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AVERTISSEMENT

Le jeu du piano moderne exige — indépendamment des qualités intel-
lectuelles, imaginatives et émotives indispensables a tout artiste, dont il
n’y a pas a s’occuper ici — une mise en action du corps tres puissante et
tres délicate (1).

Pour atteindre a la plénitude des effets musicaux, artistiques, au moyen
du piano, pour exprimer récllement, avec cet instrument, la musique qui
lui est destinée, il faut que les ressources du pianiste soient toutes connues,
déployées et ordonnées par cette musique méme, et que l'organisme
humain, loin d’offrir des résistances et des indifférences au courant artisti-
que, soit comme saisi, emporté, ployé, transfiguré par lui.

Une véritable gymnastique est absolument indispensable a la prépara-
tion, a I'adaptation, au fonctionnement parfait de 'organisme humain, en
ses diverses parties, selon les nécessités instrumentales et musicales.

Indépendamment du reste du corps (dont il sera question lors de la
mise au point de tous les éléments techniques, selon le rythme de la grande
interprétation), rien que I'’ensemble de la main et du bras — conduit inévi-
table par lequel est obligé de passer I'ordre cérébral pour atteindre a la réa-
lisation au clavier — ne compte pas moins de six articulations : les trois
articulations des doigts et de la main, le poignet, le coude et I'épaule. Ce
sont donc six foyers d’action a utiliser selon toute leur richesse respective.
Ce sont, aussi, six bifurcations ou l'ordre cérébral peut étre déformé, contre-
dit ou annulé.

L’exécution pianistique demandant a I'étre humain un trés grand et
tres délicat déploiement de toutes ses facultés, il n’est pas étonnant que si
peu d’apprentis-pianistes atteignent a un résultat satisfaisant. Bien peu ont
les qualités nécessaires a 'épanouissement artistique, bien moins encore ont

(1) Clest d'ailleurs pourquoi le travail pianistique vérilable est un si puissant moyen d’éducation
générale, et aussi pourquoi les natures grossieres ou dégénérées peuvent y étre, sans doute, améliorées
en proportion de ce (u’elles y sont rigoureusement soumises, mais ne sont pas susceptibles d’en com-
prendre toute Ia portée, ni d’en réaliser toute la vérité, toute la beauté,
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I’énergie morale pour aller jusqu’a la vraie mise en valeur de leurs dons.
Et enfin le travail fourni est habituellement tout a fait insuffisant, non point
quant au nombre d’heures consacrées a I'étude, mais quant aux moyens
techniques employés et a la maniere de les acquérir et de les exercer. I
ne s’'agit point 1a de controverse, mais du simple exposé de choses telles
qu’elles sont. Chacun les peut en bonne foi vérifier, en réfléchissant et en
pratiquant loyalement ce qui est ici enseigné, comme cela est indiqué, en
chacun des détails et en tout I'ensemble, ainsi que nous l'enseignons.

Tout ce qui est exposé dans ces ouvrages est le fruit de I'expérience
basée sur le sens artistique et la recherche des causes a travers les effets.
La détermination des moyens a été atteinte par l'usage longuement et
minutieusement controlé sur des centaines de sujets, différant par leurs
qualités et leurs défauts, leurs conditions de vie, de travail et de milieu.
Les résultats ont ¢té constants, en proportion de la fidelité avec laquelle pro-
fesseurs et éleves ont fait ce que nous avois dit, et rien que ce que nous avons
dit. Nous ne saurions donc étre rendus responsables de ce qui a été fait
contrairement & notre enseignement, par des gens qui, nommément ou
non, s’en sont servis sans le connaitre & fond, sans demander ou suivre nos
avis, et nont pu, de ce fait, qu'en produire la contrefacon ou la caricature.
Bien souvent, on ne prend qu’d la dérobée, pour ne pas reconnaitre les
choses en face, et a cause de cela, on ne peut produire les résultats vou-
lus, puisque c'est de la fofalité de lapplication des principes et des moyens
que vient le résultat probant, définitif et, — la vérité nous oblige a I'attes-
ter, — incomparable.

La publication des matieres pianistiques, & mesure que nous les met-
tions au jour, a été faite dans le but de tenir au courant de nos découver-
tes, d’inciter a les compléter quand il y avait lieu, et surtout d’aider nos
éléves au travail. Cette publication prématurée avait I'inconvénient — nous
ne l'ignorions pas, car cela est commun a la premiere publication de toute
ceuvre d’envergure — de présenter quelques éléments insuffisamment
mirs. Ces éléments constituaient déja un progres certain sur les connais-
sances ou les habitudes d’alors, et offraient, deés lors, un intérét a la publi-
cation, mais ils n’avaient pas, & nos veux, un caractére nettement définitif.
Nous ne sentions pas, sur ces sujets, le parfait enchainement de la cause
premiére aux conséquences qui en découlent nécessairement, saisi et impi-
toyablement, immuablement fixé dans une totale lumiére, comme nous en
avions besoin, comme le labeur sans cesse fourni depuis lors nous I'a plei-
nement apportée 2 présent.

C’est justement pourquoi nous n’avons cessé d’observer, de modifier,
dans un progres constant, jusqu’a atteindre les véritables éléments premiers,
base fondamentale de tout I'édifice. C’est ainsi que, partis des nécessités
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musicales et instrumentales, nous avons été amenés a remonter, par I'obser-
vation, I'analyse et la pratique, des conséquences visibles, extérieures, aux
causes de plus en plus profondes, habituellement cachées, ignorées, jus-
qu'aw monvement central, fondamental, qui est le véritable moteur corporel
initial du geste a réaliser, de l'effet & produire.

Les découvertes vont, normalement, de I'extérieur a l'intérieur d’une
chose. C’est pourquoi les premiers exercices a faire faire au pianiste sont
les derniers que nous ayons trouvés et fixés. C'est aussi pourquoi, au
moment ou s’exerce cette gymnastique fondamentale, elle parait, aux esprits
superficiels, sans rapport avec l'exécution définitive; cependant elle est,
pour cette exécution, ce qu’est la source souterraine pour le ruisseau et le
fleuve : elle 'alimente incessamment.

C’est pour cela que I'étude fournie sans la préparation gymnastique
fondamentale ne saurait qu’étre longue dans sa pratique et incompléte dans
ses résultats; elle ne porte que sur des conséquences extérieures, sans agir
immédiatement sur la cause initiale qu’elle n’atteint, souvent, pas du tout.
C’est aussi pourquoi, au contraire, le travail fait d’apres la réalité corporelle
est rapide et fécond, atteignant, dans le minimum de temps, le maximum
de résultat.

Avant d’exposer la marche a suivre pour I'étude des éléments pianisti-
ques, il est pourtant bon de réfuter une des nombreuses sottises qui se
débitent sur ces choses (comme sur toute chose nouvelle), sans réflexion,
et surtout avec la secréte aversion de tout principe, de tout ordre mis a la
base de ce que I'on fait. Il n’y a rien qui répugne davantage 2 nos habitu-
des d’irréflexion, d’arrivisme, de bousculade et d’émiettement humain !

Il est impossible, disent quelques-uns de ces écervelés, qu'il y ait une
méthode bienfaisante pour fows. Chacun a sa personnalité et c’est d’abord
elle qu’il faut prendre en considération pour que l’enseignement puisse étre
fécond.

D’accord. Mais toutes ces personnalités sont, avant tout, des représen-
tantes de la race bumaine. Elles ont toutes, avant fouf, un point commun,
qui est d’étre homme, et non chien ou hanneton! Il y a donc, avant tout,
un ére bumain. Ensuite, de plus prés, cet étre humain devient telle per-
sonne, et cette personne a telle ressemblance avec telle autre, tout en ayant
sa part absolument distincte, qui lui donne la plénitude de sa valeur (ou de
sa non-valeur!) en en faisant, en définitive, un exemplaire unique.

