & ces estomacs complaisants dont aucune excentricité gastronomique ne
trouble le fonctionnement. Ce sont des naturcs exceptionnelles qu’on peut envier,
admirer, mais qu’il faut bien se garder d’imiter, car l'aveugle confiance qu’inspire a
certains artistes leur robuste sant¢ vocale est presque toujours la cause de leur déclin
trop rapide; aussi arrive-t-il souvent que, pour ne s’¢tre pas imposé de sacrifices,
ceux-ci ont depuis longtemps disparu, alors que des chanteurs moins doucs, mais
plus prévoyants, poursuivent encore leur carridre.

Ouvrez la bouche en souriant, recommandent d’une maniére absolue presque



toutes les methodes de chant. Nous dirons plus volontiers : Ouvrez la bouche le
plus naturcllement possible. La bouche doit prendre, d’clle-méme ct sans cffort,
la forme la plus favorable, la plus convenable 4 I'¢mission de chaque voyelle,
D'ailleurs, toutes les bouches ne sont pas conformées de méme: il ¢n est qui ne
pourraient répondre au sourire demand¢ que par une laide grimace.

Pour arriver 4 corriger certains défauts de nature, il peut Ctre utile de sc
servir des défauts opposcs. A T'éléve que la conformation de sa bouche oblige a
découvrir les dents d'unc facon ficheuse et condamne au continucl sourire, il
faudra consciller la position de la bouche dans le sens vertical.

Certains chanteurs, croyant donner plus de netteté et de vigueur a leur arti-
culation, ¢cartent ct rapprochent les maichoires d’une maniére exagérée, & chaque
syllabe qu'ils ont 4 prononcer. En s’excrcant & articuler les dents serrées, ils se

convaincront de linutilit¢ de ces efforts disgracieux.

On ne doit pas non plus chanter la bouche constamment ct de¢mesurément
ouverte. Cela donne quelque chose de niais & la physionomie et au chant. Clest
se priver, ¢n outre, de a précicuse ressource d'utiliser Pouverture graduclle de
la bouche lorsqu'on veut éclairer un son auquel on a d¢ja donné par le souffle

B

En cherchant la sonorit¢ sur les nasales, on en faussc presque toujours la
prononciation cxacte. 1l ne faut pas demander a ces diphtongues plus quelles

&

le maximum de lintensité.

ne peuvent donner.



L’appareil buccal peut se comparer au réflecteur d'une lampe. En effet, 'un
ct autre peuvent rester immobiles, tandis que P'on modific 4 volont¢ l'intensité
du son ou celle de la lumicre. Cest de immobilit¢ de T'apparcil buccal que
dépend en grande partic 'homogendite de la voix.

&

Les voix défectucuses jouissent d’immunités particulicres. Le public, qui s’est
accoutumé 4 leur timbre inégal ou voil¢, percoit assez difficilement les indispo-
sitions dont elles peuvent ¢tre passagérement atteintes. Il n’en est pas de méme de
celles qui sont naturcllement pures; plus les voix sont parfaites, plus Porcille en
saisit les moindres altérations. Les personnes les micux favorisces sous le rapport
de la voix doivent donc se¢ soumettre plus que les autres aux ¢tudes constantes
du mécanisme, pour ne pas se trouver désarmdces ct sans défense @ la plus légere
indisposition. On juge d’autant micux des ressources que l'art et I'étude ont
mises au service d’un artiste, lorsqu’il n'est pas en possession complete de scs
moyens.

Certains chanteurs ont Phabitude de sc servir de leurs mains comme d'un
cornct acoustique en les plagant derri¢re Poreille, les uns pour jouir de la sonorité
factice que la voix acquiert par ce moyen, les autres pour connaitre s'ils sont bicn
ou mal disposé¢s. Dans L'un ou lautre cas, il vaut micux se tamponner les orcilles
avec un peu de coton pendant les ¢tudes ct se ménager la surprise dune voix
plus puissante, en le retirant au moment de I'exccution. Si 'on veut s’assurer de
Pétat de la voix, on percevra, par ce méme moyen, le plus léger frolement qui
pourrait altérer la pureté du son.

Beaucoup de chanteurs, plus embarrassés pour terminer un son que pour latta-
quer, tournent la difficult¢ en fermant la bouche, principalement dans les notes



¢levées. Le rapprochement instantan¢ des 1¢vres détermine alors une Iégére explo-
sion. 11 suffit pour ¢viter ce defaut de garder la bouche entr’ouverte.

A=

Le chanteur doit connaitre ses sonorités et les retrouver sans plus d’hésitation
qu'un homme ordonn¢ sait trouver dans 'obscurit¢ 'objet détermin¢ qu’il a rangé
lui-méme. Il ne doit pas en étre plus préoccupé que linstrumentiste, le pianiste
par exemple, ne l'est de ses mains lorsqu’il exécute un morceau.

Le rapport doit étre aussi intime entre plusicurs syllabes ou voyelles repetées
avec la voix sur une méme note, qu'entre plusicurs mémes notes frappées sur
un bon piano dont e timbre est toujours identique, quelle que soit lintensité
du son.

En principe, il ne faut jamais attendre qu'on soit arrivé a la note extréme
d’'un registre de la voix, pour passer dans lautre registre. I en est de méme
pour les changements de timbre.

Quelle que soit aisance affectée par un artiste en chantant, si str qu'il soit
de la docilit¢ de son organe, il ne doit jamais cesser de le surveiller; non moins
prudent que le cavalier qui semble abandonner les rénes a sa monture, mais la
tient toujours en main, par crainte des écarts.



B
Lorsque dans un duo, on doit chanter une phrase qui s’adresse 4 son parte-
naire, il faut s’arranger de facon a ce que le corps se présente de face an public,
tout cn ext¢cutant les mouvements des bras et de la téte nécessaires 4 Daction.
En se présentant de profil, on tourne le dos 4 la moiti¢ de la salle, qui perd
ainsi les jeux de physionomie; sans compter que cette position fait perdre 4 la voix

de sa sonorit¢. Au théitre, on remddie en partic 4 cet inconvénient en sc plagant
un peu au-dessus de Partiste auquel on s’adresse.

Dans un passage ascendant, il faut toujours ménager la force et ne laug-
menter que graduellement afin de Tavoir tout enti¢re sur les notes ¢levees. 11
cn cst de méme lorsqu'on termine unc phrase dans la force, cn passant d’unc
note inféricure & unc note supcricure par un intervalle de seconde; a plus forte

raison lorsque la note qui terminc la phrase sc trouve sur un changement de
timbre.

Il arrive que le tempérament d’un artiste n’est pas toujours en harmonie avec
la nature de sa voix. Un chanteur ¢nergique, passionné, plein de fougue, peut
n’avoir 4 son scrvice qu'un organe dclicat, plus propre au genrc gracieux quau
genre dramatique. Le chantcur ne doit pas hésiter a faire le sacrifice de ses pré-
ferences, §'il ne veut s’exposer 4 la perte compléte de son organe; ses qualités
particuli¢res ne seront pas immobilis¢es pour ccla, mais il leur trouvera un
modérateur salutaire dans le genre m¢me qui convient 4 sa voix.
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Presque toutes les maladies de voix qui affectent les Soprani et les Contralti,
quand elles ne proviennent pas de la fatigue déterminée par unc tessiture trop
¢levée, ont pour cause 'abus du registre de poitrine, hors de ses limites. Il n’y
a donc d’autre reméde que d’en supprimer usage en ce qu'il a d’exagére. Clest
I'unique moyen pour les femmes de recouvrer la sonorit¢ sur les notes de leur
médium, que la substitution de la voix de poitrine 4 la voix de téte a le grave

inconvénient de ddtruire.

&

Cest un excellent excrcice que de transmettre & un autre la lecon qu’on
vient de recevoir d’un professeur, car en enscignant, on apprend beaucoup  soi-

méne.