Dans cette considération, et dans nulle autre, se trouve la loi de I'édu-
cation qui ne doit pas étre un moule, un écrasement, mais une prise de
possession de tout son étre humain, selon toutes ses possibilités bumaines,
et d’apres toutes ses ressources ou impuissances personnelles.
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Dans le travail pianistique qui nous occupe, il faut tout d’abord per-
mettre a 'éfre bumain de se servir de sa téte, de son bras, de sa main, etc.,
en conformité avec la constitution générale bumaine. 1l s’agit donc, avant
tout, de dégager une généralité... celle qu'on a oublié, & peu prés constam-
ment, de dégager, et qui seule permet la mise en valeur de tous les dons
personnels !

Mais pour faire cela, tout d’abord, il faut un travail individuel, concer-
nant la conception cérébrale et la dose physique mises en ceuvre pour pro-
duire, a ce moment, un résultat identique chez tous : un résultat spécifique
d’étre humain jouant du piano.

Puis, quand chacun sait manier tous ses muscles, trouver toutes ses
attitudes, réaliser tous ses mouvements — toutes choses qui sont la richesse
commune de la conformation humaine — I'enseignement s’en vient prendre
encore davantage en considération la personnalité individuelle. A ce
moment, c’est le piano, la musique, qui sont encore des généralités ; déja
le pianiste devient so/ pour réaliser, avec ses doses et ses ressources 4 soi,
le méme résultat que son compagnon réalise avec les siennes, différentes.

Apres vient le moment ou chacun saif réaliser fout ce qui est néces-
saire a toute musique. L’enseignement intelligent s’en prend alors a la sen-
sibilité personnelle de I'éléve et lui demande de prendre conscience de ce
qui I'entoure, de ce qui Patteint. C’est alors Pappropriation de cette sensi-
bilité au stple de 'ceuvre. Ceci constitue la période sccondaire des études...

Enfin, riche de corps et d’intelligence, agrandi, affiné de sensibilité,
imagineg, jeune artiste, formez votre jugement, votre goiit! Vous étes vous,
et c’est tout ce qu’a voulu votre maitre... Tachez, a présent, d'apercevoir,
si vous en avez le don en vous, quelque aspect inconnu de splendeur non
révélée... Votre maitre n’a pu vous donner le génie, mais il a rempli son
devoir qui était de vous donner la plénitude du talent indispensable au génie
pour se manifester dans sa totalité. A vous donc, a présent, de vous étu-
dier, de découvrir les ressources cachées, d’'en réaliser la pleine mise en
valeur. Votre éducation bien comprise, bien conduite, ne vous a occasionné
aucune perte de temps et de force. Toute la vie est devant vous pour ajou-
ter au trésor connu ce qu'il vous est réservé de découvrir i votre tour.

Sans nous attarder davantage sur cette mise au point de la valeur du
travail qui va étre exposé, nous tenons cependant a dire qu'il est le fruit
spécial de douze années de perpétuel enseignement, elles-mémes précédées
de recherches préliminaires qui ont mis sur la voie des découvertes essen-
tielles. Cet enseignement a été sans cesse amélioré, clarifié, simplifié et fixé
dans nos divers cours de Paris, de province francaise et de I'Etranger, cours
qui ont été les laboratoires et les pépinieres ol nous avons poursuivi sans
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reliche nos expérimentations pour parvenir 3 notre but : le véritable jeu
expressif du piano, dans toute la pureté du style et la splendeur de sa mani-
festation, et la maniere d’y atteindre le plus vite et le plus parfaitement, ou,
au moins, le moins imparfaitement, le plus musicalement. Cet enseigne-
ment est & présent, depuis plusieurs années, nettement fixé et commence a
pouvoir donner les fruits qui sont en lui.

Les explications fondamentales nécessaires et les exercices pratiques
indispensables qui sont publiés ici sont suivis, en dernier lieu, d’'une Table
de Travail sans laquelle I'ordre d’étude de ces matiéres ne saurait étre éta-
bli comme il est convenable.

Avant de commencer cet exposé de I'enseignement et du travail du
piano, nous tenons i remercier les professeurs, nos éléves, suppléants, répé-
titeurs ou collaborateurs, dont le dévouement, l'intelligente constance et
les personnelles observations dans 'application du travail que nous indi-
quions ont permis de parvenir 2 établir ce bel édifice qui nous tient tant a
cceur : I'ENSEIGNEMENT MUSICAL DE LA TECHNIQUE bU PiaNo.

Parmi eux, la justice et la reconnaissance nous demandent de mettre &
une place d'honneur Madame Cécile Piriou-Kunc et sa sceur, Mademoi-
selle Catherine Kunc, qui furent les premieres a savoir établir, dans leurs
groupements respectifs, 'enseignement tel que nous le désirions. Leurs
intelligentes initiatives, intimement dirigées dans le méme esprit et orien-
tées vers le méme but que le notre, ont été pour nous la plus féconde des
collaborations; leurs recherches et leurs trouvailles de détail ont apporté
un bon nombre d’indispensables mailles dans la grande chaine d’expérimen-
tation aboutissant 2 I'ensemble si clair et si puissant qui constitue I'ensei-
gnement actuel.

Grace 2 leur pénétration artistique, & leur travail écrasant, a leur com-
préhensive bonne volonté, nous avons pu commencer & récolter les fruits
d'un enseignement entierement établi d’apres nos instructions. C'est dans
les résultats qu'elles y ont obtenus que nous avons pris la force de travailler
A constituer nos autres groupements sur ce modele et cet exemple. Et si, a
présent, un unanime essor se fait sentir en tous, il convient de ne pas
oublier les aides premiéres qui ont apporté les premiers résultats et déter-
miné les effets décisifs.

C’est une joie pour nous de leur rendre ici ce qui leur est du, et d’as-
socier leur nom a cet ouvrage, comme leurs efforts 'ont été aux notres
pendant toute la laborieuse période des recherches.

Prague, 12 juin 1921.
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CHAPITRE PREMIER

Considérations primordiales

sur la formation du jeu

1. Orientation du travail pianistique.

Le jeu du piano se meut, comme toutes choses, entre deux podles oppo-
sés : I'un est I'obéissance corporelle 4 la loi de la pesanteur : il fournit la
matiere premiere de la sonorité ; 'autre est la réaction corporelle contre cette
méme loi de la pesanteur : c’est la clef du monvement, principe de la vir-
tuosité.

Sonorité et virtuosité, distinctes en théorie, sont inséparables en
pratique. En effet, sans sonorité, la virtuosité pianistique est nulle ou néfaste,
et sans virtuosité, la sonorité ne peut étre produite dans ses effets artistiques.
Dans le travail, donc, bien qu'il faille, souvent, momentanément, ne s’occu-
per spécialement et quasi uniquement que d’un seul élément, dit de sono-
rité ou de virtuosité, cette séparation ne peut jamais étre qu’'élémentaire et
passagere. L'étude de chaque élément n’est compléte que lorsqu’il a opéré
sa jonction, souvent sa fusion, avec des éléments différents, parfois opposés.

L’obéissance corporeile a la loi de la pesanteur a pour élément essentiel
Vinertie musculaire. :

La réaction contre cette méme loi de la pesanteur a, au contraire, pour
facteur premier la contraction musculaire.

Commme, au piano, il importe avant tout d’étre en contact avec l'ins-
trument, c’est l'inertie corporelle, la décontraction, qui doit étre acquise
tout d’abord. De plus, quoiqu’elle soit le c6té négatif du mouvement, elle
n'en est pas moins indispensable & sa future acquisition. Les contractions
musculaires réalisant le mouvement doivent étre, en effet, appropriées a
celui-ci. De fausses contractions rendent méme les muscles tout 2 fait inaptes
a former le geste voulu et sont, de plus, dangereuses, quant a la santé du
membre intéressé. C’est 'inertie, la décontraction, qui débarrasse de toutes
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les contractions antérieures, non appropriées a 'action que I'on veut réali-
ser. Elle est donc indispensable et doit étre travaillée préalablement a tout.

De plus, elle entre en jeu direct dans la réalisation des mouvements
qui s’accomplissent a I'aide de diverses doses de contraction, de tension et
de détente musculaires. C’est I'équilibre parfait de ces doses qui permet le
rythme de geste (donc en assure l'efficace), comme c’est le rythme cérébral
qui conduit le plus promptement et le plus parfaitement a I'équilibre corpo-
rel.

E. Jaques-Dalcroze expose trés clairement ces phénoménes quand
il dit :

« L’énergie musculaire est le produit de la capacité

« La faiblesse musculaire est le produit de Uincapacite
« isolément ou collectivement, en chaque degré de force et dans chaque nuance de vitesse on de
« lenteur.

% des muscles a se contracter,

N

« La souplesse musculaire est le produit de I'aptitude g des muscles & se décontracter

« La raideur musculaire est le produit de Uinaptitude
« en chaque degré de force et dans chaque nuance de temps. »

(E. JaQues-Davcrozg, La Rythmigue, 1°% vol.)

On le voit, la raideur et la faiblesse sont deux incapacités qu’il faut
remplacer par les aptitudes contraires.

La raideur déja combattue par la décontraction, le travail rythmique des
diverses formes de mouvements acheve de la vaincre.

Quant 2 la faiblesse musculaire, c’est U'immobilisation dans la contfrac-
tion et la tension qui la fait disparaitre, tandis que le travail rythmique des
divers mouvements acheéve d'équilibrer tous les états nécessaires et apprend
a associer Uespace et lc temps, association indispensable pour Pefficace d’un
ordre comme pour la beauté de toute réalisation.

Les études pianistiques doivent étre divisées en phases diverses, pré-
sentées rigoureusement dans I'ordre suivant :

1° Inertie générale préparatoire ;

2° Contractions musculaires Jocales préparatoires;

3° Gymnastique rythmique de chacune des articulations du corps servant
au jeu, selon leur fonctionnement particulier;

4° Dissociation et association des divers sens et genres de mouvement:

Période élémentairve ( 5° Formation catégorique de chaque attitude, de chaque association de
mouvements nécessaires au jeu du piano;

6° Adaptation au clavier;

7° Association avec la lecture du texte;

8° Application précise et compléte des diverses formes de mouvement a
la réalisation du texte musical.

\
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1° Perfectionnement et affinement de tous les éléments acquis en période
élémentaire ;
2° Appropriation de tous ces élements selon les besoins artistiques,
§ orientés d’aprés le style de I'ceuvre.

Période secondaire

Style et Interprétation proprement dits, développement de la personna-
lité individuelle.

Période supérienre g

L’orientation des études étant ainsi clairement déterminée, nous allons
indiquer les exercices qui doivent occuper toute la période préparatoire, en
trouvant, 2 mesure de leur acquisition, leur mise en ceuvre dans des textes
musicaux en concordance avec I'acquis actuel.

2. Appropriation primordiale du corps humain au jeu
du piano.

Avant de mettre le corps en rapport avec l'instrument, il est de toute
nécessité d’en provoquer et d’en disposer parfaitement le fonctionnement
général et local selon ce qu'il devra réaliser sur 'instrument.

Ce n’est que I'habitude invétérée qui empéche encore tant de gens de
comprendre I'absurdité du début courant des études de piano. Nous ne crai-
gnons pas d’affirmer que méme le jeu d’artistes de valeur ne donne actuel-
lement pas le maximum d’effet artistique (en proportion du tempérament
particulier et du labeur fourni), parce que le début des études a été fausse-
ment orienté, qu’ila laissé dans I'inaction quantité de ressources physiques,
dans l'ignorance quantité de principes musicaux et artistiques de la plus
capitale influence. Et pour que ces jeux — méme brillants et talentueux au
regard de ceux qui ignorent toutes les possibilités qu’ils recelent — puissent
fleurir comme ils le devraient, il n’est qu’un traitement par les toutes pre-
miéres bases qui leur convienne. On est émerveillé de ce qui peut sortir
d’un jeu, quand il a été soumis, pendant le temps convenable, & son redres-
sement et 2 son perfectionnement, au moyen des bases élémentaires toujours
ignorées jusqu’ici.

Mais si ce régime est le seul moyen de salut pianistique pour ceux qui
veulent arriver a leur complet essor, il est, certes, la seule alimentation
technique et musicale convenable aux débutants. Ceux-la n’auront plus, en
cours de route, a rebrousser chemin, comme leurs ainés engagés dans des
impasses sans issue. lls se développeront normalement, dans la plénitude
de leurs ressources et de leurs facultés, pour le plus grand rayonnement de
I'art pianistique et musical.
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3. Prise et perfectionnement de l'attitude par l'immobilisa-
tion du corps.

Le corps rencontre deux obstacles, au piano, pour garder fidélement
'empreinte d’'une forme donnée, et par 1a pouvoir réaliser avec exactitude,
finesse et promptitude ce que demande le jeu :

1° 'affaissement du corps causé par 'inertie organique de la matiére
laissée a elle-méme ;

20 la résistance du clavier et de tout le mécanisme du piano lui-méme.

L’affaissement naturel du corps détruit toute précision, toute dextérité,
toute vigueur d’action, lorsqu’il n’est pas enrayé par une suffisante innerva-
tion musculaire, obtenue par I'attention, 1'éducation cérébrale, et la volonté,
concentrées fortement sur le point & mettre en ceuvre.

Les paragraphes 111 a 113 du second tome de cet ouvrage insistent sur
la nécessité absolue de I'attention et de la volonté pour I'acquisition de toute
science, et sur le fait indéniable de la révélation du caractére moral par le
geste physique. Il n’est cependant pas inutile de s'étendre, dés la mise en
marche des études, sur ce sujet capital.

4. Opposition de la matiére et de l'esprit.

Sans doute, gaucherie, indécision, imprécision de réalisation d’un
geste quelconque ont une partie de leurs causes dans le manque de con-
naissance préalable de I'effort a fournir, c’est-a-dire dans I'inéducation céré-
brale ; mais cette éducation nécessaire elle-méme ne s’atteint, et surtout ne
se perfectionne, que chez les natures voulantes ou sensibles, I'unique moyen
en étant l'attention et la volonté. La technique du piano met en ceuvre
’homme tout entier, esprit et corps. Le but de I'Art est 'expression, la tra-
duction des idées, des sentiments, des sensations, des images que ’homme
contemple, réfléchit et extériorise, c’est donc toute sa sensibilité et toute
son intelligence qui mettent son corps en action.

Les moyens de I'art impliquent ainsi nécessairement la domination, la
vivification de la matieére par notre esprit. Il faut, avant de pouvoir atteindre
et dominer la matiére qui nous est étrangere, étre parvenu a maitriser celle
de notre corps méme, selon ce qu'il doit opérer au dehors. C'est [a ce que
I'on nomme la Technigue.

Dans le jeu du piano, notre corps doit donc: préalablement étre étroi-
tement uni 2 notre esprit pour pouvoir réagir comme il convient sur I'ins-
trument étranger.

« La dynamique pianistique est déterminée par la combinaison de I'organisme percuteur vivant
« avec lorgane matériel du mécanisme dit « de répétition w. D'une part donc, U'instrument,
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« sa construction, sa résonance, son mécanisme, etc. ; de autre, la forme de toucher ef de mouve-
« ment de Uorgane percutenr.
« En outre, toute forme de mowvement de U'organisme vivant résulfant d’une impulsion intel-
« lectuelle, 1l suit que toute la dynamique instrumentale répond aux mowvements de Udnie indivi-
« duelle. »
(BREITHAUPT : les Fondements de la Technique pianistique, Vol. 11.)

Mais — ce n’est un mystere que pour les ignorants de la condition
humaine déchue — notre corps, qui doit témoigner ainsi, au dehors, de nos
pensées et de nos sentiments les plus intimes, notre corps est en opposition
constante avec notre ame.

I faut donc, pour que notre corps puisse agir & notre convenance
idéale sur un instrument étranger, que lui-méme soit, aussi parfaitement
que possible, subordonné A notre esprit. C’est dans cette prise de possession
de notre corps que se révele la valeur de notre ame. A-t-on affaire & un carac-
tére formé, ou décidé a se former, le travail technique se fait vite, bien
et aisément, en tenant compte, bien entendu, du don personnel individuel.

« Plus la gamme psychique du sentiment est riche et variee, plus ausst la dynamique sera cha-
« foyanie, diversifice par les dégradations les plus delicates.

« Les capacités intellectuelles et sentimentales, quantitatives et qualificatives, liniitent ef qua-
« lifient celles du toucher individuel.