Il cst on ne peut plus important pour '¢quilibre de la voix que le piano dont
on se sert soit toujours tenu au méme diapason que celui du théatre ol I'on
chante. Le diapason n’¢tant pas le méme dans tous les pays, les artistes qui sont
appelés 4 chanter a I'étranger feront sagement de sc renseigner & cet ¢égard, et de se
préparer a I'avance au changement que le plus ou moins d’¢lévation du diapason
apporte dans la Tessiture et dans I'¢quilibre de la voix, qui en est toujours troubl¢.

8

On confond souvent le style et la méthode, en mati¢re de chant.

Avoir du style et avoir un style sont deux choses différentes.

Avoir du style, Cest, aprés s’étre pénétre de Ja pensée intime du compositeur,
interpréter un réle ou un morceau de chant, en appliquant les regles ¢tablies et
sanctionnées par le gott.



Avoir un style, c’est ajouter de plus a I'interprétation un cachet de personnalite
qui vous distingue des autres artistes.

Les artistes qui ont leur style propre sont ceux qui prétent le plus & limi-
tation.

Le chanteur a qui I'on répéte sans cesse qu'il est original doit veiller plus que
tout autre a4 ne pas tomber dans I'exagération de ses qualités mémes, qui devien-
draient des dcfauts. ’

En cherchant 4 se composer une facon d’interpréter originale, on tombe
presque toujours dans la copic de quelque artiste cn vue.

Certes, on doit chercher a s’inspirer des grands artistes; mais c’est vouloir
s'assigner une place sccondaire que de les copier trop servilement. On ne peut
cn cffet, suivre quelquun qu’en se placant derriére lui.

Comment expliquer que des artistes d’un talent ¢prouve soient souvent jugés
inférieurs 2 eux-mémes lorsqu’ils chantent, dans unc languc (trangére, les roles
qu’ils ont remplis ou créés dans leur langue maternclle? Clest qu’il ne suffit pas
de chanter sur des paroles italiennes, francaises ou allemandes, méme en les pro-
nongant bien, pour chanter réellement italien, francais ou allemand. Chaque peuple
a son style qui s’harmonise avec son tempérament, son impressionnabilité, sa
maniere d’exprimer ct son génie. Tel style peut donc étre parfait, s’appliquant a
une langue, qui sera critiquable appliqu¢ & une autre.

Les grands artistes trouvent souvent des cffets que le compositeur n’avait pas
méme soupgonnes. Diderot rapporte ce mot de Voltaire entendant la Clairon dans
une de ses tragédies : « Est-ce bien moi qui ai fait cela? »

S1l est utile, pour perfectionner sa prononciation, de lire d’abord a4 haute voix
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la phrase qu'on doit chanter, il n’est pas moins nécessaire de la déclamer, pour
retrouver cnsuite, avec la voix chantée, les intonations et les waleurs de sonorité
qui conviennent aux sentiments qu’on doit exprimer.

On ne devrait méme jamais aborder un réle ou chanter un air, sans avoir pris
la précaution d’indiquer les respirations et les nuances, afin de se les graver mieux
dans la mdémoire, cn un mot de doigter son morccau de chant comme on le
fait souvent pour une ¢tude sur le piano.

Lorsqu'on s’est bien pénétr¢ de Uimportance vocale d’'un morceau, on doit
faire en sorte d’avoir cn réserve assez de force pour le terminer avec tout I'éclat
qu’il comporte. Un morccau bien commenc¢ inspire la confiance, mais le bien
finir cst encore plus important. En matié¢re de chant plus qu’en toutes choses,
« tout cst bien qui finit bien. »

Pour se mettre un role ou un air dans la wvoix, autrement dit pour s’en rendre
maitre, il faut le répéter tel qu'on est appelé a linterpréter, non pas en le fredon-
nant ou en transposant les passages ¢levés a l'octave inférieure, ni en indiquant en
voix de fausset ce qui doit étre chanté en voix de poitrine. Cette fagon de pro-
céder peut exposer Partiste & de désagréables surprises devant le public, a I'enroue-
ment presque toujours, et souvent méme aux coudcs.