« Ladynamique instrumentale considérée en clle-méme est sans importance. Le toucher s’atleste
« expressif, profond, ou tout extérieur, plat, sugvant la prédominance de Uintériorits o du monde
« des sens.

« L'indigence de la coloration dans le toucher ne suppose pas toujours des dispositions musicales
« médiocres, et tnversement, la richesse du coloris w'implique pas nécessairement la surabondance du
« sentiment,

« Chague son représente, en effet, le produit, I'expression d’un effort intellectuel et moral, sen-
« timental, passant d’ailleurs par un appareil sensoriel extraordinaircment compliqué dans ses élé-
« ments frustes ou délicals (sensation de Uappui, sens musculaive, sens de la position, du mouve-
« ment) et nécessitant la coordination de mouvements et de fonctions muscilaives non moins nom-
« breux. »

(BrEiTHAUPT. Op. cil.)

Au contraire, se trouve-t-on en présence d’'un &tre sans principes
moraux, habitué a ne chercher que son plaisir, qu’a fuir le plus léger effort,
le véritable perfectionnement technique est a peu pres impossible & atteindre.

Les qualités naturelles instinctives peuvent étre trés grandes, il n'y a
guére de chance de les faire monter jusqu’a leur maximum de rendement, ni
surtout de remédier aux faiblesses contradictoires, non moins naturelles.

Les natures particulierement dures, égoistes, orgueilleuses, grossieres,
peuvent avoir du brillant, de la décision, de la robustesse de jeu. Elles sont
impuissantes A obtenir une sonorité moelleuse, délicatement et profondé-
ment onctueuse, de la souplesse dynamique, bref, tout ce qui communique
le charme, la profondeur, la bonté dilatante de I'expression.

Les natures molles, légeres, capricieuses, sensuelles ont, au contraire,

2
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souvent une sonorité agréable, veloutée, délicate, fine ou colorée. Elles
n'ont, le plus fréquemment, pas le moyen de produire un jeu précis, véri-
dique, profond de pensée et pur de contour et de sentiment.

Et il n’est question, en ceci, que de tempéraments particuliérement bien
disposés du coté de I'Art | Quant aux natures moyennes... elles ne sont
guere améliorables si le caractére moral n’est pas formé. N’ayant pas un ins-
tinct artistique dominateur, une forme de caprice personnel dirigé vers telle
ou telle expression artistique, les natures moyennes, méme intelligentes, sont
incapables de faire valoir les qualités artistiques qu’elles peuvent avoir, si
elles n’ont pas la volonté de réagir contre la paresse corporelle qui paralyse
toute traduction de leur pensée. Cela se congoit, pour peu qu'on réfléchisse
sans préjugé : jamais on ne saurait assez prendre garde au sens des termes
usuels qui désignent les choses. Quel nom recoit, par exemple, un corps
vivant ? — il est qualifié d’animé. Qu’est-ce, alors, qu’un corps animé, si ce
n’est une matiere dans laquelle I'@me passe, qu'elle habite, qu'elle domine et
a laquelle elle transmet de son énergie, de ses mouvements? La partie vivi-
fique de cette masse corporelle, ce sont les nerfs, les muscles. Sans eux,
notre corps est inerte. Et eux ne sont vigoureux, adroits, agiles, qu’en pro-
portion de ce que notre volonté a été envoyée, concentrée, imposée a ces
organes transmetteurs mettant I'action dans la chair indifférente qui devient
auxiliaire bienfaisante.

Le point le plus indispensable dans la technique du piano, concernant
Iagilité comme la précision, la délicatesse comme la vigueur, est, par consé-
quent, la prise de possession de notre corps par notre volonté, la vivifica-
tion de nos muscles par un ordre suffisamment énergique pour leur com-
muniquer le pouvoir de réagir contre la pesanteur des chairs, des os, du
sang, pesanteur qui ne saurait étre maintenue en suspens sans une interven-
tion volontaire.

C’est pourquoi il est indispensable, pour I'éducation des mouvements,
de procéder, avant tout, 2 une prise de possession générale de I'organisme
par Uimmobilisation corporelle, en état d’innervation, de contraction ou de
tension musculaire aussi forte que possible, destinée a combattre la loi
d’inertie de la matiere, et la chute naturelle de la pesanteur.

Apres avoir donné, dans les membres, un ordre vigoureux de contrac-
tion générale, comme celui de fermer énergiquement le poing et de le main-
tenir pendant un certain temps dans cet état, c’est au moyen de localisation
de la volonté dans les diverses articulations, par les diverses orientations
des membres, que I'on acquiert le plus vite et le mieux I'adresse et la pré-
cision d’action.

La localisation de la volonté demande a l'intelligence de prévoir et de
gouverner l'ordre, c’est pourquoi elle développe beaucoup la puissance d’at-
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tention par le recueillement de toutes les puissances humaines sur un point.
Par 13, elle donne une plus-value énorme 2 tout notre ¢tre, intellectuel, moral
et physique.

& Entre le mowvement artistique et le mouvement anti-artistique, entre le mouvemeut créatenr
« et le mouvement tmpuissant, il existe une différence essentielle : Uun est pensé, lautre ne Uest pas.
« La pensée transforme le mowvement, parce qu'elle lui donne les proprictés d’onr émanent sa
« force d'expression, sa vie.
« Dans Uéducation des mouvements volontaires artistiques, le premier vile wne doil donc plus
« revenir an mécanisme des mowvements des doigts, mais aw mécanisme des fonctions menlales qui
« déterminent les rapports a établir dans Uexécution des monvements.
« L'éducation essentielle réside dans le calcul de ces rapports, et non dans les monvements exé-
« cutés par les doigts.
L effort intellectuel mécessaire pour apprendre a gouwverner ses mouvements de facon a
« leur commumquer toutes les proprictes an‘zstzques doit donc tenir la premicre place dans I'éduca-
« tion des mouvements voloniaires dont 1l §'agit ici.
« La valeur des monvements réside dans la pensée qui les anime, et cette pensce doit étre, a la
« fois, puissante par sa complexité el sa continuite.
« Léléve ne peut apprendre o penser, a agir, @ mesuier, a calculer musicalement par I'étude des
« mowvements volontaires que si, par un effort considérable, son esprit dépense plus d’activité que ses
doigts. »
(MARIE JaELL. L'intelligence et le rythme dans les mowvements artistiques. 1effort men-
tal dans le mouvement artistique.)

« Dans notre tncapacité d action, nous sommes forces de reconnaitre qu’en réalité nous ne savons
pas agir, parce que nous ne savons pas penser. »
({b. L'Inconscience manuelle.)

L’observation suivante relate un fait dont la remarque est consignée
dans le second livre de cet ouvrage (§ 112) et sur lequel il y a lieu de reve-
nir encore lors du travail des gammes. Elle se rattache au sujet actuel en
visant le moyen primordial de remédier au manque de possession de nos
mouvements :

« Non seulement, cheg les pzamstes, les mouwvements de la main gam/*e ont, en principe, une

« avance involontaire sur ceux de la main droite, mais, dans les deux mains, le mouvement de cha-

« que doigt a une avance sur la pensée, Avant que nous ayons I'idée précise d'un mouveinent a faire,

« ce mowvement est de/a commencé; cette avance est d antant plus considérable que les sensations

« manuelles sont moins développées. Chagque mouvenient exéculé par un doigt nécessite donc un effort
« pnalabie d’arrét de mouvement, en vue de velier le mowvement au commandement cérébral.

. La tension statique des muscles, loin de powvoir étre considerée dans I'éducation artistique,

& comme wne force au vepos, fournit précisement Ueffort initial qui rend cette éducation possible. s

(MaRre JaELL, Op. cit. L'avance tnconsciente des mouvements.)

Faisant ainsi usage de notre €tre dans I'Ordre nous devons :

Vouloir — Penser —  Vouloir.

Alors l'acte est concu par Tintelligence, ressenti par la conscience,
parce que la volonté a recueilli la puissance de I'étre dans la Pensée.

Cet acte est bon, parce que lintelligence, lumiere pénétrante, I'a vu,
Pa pensé, la conscience I'a senti, conforme a son but.
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Et cet acte exécuté par le corps est puissant parce que, pensé conforme
a son but, voulu conformément 3 la pensée, tous les détails de sa réalisa-
tion sont adaptés a sa fin.