Posee

I
)

Beaucoup de chanteurs se croient obligés de ne respirer qu’a de longs inter-
valles. Je suis d’un avis contraire. Il faut respirer souvent. Les phrases y gagnent
en ampleur, le spectatcur se sent plus a laise, et le chanteur reste d’autant plus
maitre de lui-méme.

Lorsqu'on respire, il faut faire en sorte que le public comprenne bien que
c'est surtout pour donner a la phrasc musicale plus d'ampleur, de charme ou



d’expression. 11 ne doit jamais soupconner que le besoin seul vous force 4 prendre
une respiration.

II ne faut pas promettre avec le geste plus que la voix ne peut tenir.

La repétition d’effets semblables, fussent-ils excellents, indique un véritable
manque de tact, lorsqu’on ne sait les espacer suffisamment.

;

Peut-on admettre exceptionnellement 1'emploi de la voix parlée dans certains
passages dramatiques d’un opéra? Bicn que d’¢éminents artistes se soient parfois
permis cette licence, je suis d’avis que lintervention de la voix parlée dans un
opera ne saurait Ctre admise, car ce serait avouer Iimpuissance de la musique 4
tout exprimer; ce serait en méme temps la ruine de la fiction sur laquelle repose
'art lyrique.

Lorsque dans un air, un duo, un morceau quelconque, on a deux fois la méme
phrase ou un membre de phrase 4 répéter sur les mémes paroles, et qu'on peut
les traduire d’une maniére diff¢rente, on doit saisir avec cmpressement l'occasion
d’en varier I'interprétation, aussi bien par le timbre que par l'expression.

Il est de mauvais gout de se précipiter sur I'avant-derniére note qui précede
la résolution tonique, et de s’y maintenir avec affectation, surtout, lorsque cette

avant-derni¢re note, tombant sur la premiére syllabe d'un mot, peut donner 4 la
phrase une tournure comique, cc qui arrive fréquemment.

Je wai pu mouw — rir. —  Porlez-lui mes sou — pirs. —  Je serai son é — poux.

Je crois inutile d’insister.



A une ¢poque qui n'est pas trés Cloignée, la répétition de lavant-dernicre
notc qui précéde la résolution ¢tait le complément oblige de toutes les fins de
phrasc. L’avant-derni¢re note ¢tait accompagnée d’un petit sanglot de rigucur. Cet
accent est aujourd’hui 4 peu prés délaiss¢é. Rubini et aprés lui Mario 'employaient
frécquemment dans les morceaux pathétiques ct le répétaient jusqua deux ou
trois fois. Il faut unc bien grande puissance d'expression pour ne pas tomber
dans la mani¢re ct le ridicule en usant de moyens aussi dangercux.

Les notes qui préoccupent parfois le chanteur, soit par difficult¢ dintonation
ou d'¢mission, soit parce quelles sc trouvent placées dans un registre difficile,
arrivent d’ordinaire un peu cn retard a lorcille de Tauditeur, et ne sont pas sans
jeter quelque trouble dans la mesure. Il est bon, dans ce cas, danticiper légeére-
ment sur ces notes afin de rétablir 1'équilibre. Ces notes anticipées donnent, en
outre, au style unc tournure quelquefois étrange, mais qui n'est jamais gauche ni
d¢sagréable 4 lorcille.

DU CHANT A L'EGLISE

On doit rechercher les occasions de chanter 4 IEglisc ou dans les Temples,
partout ol le recucillement interdit les applaudissements; ce qui oblige le chanteur
a une plus grande perfection dans la tenue des sons et dans la sévérite du style.

On est toujours surpris que tant d’artistes distingués soient inféricurs a eux-
mémes et souvent a de modestes chanteurs de chapelle, lorsqu’ils se font entendre
a I'¢glise. Clest qu'ils apportent dans Uinterprétation de la musique religicuse les
mouvements passionnés ct les ¢lans dramatiques qui font leur succés au théatre ct
ne sauraient convenir qu’a la musique profane.

Pour que lc chant reste en harmonie avec la majesté du lieu, on doit veiller
a ce que les mots ne puissent ¢tre pris dans leur acception mondaine, et s’attacher



4 donner aux sons une couleur discréte et une puret¢ d’expression, qui n’éveil-
lent chez les fideles dautres pensées que celles du recueillement et de la foi.

On doit ¢galement renoncer 4 I'emploi des notes extrémes de la voix de poi-
trine, qui, méme  la scéne, lorsque lartiste est entrain¢ par la situation et peut
s’aider du geste, n’en exigent pas moins certains cfforts. Ces notes exceptionnelles
qui provoquent, au théatre, les applaudissements du public, ne produisent a
Péglise qu'un sentiment de surprise et de géne; leurs vibrations bruyantes con-
trastent péniblement avec I’expression.contenue que réclame avant tout I'interpré-
tation de la musique religieuse.

Si T'on doit chanter 4 'église, ¢viter de rester trop longtemps prés de lorgue,
dont les sonorités trépidantes peuvent provoquer un ¢branlement momentané des
nerfs et influer d'une maniére ticheuse sur la voix.

=

&%“_

Beaucoup d’¢léves gardent, en chantant, la main appuy¢e sur lc piano ct se
penchent comme pour déchiffrer leur morceau, mais en réalit¢ pour se donner un
maintien et dissimuler leur ¢motion. Personne n’est la dupe de cette petite supercheric
ct cette position du corps leur fait perdre la moiti¢ de leurs moyens. Le public,
d’ailleurs, est toujours influencé par Tattitude que prend lartiste cn sa présence.

Lorsqu'on est str de soi, une certaine crdnerie sans affectation ne messied pas
ct impose au public.

Une contenance modeste le dispose a I'indulgence.

Cest entre ces deux termes, que se trouve lattitude la plus digne, la plus
convenable et celle qui lui donne le plus de confiance.

On doit donc regarder le public en face, sans forfanteric comme aussi sans
faiblesse.

Lorsqu'on a 4 représenter un personnage historique ou légendaire, il ne faut
pas se préoccuper du caractére de ce personnage tel que Thistoire nous T'a laissé,
mais bien du caractére qui lui a été attribu¢ par le librettiste et le compositeur.

Il serait illogique de donner au Méphistophélés de Gounod Taspect du Méphistophélés
de Goethe.
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Lorsqu’on chante en public, il faut, autant que possible, choisir dans I'auditoire
un visage qui vous soit sympathique, ct sadresser 4 lui; par contre, éviter de
regarder une personne dont l'attitude est de nature & vous impressionner désagréable-

$

Le moyen le plus stir pour ¢étre discrétement accompagné, c'est dexagérer les
nuances dans la douceur. Si nombreux et si bruyant quil soit, I'orchestre est alors
oblig¢ pour entendre ct suivre le chantcur de diminuer ses sonorités.

Si au contraire, on veut lutter de force avec quatre-vingts ou cent musiciens,

On ne saurait veiller avec trop d’attention 2 la justesse des notes étrangéres
au ton dans lequel est Cerit un morceau. Sans les appuyer d’une facon exagérée, on
doit pourtant les souligner par unc légére inflexion pour qu'il n’y ait aucun doute

sur leur parfaite justesse. L'effet contraire est & redouter lorsque ces notes sont
attaquées avec hésitation et mollesse.

ment et a vous troubler.

on court grand risque d’{tre terrassé.

&

En principe, les artistes doivent toujours savoir par coeur les morceaux qu'ils
ont & ex¢cuter en public. Néanmoins au concert, dans un salon, oli I'on ne peut
compter sur le souffleur, il est toujours prudent de tenir la musique 4 la main;
il suffit d’'un moment d’¢motion pour amener un manque de mémoire.