5. Travail d'immobilisation volontaire.

Dans le jeu du piano il faut, tout d’abord, profiter de la masse brute du
corps, laquelle, mise en rapport avec le piano, fournit la matieére premiere
de la Sonorité, la pesantenr étant le facteur primordial de cet élément du
jeu. C’est pour dégager cette masse brute du corps qu'il y a lieu de pro-
céder aI'étude de la décontraction musculaire qui, seule, en fait la réalisation.
Il faut, préalablement, parvenir a réaliser la décontraction de tout I'étre, et
prendre conscience de la sensation éprouvée atin de savoir réaliser ensuite 1'é-
tat voulu, en allant vers la sensation connue, soit en totalité, soit partielle-
ment.

Puis, sur cette sensation primitive, une grande complexité d’éléments
va intervenir, éléments opposés qui, mis en rapport, vont contraster, et,
savamment mélangés, dosés, pourront, par la diversité des équilibres de
leurs oppositions, permettre toute Ia variété imaginable, condition de per-
fection.

Pour tout ceci, qui contient toute la diversité du toucher, tout le
déploiement du jeu en étendue et en rapidité, c’est I'éducation des mou-
vements qui est I'indispensable condition de réalisation. Or, ayant déja sa
provision de souplesse procurée par la décontraction, 'éducation du mouve-
ment doit, & présent, comprendre son maximum : I'immobilisation vivante
volontaire, en état de suspension.

Lorsqu’un membre est suspendu, en I'air, sans point d’appui extérieur,
il subit, en effet, le plus puissant ordre de mouvement qu’il soit suscepti-
ble de recevoir. Il est maintenu dans I'immobilité par I'action et la réaction
des mouvements contradictoires. Ainsi ce membre est rapidement soumis
a la volonté, et susceptible, des lors, de manifester le mouvement dans tel
sens que l'intelligence le juge a propos, et que la volonté I'intime au corps.

Il faut absolument se pénétrer de ceci : tant qu’'une attitude n’a pas été
immobilisée, elle n’est point suffisamment gravée dans 'intellect, et le corps
ne I'a point assez éprouvée, n’a point été assez conformé i elle pour qu'elle
soit retrouvée, instantanément, en toute perfection,

Cé n’est que par l'infinitésimale dose d'immobilisation qu’il pouvait conte-
nir, que le travail lenf, toujours tant préconisé, a obtenu des progres qu’il
était impossible d’atteindre sans lui. Mais il y a [a méme différence entre le
résultat du travail par immobilisation de position compléte, comme il va étre
décrit, et 'ancien travail lent (ou 'on ne savait point fixer en plénitude, ce
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qui n’avait point été construit avec ordre), quentre les meilleurs résultats de
cet ancien consciencieux travail et le « bousillage » des éleves ne faisant

que jouer leurs morceaux en entier, & toute vitesse.

Lorsque, au contraire, la pensée et la volonté motrice ont €té concen-
trées sur une attitude pour I'immobiliser durant un certain temps, la concep-
tion de cette attitude est devenue tres forte, et le corps a comme « pris le
pli » de ce qu’il doit fournir pour la réaliser. L’étre humain a quasiment été
mis « & la forme ». C’est le secret du travail, rapide et parfait, de tout change-
ment d’attitude.

.. Les pianistes pewvent étre classés en deux calégories : cenx qui entendent mal, ceux qut
« entendent bien. Les uns ne cherchent qw’a acquérir 'agilité des doigls par la prolongation de I'é-
« tude des mouvements, les autres cultivent Utmmobilite, la fixité d'atiitude.
« On semble ignorer que dans Iexécution, certains doigts fonctionnant pendant que dautres ne
« fonctionnent pas, le progrés suif une double évolution. Le réle de Iimmobilité est si important qu’on
« w'acquiert Uagilité artistique que par Uimmobilité. Ainsi cheg cenx doni lagilité we permel pas d'i-
« soler les mouvements, la pensee musicale satrophic ou ne peut éclore; cheg ceix dont Uimmobilité
« assure la fixité d'altitude qui sert &’ appui aux monvements, I'entendement interienr se forme.
. Le mécanisme de I attention réside dans les muscles qui, de méme que des fils de caontchouc,
«s echauﬁ‘eni en se conlractant. Cest donc en apprenant a gowverner les muscles, en les rendant de
« plus en plus aptes a se mowvoir par impulsion rapide et indépendante, que Uon devient réellement
« attentif, et par le fait capable de faire euvre d'arfiste.
« L’étude du piano wous offre donc en quelque sorie la possibilité d’augmenter notre force d’at-
« tention el notre activité cérébrale au miéme degvé qu'elle augmentera la tension musculaire des
« doigts. Ce processus psycho-physiologigue de Petude du piano est g éndralement ignore, car on peut,
« mallmurtusemeni a force dexercices mal dirieés, acquérir nne vtamh agilité du doigls avec des
« fonctions musculaires trés yeldchées ow trés mal utilisées.
« L'organisme porte alors en lui-ménme une négation de Uart ; il ressemble a une harpe dont tou-
« tes les cordes resteraient détenducs ou mal accordees. Pour faire de la musique, il jaut soi-méme
« vibrer harmonieusement.
« Les rapports des monwvements et de I'tinmobilité pourraient se defintr de la manicre suivante :
« L'immobiliié préalable des doigts est aussi indispensable a tout bon mouvement J’attaque que
« la suppression des mouvements associés qui sont tnutiles, ¢'est-a-dire nuisibles. Dans ces conditions
« seulement, le doigt obéira vraiment au commandement, car toute attaque d'un doigt devient difec-
« tueuse st les quatre autres doigls de la main ne sont pas inunobilisés.
« Loin de s'opposer a I'extension, a la mobilité de la main, I'orientation des inclinaisons varices
« sera d’autant plus précise que I'immobilité de la main sera micux acquise.
« Un fait asseg curieux c'est que, malgré le grand nombre d heures consacries a I'étude, les élé-
« ves n'arrivent pas, par Uapplication des procédeés usuels, a supprimer la réaction des mowvements
« des doigts sur la position de la main, car U'omploi des attaques faites avec le mouvenient de va-et-
« vient du doigt ne rend pas les doigts indipendants de la main, parce quw’on exige Ueflort par I'ap-
« plication d’un mowvement impuissant. »
(MARIE JAELL. Le mécanisme du Toucher.)

« Lorsqu’on observe atlentivement les mowvements faits par les doigts de certains exécutants qui
« ont développé leur mécanisme par des procédés inconscients, on est frappe du fait qu'ils pourraient
« jouer plusienrs fois le méme morcean avec la quantité de mouvements qu'ils font pour le jouer une
« seule fois. 11 est vrai que si Uexécutant ne joue pas trés faux, ces mouvements supplémentaires se
« font surtout dans le vide et ne s'entendent qu’indirectement dans la mauvaise sonorité qu’ils occa-
« stonnent ; malgré cela le cervean de Uexécutant les divige, et ses fonctions intellectuelles sont entra-
« vées par cet excédent de mouvements sans but. Ces atfaques mueltes entremélées sans cesse aux
« autres constituent un gaspillage de Uactivité motrice. A force de multiplier les associations inultiles
« dans leurs mowvements, certains exéculanis se yendent incapables d’enlendre les sons qu'ils pro-
« duisent, et pour pew qu’ils accumulent les beures de travail, ils finissent par sentir aussi pen les
« mowvements qu’ils fonl. »

(MARIE JAELL. Le mécanisme du Toucher.)
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Ce qui est dit ici au sujet des doigts s’applique a chacune des parties
de notre corps. Pour acquérir la véritable agilité, autant que la précision et
la puissance de nos actions, il est nécessaire de travailler préalablement a
I'immobilisation de la partie corporelle qui fournira ultérieurement le mouve-
ment.

6. Indications essentielles pour l'étude de la Technique

A) Prise pE PosiTion

1° Le professeur doit, au début du travail de chaque position nouvelle,
en faire obtenir, avanrt tout, la disposition extéricure absolument correcte,
sans aucune préoccupation rythmique, et sans demander préalablement un
état musculaire spécial. 1l faut tout d’abord prendre la forme.

Pour cela, le professeur fagonnera, en quelque sorte, lui-méme, le mem-
bre de I'éleve, qui doit étre préalablement en état de décontraction.

20 Puis, 'ayant mis a la forme, il lui demandera de maintenir la dispo-
sition donnée, en concentrant sa volonté sur les points soutiens de position,
qui sont, en méme temps, les points moteurs du mouvement, quand il y aura
lieu de le faire.

[l est inutile de faire & 'éleve un cours d’anatomie, mais il est indis-
pensable de lui apprendre comment il peut aisément gouverner son corps.
Pour I'usage, il faut bien faire connaitre et appliquer les principes suivants :
Pour faire mouvoir un membre, ou pour conserver une position acquise, i/
Jfaut concentrer sa volonté dans I'articulation quisuit celle que I'on veut faire
mouvoir (le point de départ s’entendant toujours du cerveau).

Pour faire mouvoir ou soutenir le bras entier, il faut penser dans le coude;

— —_ —_— Vavant-bras —  —  — le poignet;
—_ — — Ia main — — — larticulation métacarpe-phalangienne;
—_ — —_ le doigt entier — —  — la 1™ articulat on du doigt;
— — — la phalangine —  —  — la 2° articulation du doigt;
J— — — la phalangette - — 4 l'extrémité du doigt;
. — — la cuisse
oujambeentitre —  —  dans le genou ;
— —_— — la jambe — — —- la cheville;
— - —_ le pied —  —  — Tlarticulation métatarso-phalangienne

etc., efc.

Et non seulement il faut penser a Particulation qui suit cclle que 'on
veut faire mouvoir, mais encore faut-il situer cette volonté derriere le mem-
bre, en calculant d’apres le sens ol on veut le mener.

Ainsi, le bras étant pendant, si on veut I'élever en le poussant devant
soi, il faut mettre sa volonté derriere le coude.

Si on veut le pousser en arriere : volonté mise devant Particulation du
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coude. Si on veut I’écarter : volonté mise au coude, dn coté du corps. Si on
veut le rapprocher : volonté mise au coude, du coté externe du bras.

Ainsi, toujours, la résistance étant mise a l'articulation qui suit celle
qui permet le changement d’attitude, qui reste alors completement libre et
dégagée, la volonté motrice poussant toujours derricre le membre, délivré de
résistance du coté on il doit aller, le mouvement se fait avec slreté et
aisance.

Ce principe est capital dans I"éducation du corps, c’est pour ne le point
connaitre ou observer que I'on reste impuissant & se mouvoir, ou qu’'on ne
le fait qu’avec effort et maladresse. Le professeur devra toujours donner de
suite connaissance de cette regle de mouvement, et veiller a sa stricte obser-
vation.

3° Pour faire acquérir au plus tot la nécessaire localisation devolonté direc-
trice au point précis du corps ou elle doit se concentrer, le professeur pren-
dra en considération les données suivantes : .

Il est parfois difficile (méme quasiment impossible), a certaines natures,
de prendre conscience du point ou elles venlent, dans leur corps. Des lors,
elles ne peuvent se gouverner, ou du moins que trés faiblement. Et ne
sachant ressentir leur siége de volonté, elles ne savent la préciser par la
concentration voulue. Dans ce cas, il est indispensable de procéder par
attouchement extérienr du point intéressé. Ainsi la sensation corporelle de
I'attouchement provoque un influx nerveux sur ce point, et il devient possi-
ble a I'étre de situer son attention sur lui.

En vertu de cette observation, et d’apres les résultats que I'expérience
a donnés de cette pratique, il vaut mieux établir le travail initial des posi-
tions ou des mouvements un peu délicats d’exécution selon ce processus
d’éducation :

1° Le professeur fait mouvoir lui-méme, tout d’abord, le membre de
Uéleve, en le prenant soigneusement par les points moteurs, de maniere 2
faire clairement sentir les endroits intéressés. 1l donnera ainsi une premicre
impulsion dans la rectitude absolue du geste 2 faire.

2° Quand le membre de I'éléve obéit tres exactement a 'impulsion direc-
trice du professeur, celui-ci demande alors A I'éleve de se faire mouvoir, a l'aide
de son autre main, comme il vient de le faire lui-méme. Le membre intéressé
de I'éléve continue donc encore a rester passif et & subir 'impulsion et la
forme par I'extérieur. 1l apprend ainsi a se sentir dans un certain état qui lui
était encore inconnu. Mais parce que I'éleve doit, 2 présent, se faire mou-
voir soi-méme 4 l'aide de son autre membre, il est obligé de prendre une
conscience intellectuelle beaucoup plus claire et précise du sens et de la
situation du mouvement 2 exécuter. Ainsi son cerveau devient acfif tandis
que le membre intéressé reste encore passif, n‘opposant pas a cette concep-
tion quelques résistances inconsidérées et nocives.
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3° Enfin, la conception intellectuelle et la situation physique étant deve-
nues tres vigoureuses et claires, le professeur demande alors a I'éleve de
réaliser le mouvement par le membre intéressé seul, comme il le faut pour
I'exécution pratique du mouvement, en faisant usage de toute la science de
conception et de la sensibilité de son organisme que le travail précédent lui
a fait acquérir.

Obligeant alors I'éléve a tout l'effort d’attention et de volonté néces-
saire, dans le calme absolu de I'esprit, il ne permet point a I'éleve d’aban-
donner le travail voulu tant qu’il n’a pas obtenu la plus absolue correction de
ce qu'il fait. Ceci est capifal. Tout en continuant a apprendre d’autres matie-
res, non dépendantes du point non acquis encore, il faut absolument conti
nuer le travail de perfectionnement de chague forme de mouvement, jusqu'a
ce qu’'elle soit devenue parfaite.

Et toute la vie pianistique, il y aura lieu de revenir, au moins pério-
diquement, se retremper aux sources de la technique en obtenant par cela-
méme un incessant progres de l'organisme, et un accroissement indéfini des
possibilités d’exécution et d’expression.

B) IMMOBILISATION DE POSITION

La forme étant devenue tres exacte, spécifier I'état musculaire convenable
et commencer la pratique du travail d'immobilisation.

1° Exiger, quand il s’agit de contraction ou d’innervation musculaire,
un déploiement de plus en plus vigoureux de toute ['énergic possible. Une
attitude fixée mollement ne se grave pas dans I'étre, Comme un dessin
tracé sur le sable, elle s’efface au premier souffle venu, et il n'y a pas de
culture possible sans énergie déployée.

C’est le travail dans la contraction ou l'innervation prolongée, qui vita-
lise tout I'organisme et le rend capable de puissance comme de délicatesse,
de prestesse comme de calme, d’ordre et d’adresse en toute action.

20 1] est excellent, pour favoriser la récollection des facultés, de deman-
der a I'éleve de fermer les yeux pendant I'immobilisation. Il arrive ainsi
d’autant plus vite et mieux a prendre conscience de la sensation corporelle
que comporte la position prise.

3¢ L’éleve doit, par la suite, tout en maintenant fixe la position immobi-
lisée, s’attacher a relier la sensation de cette position avec le reste de son corps.
C’est ainsi qu'il arrivera trés vite a un état d’équilibre et d’indépendance cor-
porelle, en méme temps que d’harmonie, qui deviendra le grand trésor dans
lequel puisera avec bonheur, par la suite, toute sa sensibilité artistique.

4° Les immobilisations serviront aussi,” par la suite, pour I'acquisition,
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du crescendo et decrescendo d’énergie vitale, dans une position donnée.
Mais ce travail ne doit étre entrepris que dans la période secondaire des étu-
des.

5¢ La durée normale d’une immobilisation de position est de dix femps.
La vitesse de ces temps doit étre celle du battement du métronome, @ 4o par
temps. Ce point est capital pour toute I'acquisition du sens rythmique futur.
En effet, la durée corporelle de I'immobilisation serait la méme en comp-
tant, par exemple, 20 temps le double plus vite, ou 40 temps le quadruple
plus vite, mais leffet cérébral n’en serait pas du tout le méme.