Au theatre, comme au concert, il faut s’habituer 4 chanter les duos, trios et
morceaux d’ensemble, en ayant indifféremment ses partenaires 4 sa droite ou 4 sa
gauche. On ne saurait croire combien dartistes se trouvent impressionnés et méme
déroutes, dés quune circonstance les prive de la place qu'ils ont coutume d’occuper.

Sous pretexte de rajeunir des traits démodés, on les remplace souvent par
d’autres traits ou variantes plus tourmentés, plus modernes assurément, mais qui
ne sont nidans le goit de I'¢poque ni dans le style du compositeur. Ce sont la
de déplorables anachronismes. Lair de Rosine du Barbier de Séville st le théme sur
lequel professeurs et chanteuses sc livrent le plus volontiers 4 ce genre de rajeu-
nissement. Je nc crois pas qu'on puisse trouver, dans la génération actuclle, un
amateur qui ait entendu exccuter cet air au théitre tel quil a ¢t éerit, si ce
n'est par M"™ Alboni qui s’est toujours contentée du texte original.

La grande libert¢ qu'on laisse aux artistes de broder sur les motifs, de les
changer a leur guise et de les enrichir existe ¢galement pour le point d’orgue :
comme il n’y a pas de régle 4 ¢tablir & ce sujet, j’ai cru ne pas devoir cn faire
mention dans la Méthode proprement dite.

Au sens absolu du mot, le point d’orguc est la prolongation d’une note pen-
dant un temps indétermin¢ et qui ne cesse que sur un signal du Chef d’orchestre.

Mais le nom de point d'orgue s’applique plus généralement au temps d’arrét
menage par le compositeur, soit au courant, soit & la fin d’un air ou d’un mor-
ceau d’ensemble pour permettre au virtuose I'exécution dun trait quelconque.

Dans la musique d’expression, lorsque le point d’orgue ne comporte pas de
traits d'agilit¢, C’est geéndralement par un simple gruppetto, choisi dans une des
formes si nombreuses sous lesquelles cet ornement peut ¢étre présenté, que se
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termine le morceau. Souvent aussi ce gruppetto est précédé de quelques notes sur
lesquelles on a plact des paroles empruntées au dernier vers du poc¢me.

Giorgio Ronconi, un des plus grands artistes que j'aic entendus, avait adopté
un point d’orgue qu’il plagait invariablement & la fin de tous scs airs. Selon le cas,
le trait ¢tait li¢, gracieux ou pathétique, il y mettait des larmes, en changeait le
mouvement, sclon les circonstances, le syncopait, le précipitait ou le ralentissait.
Voici quel était ce trait:

'smfﬁf!erﬁf%. oo

L

Au mois de janvier 1848, alors qu’il ¢tait Directeur du Theatre-Italien, les
musiciens de lorchestre lui envoyérent, comme cadeau du jour de Pan, un petit
point d’orgue de rechange, dont ils jugeaient que leur directeur avait récllement
besoin. 1.’artiste, qui ¢tait doublé d’'un homme d'esprit, accepta le point d’orguc,
remercia ses musiciens et l'exécuta, le soir méme, se réservant toutefois de lui
faire subir, par la suite, quelques légeres modifications. Elles prirent peu & peu une
telle importance, qu'au bout de quelques jours la transformation ¢tait complete,
ct il ne restait plus du trait compos¢ par les musiciens de T'orchestre que l'ancien
point d'orgue de Ronconi.

Ce que jai dit plus haut des fraits s’applique nécessairement aussi aux  points
d’orgue laiss¢s au choix de Pexécutant; ils doivent ¢tre rigourcusement dans le
style du maitre.

Comme le point d’orgue est intimement li¢ aux rentrées et aux fins de phrase
dot dépend presque toujours le succés d'un morceau de chant, on ne saurait le
répéter trop souvent pour s'en rendre absolument maitre.