6° L’immobilisation doit étre employée pour I'acquisition de toute posi-
tion ou association de positions, mais il y a lieu d’en faire des applications
plus soutenues sur les points, ou les sujets, qui présenteraient des farblesses
spéciales. Cest le procédé de renforcement par excellence.

7¢ L’immobilisation d'une position n’est pas qu’un travail préparatoire de
début ; toute sa vie, le pianiste doit recourir a elle pour augmenter ses capa-
cités corporelles, pour gagner en vigueur de rythme et de corps.

8° Pendant I'immobilisation, foute I'attention, toute la volonté doivent
étre localisées dans le membre immobilisé, afin d’empécher tout affaissement,
toute détente musculaire, toute déviation d’attitude de se produire. Il vient
d’étre indiqué, en 2¢ détail de la Prise de Position, I’endroit précis ou doit
se localiser la volonté pour le travail de chaque position.

9° Au début, surtout chez les étres faibles ou tres nerveux, il se pro-
duit, pendant I'immobilisation, plus ou moins de tremblement du membre.
Il n’y a pas lieu de s’en préoccuper et il n’y a aucune réaction directe a y
apporter. Ce tremblement (méme presque nécessaire 2 provoquer chez cer-
taines natures indolentes ou inassociées, afin d’assurer la plus totale inner-
vation, contraction ou tension possibles) provient de faiblesse et disparait
A mesure que se réalise le renforcement cérébral et musculaire.

Il faut le répéter toujours, tout le travail consiste a vouloir, penser, vou-
loir. 1l ne suffit pas de disposer le corps dans 'attitude voulue, une fois pour
toutes, en laissant son attention vagabender ensuite. Au contraire, il s’agit
d’une direction, ou d'un état, continu, qui doit étre perpétuellement pensd et
ordonné. 1l ne faut jamais oublier qu’a 'instar de I'immutabilité divine, /’im-
mobilisation vivante n’est pas autre chose que le monvement porté a son plus
haut degré de puissance 2t d'activité. C'est donc 'extréme opposé de I'iner-
tie.

10° Cependant, il ne faut pas négliger non plus la remise de I'orga-
nisme dans l'inertie, alternativement avec la tension, contraction ou innerva-
tion musculaire la plus extréme. Sans cette indispensable précaution, on
excéderait la force du corps, et, loin de le vivifier, ce travail n’aboutirait qu’a
'épuiser. Cette remarque s’applique spécialement aux natures délicates, par-
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ticulierement dans la périlleuse période de I'adolescence. Il faut, en tout,
savoir agir avec énergie et discrétion.

Tout le jeu du piano, d’ailleurs, utilise, comme toute action humaine,
ces alternances et ces mélanges d’activité et de repos.

Il est exposé, par la suite, que c’est en cela, précisément, que consiste
le rythme, et le décisiftravail des ceuvres en « charpentes rythmiques » en éta-
blira les assises générales.

« Comme I'immobilisation de la moindre partie du corps est une tension de certains muscles qui
« nécessite un effort, fatigant a la longue, le secret de la persévérance auw piano consiste dans la
« capacité de revenir continucllement, sans perte de temps, de la tension a I'état de détente. La
« fatigue est dautant plus grande qu'il y a plus de muscles en état de tension. Si a cela s’ ajoute la
« fatigue de I'écart de petites mains pour atleindre les octaves, il faut porter son attention pendant
« les exercices sur la détente rapide.

« Leffort devient plus considerable encore lorsqu’entre les octaves on intercale des tierces (ou
« des sixtes a la main gauche) de fagon a ce gue Uindex reste continuellement a une grande distance
« du petit doigt.

« 1l serait avantageux de pouvoir jouer des passages d’octaves ou d accords sans immobilisation
« des mains ef des doigls, comme quelques théoriciens le voudraient, mais nous croyons ce fait impos-
« sible. »

(ScHARWENKA. La Méthodique du Jen de piano.)

7. Résultats du travail d'immobilisation selon les tempéra-
ments.

En dehors de I'acquisition immédiate d’une position nécessaire au jeu
du piano, il est certains cas ou il faut faire un usage encore plus étendu,
plus primitif, de I'immobilisation éducatrice. C’est lorsque se présente une
nature d’enfant particulicrement étourdie, indolente ou nerveuse, dont I'es-
prit ne parvient pas a se fixer, ni le corps A garder la moindre tranquillité.

Ces enfants sont insupportables, chacun le sait, mais on ne sait pas
assez les moyens 2 employer pour Jeur éducation. Certains laissent faire...
et 'enfant insupportable est A peu prés irrémédiablement voué 2 devenir un
adulte détestable; d’autres compriment a outrance, et le résultat en est la
révolte des tempéraments un peu forts, ou I'écrasement, I'annulation des
natures moyennes ou faibles.

A ces enfants-la, non seulement en vue du travail pianistique, mais en
préparation de tout travail intellectuel, manuel ou moral, il faut appliquer
le traitement des immobilisations répétées, régulieres, fréquentes.

Mais ici, il ne faut pas commencer par des attitudes partielles. Aucon-
traire, il faut tout d’abord faire rester I'enfant immobile, debout, les bras
pendants, les yeux baissés on fixés sur un point déterminé, pendant que I'on
compte d’abord, quatre temps a 4o, puis cing, six, huit, dix temps, 2 mesure
que la concentration du petit étre commence & pouvoir s'opérer. Il faut
arriver jusqu’a des immobilisations tres longues, de 30, 40 temps, mais peu
a peu, car il ne faut jamais excéder la possibilité de I'organisme.
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Entre chaque immobilisation, laisser I'enfant s’agiter, rire, etc., pen-
dant quelques instants, puis recommencer avec une autre attitude.
Voici quelques-unes des plus favorables :

A) Debout, bras pendants, téte décontractee.

By — — téte fixe, yeux baissés.

Cy - — — — fixés sur un point donné.

D) Assis, les pieds appuyés, les bras pendants le long du corps, ou les mains inertes
sur les genoux.

E) Debout, un bras levé, I'autre pendant.

F) Assis, mémes positions des bras.

G) Debout, les deux bras levés.

H) Assis, idem.
I) Debout, un bras tendu en avant, 'autre tendu écarté de coté, ou levé.
]) Assis, idem.

Enfin, toutes les positions les plus caractéristiques du corps, obligeant
I'attention et la volonté a se recueillir et & s’ordonner. Cbliger doucement 3
cette concentration, calmer I'enfant et non l'affoler ou le briser par un dres-
sage brutal.

Ce n’est que lorsque cette prise de I'étre est faite qu’il peut y avoir
étude fructueuse, en quelque matiere que ce soit.

Ce « régime » doit étre appliqué journellement, et méme plusieurs fois
par jour, jusqu’a ce que 'enfant ait réussi a se saisir.

L'étude séricuse de la Rythmique est d’ailleurs I'éducation physiologique
de I'attention et de la volonté, qui prépare a toute action humaine, avec le
maximum de ressources, et tout I'enseignement du piano et de la musique
doit étre en rapport avec elle.

Indépendamment de ce « dressage » préliminaire général, indispensa-
ble aux enfants inattentifs, le travail d’immobilisation de positions spéciale-
ment pianistiques cbtient, a tout 4ge et chez tous tempéraments, le maxi-
mum de maitrise cérébrale et corporelle. 1l produit pour I'attitude humaine
un résultat analogue a celui de la cuisson pour une poterie. La terre molle
ayant regu la forme voulue, tres soigneusement, la cuisson, le dessechement
vont la durcir, la fixer ainsi a jamais. Ft I'objet peut ensuite, sans se défor-
mer, €¢tre manié en tous sens, dans toutes les directions et les degrés de
vitesse. Il en sera ainsi de 1'usage d’une position immobilisée.

En dehors du résultat local a obtenir, le travail d'immobilisation, pra-
tiqué d’une manicre réguliére et persistante, produit une amélioration géné-
rale sensible sur les divers tempéraments.

Les natures molles doivent étre exercées longuement et vigoureusement
a cette concentration de leurs facultés, habituellement éparses, inactives.
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Les tempéraments lymphatiques y trouvent, par un entrainement mené
avec prudence (c’est-a-dire en augmentant tres graduellement la dose d’ef-
fort, sans jamais surmener le corps), une vivification progressive et tres
certaine.