A part quelques exceptions, le point d’orgue qui précéde unc fin de phrase
doit se faire d’unc seule respiration; autrement, il devient ¢tranger au morceau et
ne présente plus que le cote matériel d'un exercice vocal hors de propos.

3

Les fins de phrase, comme les rentrées dans un motif, sont Ja pierre de touche
du chanteur. Le plus ou moins de durée qu'il doit donner 4 avant-derni¢re note
d¢pend exclusivement de son gout et de la délicatesse de son sentiment musical.

Les rentrées dans un motif gagnent beaucoup 4 Ctre faites sans respirer. Lors-
queelles sont précédées d'un point d’orgue et quon est & bout de soufHle, un petit
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temps d’arrét permet de retrouver assez de respiration pour faire la rentrée sans
que la liaison soit interrompue.

Quelque regret que puisse ¢prouver un artiste a voir le public applaudir, chez
un autre, des effets de chant d'un gott douteuy, il doit résister a la tentation de
chercher a son tour le succés par les mémes procedés et garder sa foi artistique,
— certain, d’ailleurs, que le public rendra tdt ou tard ‘justice 4 la correction de
son style et a la pureté de son golt. Cest souvent un placement & longue
échéance, mais cest un placement absolument str.

Les artistes sont souvent sollicités de se faire entendre au concert ou au salon
dans les morcecaux de chant les plus applaudis au thédtre. Il ne faut pas oublier
que beaucoup de ces morceaux, privés du prestige de la scéne et surtout de la
place que leur assigne la marche de Daction, ne produisent pas toujours leffet
quon en attend. Jen citerai pour exemples : le duo La c¢i daren la mano et la
sérénade de Don Juan, le Pif-Paf des Huguenots, le Vean d'or de Faust, le S:ivez-
moi de Guilaume Tell, les deux grands duos des Huguenots, le grand air de Guido,
celui du ténor de la Juive, ainsi que tous ceux qui exigent un grand deévelop-
pement de force et I'emploi indispensable de la mimique. On fera bien aussi de
supprimer dans les airs italiens la répctition de la cabaletta qui les termine.

<,
vy

-
[
5

n

On observe assez fréequemment chez nos chanteurs d’opéra comique une ten-
dance a donner 4 leur voix chantée une couleur et un timbre étrangers a leur
voix parlée. Une basse chantante et un ténor s’empresseront de quitter le ton
naturel qu’ils ont gard¢ dans le dialogue, le premier en attaquant tous ses mor-
ceaux d’une voix imposante, emphatique ¢t d’'un volume exagéré; le second en
donnant 4 sa voix un accent ¢mu, vibrant et méme dramatique, n’edt-il 4 chanter

33
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que : « Le diner est servi, allons nous mettre 4 table! » Ces contresens ne font
qu'accentuer le brusque passage du dialogue 4 la musique, qu'on a souvent reproche

au genre de l'opéra comique.

Les chanteurs 4 qui le public fait parfois 'honneur de décerner une ovation,
au milieu d’'une scéne ou d'un acte, ne doivent jamais interrompre la marche du
drame par des saluts, des remerciements et des sourires qui contrastent avec la
situation et le caractére du personnage qu’ils représentent.

Bien que ces habitudes ultramontaines, tant critiquces autrefois, soient parvenues
i sacclimater en France, le public n’en saura pas moins gré aux artistes d’avoir
assez le souci de leur art pour décliner momentanément ses applaudissements et
s’abstenir de démonstrations intempestives.

Jappelle tout spécialement Uattention des jeunes artistes sur les recommandations suivanies
qui, malgré leur futilité apparente, n'en sont pas moins dune réelle importance :

Eviter, avant de chanter, les longs trajets a pied, en voiture ou en chemin de
fer: les secousses, les trépidations sont toujours nuisibles a la voix.

Demeurer le plus prés possible du théatre ou l'on doit chanter, afin d’éviter
la locomotion, ¢n s’y rendant, et les refroidissements au retour.

Supprimer l'escrime et I'¢quitation le jour ot l'on doit chanter.



Beaucoup dartistes, pendant les représentations, prennent, pour remédier a la
s¢cheresse de la gorge, du café noir, du vin d’Espagne ou du bordeaux mélangé¢
d’cau; d’autres, du bouillon froid, de la biére, etc. Chacun choisit ce qui convient
le mieux 4 son tempérament et semble donner les meilleurs ré¢sultats.

Tout cela est inoffensif; il n’en est pas de méme des excitants comme les
grogs, le champagne, le punch, qui donnent momentanément a la voix une certaine
énergie, presque toujours suivie d’une réaction en sens contraire.

Lirrégularité¢ que les répétitions et les représentations apportent dans la distribu-
tion des heures de repas, les ¢motions continuelles ou périodiques aménent
fréequemment chez les chanteurs des perturbations dans les fonctions de I'estomac.
Ils doivent donc se préoccuper tout spécialement de leur alimentation. II est
toujours prudent de mettre un intervalle assez long entre le repas et le moment
ot l'on doit chanter; dans les conditions particuliéres ol se trouvent les artistes,
trois ou quatre heures sont indispensables pour ne pas étre troubl¢ par la digestion.

Un artiste a toujours tort de chanter sur un enrouement séricux, car il court
le risque de voir dégénérer en affection véritable une indisposition qui, prise
au debut et par le simple repos, n'elit ¢té  que passagére. Personne ne sait
gré a Tartiste trop z¢l¢, de son dévouement: Tout ce qu'il peut espérer, c’est que
le public soit assez courtois pour lui dissimuler son désappointement.

On doit avoir recours le moins possible & lannonce pour cause d’indisposition :
Cest se priver volontairement du succés auquel on peut prétendre, si I'indispo-
sition vient 4 se dissiper au cours de la représentation. Il est, en tous cas, pru-
dent de ne faire I'annonce qu’aprés le premier acte. On aura, ainsi, I'occasion de
s’assurer, avant que la salle ne soit remplie, du plus ou moins de gravit¢ de
I'indisposition.



Ne jamais sc serrer le cou, la taille ni les pieds, afin de chanter librement et
d’¢viter Pafflux du sang vers la téte.

Ne pas laisser s¢journer de fleurs dans son appartement ni dans sa loge;
Podeur des fleurs et de tous les parfums, en général, peut déterminer, chez certains
sujets, des enrouements presque instantands.

O

Lc jour d'unc premiére représentation, comme on ne doit avoir dautre préoc-
cupation que celle de la voix et de linterprétation du role, il est indispensable de
$'étre assuré 4 Pavance de ses costumes, de ses coiffures et surtout de ses chaus-
sures. Eviter aussi de recevoir des visites pendant les changements de costume,
ct parler le moins possible.

Certains artistes, les jours de représentation, se reposent et dorment méme un
peu aprés le repas, en attendant I'heure de se rendre au théitre. Il n’y a a cela
aucun inconvénient; j’ai adopté ce systéme depuis I'époque de mes debuts et m’en
suis toujours bien trouvc. Il n'en est pas de méme lorsqu’on doit chanter en
soirce, cest-i-dire, vers dix heures et demie ou onze heures. Le sommeil que on
prend & Papproche de la nuit est toujours plus profond et l'on sent quelque lour-
deur au réveil.

Beaucoup de personnes ¢prouvent une difficult¢ reelle & chanter le matin. 1l
est cependant des cas ot l'on est appelé & chanter le matin, soit a I'¢glise, soit au
théatre pour le travail des répétitions.

Il n'est quun moyen de triompher de ces facheuses dispositions et de dissiper
Penrouement passager qui succede généralement au sommeil et ne disparait chez
certains artistes qu'aprés le premier repas: c’est de faire chaque jour ses exercices
en se levant. Clest 1a ce que jappellerai: la toiletie de la Voix.

Je ne saurais donc trop recommander les ¢tudes matinales dont personnelle-
ment j’ai pu apprécier tous les avantages.
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