Les natures impétueuses acquiérent, en I'immobilisation, une grande
amélioration dans la maitrise de soi-méme, mais (au début surtout) il ne
faut pas exagérer la longueur de ce travail pour ne pas exciter la fougue du
tempérament A se déchainer par ailleurs. Comme pour le « dressage » pré-
liminaire de certains enfants, il faut laisser place, entre les poses immobili-
sées, pour une gesticulation générale non controlée, la détente du rire, de
la conversation, etc.

Quant aux natures légeres et versatiles, il est évident que ce travail
leur est des plus profitables, et il faut en faire sur elles un usage rigoureux,
quelle que soit la répugnance instinctive qu’elles peuvent y éprouver.

Chez toutes, le plein équilibre intellectuel et corporel s’acquiert par
I’étude sérieuse et prolongée de la Rythmique, base et complément de tout
le travail spécialement pianistique indiqué ici.

En résumé, décontraction musculaire el immobilisation volontaire
innervée sont les deux poles essentiels de toute éducation et de toute
technique. Tout, dans la vie morale comme dans 'usage de notre corps
revient a ces deux choses fondamentales : 1° s’abandonner, 2¢ vouloir. 1l
est vrai que ce sont la choses que nous ignorons le plus, et dont nous fai-
sons l'usage le plus défectueux! Cependant, en réalité, tout en revient Ia :
s’abandonner d’abord a la direction supérieure qui nous doit enseigner toutes
choses; se maintenir ensuite inébranlablement & la place et dans l'attitude
assignée, mettant en ceuvre une droite et ferme volonté au service d’un
jugement équilibré. Tout se fait alors avec aisance et rectitude, I'étre entier
étant vivifié par cette essentielle discipline.

On a trés justement observé que :

« Chacun de nous possede des romages dont certaines conformalions inttiales ne penvent étre
« modifiées, et dont I'influence bonne ow manvaise est un fait acquis dont les conséquences sont iné-
« vitables ; mais par 'étude du mouvement nous pouvons réagir sur ces organes et les vendre
« plus utiles qu'ils ne paraissaient destines a I'étre. »

(MARIE JAELL ¢ Le mécanisme du Toucher.)

Certes ! par I'éducation nous pouvons remédier a notre nature, dans la
plus large mesure, et les plus petits détails de notre activité, analysés, ne
font que proclamer notre libre arbitre et notre entiére responsabilité.

« L'activité des nains est agencée par une compensation de deux forces : la souplesse et le poids.
« Le poids represente Utmmobilité, la souplesse représente la faculte de diversifier les positions sans
« laquelle cette immobilité ne pourrait nous étre utile. L'étude du mouvement crée le progres par ce
« fait qu'elle agrandit 'influence réciproque des denx agents.
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« On peut admettre en principe que les personnes aux mains trés souples ont relativement pen
« de jugement sur les changements de pose multiples que leurs mains pewvent prendre. Par contre,
« les personnes aux mains fortement musclées ont un jugement plus précis de leurs altitudes, mais
« la nature de leurs mains leur refuse la capacité de transformer ces attitudes a leur gré, de lenr
« donner des adaptations aussi variées. Grdce a I'étude des mouvements, on peut communiquer la
« force d’immobililé aux mains trés souples par la dissociation des doigts, coumme par la dissociation
« des doigts la souplesse peut étre acquise aux mains peu destinées a U'agilite. »

(MARIE JAELL. Op. cit.)

C’est pourquoi les mains souples naturellement ne réalisent pas facile-
ment avec précision. En quelque sorte, elles #’apprennent pas. Cela provient
d’un manque de fixation cérébrale, d’énergie de la volonté. Ces natures
effleurent avec aisance et de maniere séduisante, elles ne font que rarement
I'effort nécessaire pour arriver jusqu’'au bout de leurs ressources person-
nelles.

Ceci explique pourquoi tant de natures bien douées, comme facilité de
mouvements manuels, ou comme primesaut intellectuel, ne peuvent arriver
a un vrai talent, d une réalisation honnéte et a2 une compréhension vaste, pro-
fonde, véridique. Elles ne se meuvent qu’en surface.

Au contraire, les natures fortement établies déploient moins d’aisance
et de séduction dans leur réalisation, elles sont plus lentes de compréhen-
sion, plus lourdes a approprier. Mais, ou elles sont incapables de fournir
I'effort nécessaire a leur éducation — et dans ce cas restent tout a fait infé-
rieures, — ou elles consentent a un labeur vigoureux et continu qui les fait

“parvenir 2 une solidité de réalisation, une possession de science que les
natures primesautieres atteignent rarement.

Aux unes la joliesse séductrice, aux autres la stabilité véridique.

Cependant 'union des deux, seule, atteint les sommets ou les contrai-
res s’harmonisent et révélent la beauté : splendeur du Vrai.

8. Changements d’'attitudes.

Lorsque le travail d’immobilisation, dont il a été question jusqu’ici, a
fixé les diverses attitudes nécessaires & un geste, il convient de porter I'at-
tention sur I'exécution des mouvements qui doivent joindre ces attitudes.

Tout d’abord, comme pour la formation d’une attitude isolée, il ne
faut se préoccuper ni de la durée, ni de I'état musculaire spécial du dépla-
cement. Il ne faut qu’en trouver la direction capitale, le sens général. 1l s'a-
git, quasiment, de déplacer une immobilisation locale par un geste géné-
ral précautionneux, auquel on ne demande que de ne rien déformer des
positions caractéristiques indiquées.

C'est par un mouvement modéré, tranquille, que commence a s’opérer
cette association dans la dissociation des divers groupes de muscles, des
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différents trongons de membres. Tant que quelque chose se déforme dans
la position, pendant le mouvement, il ne faut pas agir autrement que #rés
prudemment, le déplacement trop rapide ou trop vigoureux aurait pour
conséquence de tout défaire et d’annuler la culture entreprise.

Au contraire, des que la position est transportée sans inconvénient, il
faut s’attacher a préciser le rythme du geste, en durée et en intensité.

9. Précision rythmique des mouvements.

La perfection du jeu exige I'étroite association de I'espace et du temps
pour que U'intensité et la durée des sons et des silences soient exactes.

Le rythme musical n’est exprimé réellement que lorsque l'intensité est
correctement fournie par le geste, selon la place de la note dans I'édifice
sonore. Mais lintensité elle-méme ne saurait étre exacte si /e femps de
Vexécution du geste n'est pas proportionné avec I'espace qu'il doit parcourir,
et la maniere dont il le parcourt.

Il est traité du Geste dans le 1° livre de cet ouvrage. Sans geste corpo-
rel, le geste musical ne se réalise pas, du moins dans sa plénitude expres-
sive, qui constitue précisément sa valeur artistique. Sans I'adaptation des
proportions internes et externes de ce geste corporel avec les exigences
techniques et expressives du geste musical, il n'y a pas de vitalisation
compléte, pas d’adhérence assez parfaitement réalisée entre les diverses
matiéres par lesquelles I'Esprit créateur se manifeste, pour que seul il trans-
paraisse et resplendisse. Dans ce cas la matiere, multiple et incohérente,
trahit, étouffe I'Esprit.

On retrouve la, comme partout, la manifestation de I'inéluctable loi :
le Beau, quelque définition que 'on adopte, étant la splendeur, la plénitude
parfaite, respiendissante du Vrai, VInterprétation (dont tous les détails
d’exécution ne sont que des moyens de réalisation), n’est autre chose que
1a mise en valeur de la vérité technique, musicale, historique et expressive
d’une ceuvre, par la sensibilité de I'interprete.

Le poids du membre et I'espace qu’il parcourt, ainsi que I'état interne
dans lequel il est et la maniere dont il se meut, régissent la sonorité, au
piano, et par le rapport direct que ces choses ont avec I'intensité, la durée
et la hauteur des sons, dans le silence, elles contiennent tout ce qui mani-
feste la musique.

11 est donc de toute nécessité de travailler & acquérir la plus grande
rectitude possible, en tout ce qui concerne le rythme du geste nécessaire,
les attitudes si soigneusement conformées par I'immobilisation n’étant que
des mailles de la grande chaine instrumentale.
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Le manque de rythme, méme de mesure, nous le dirons plus loin,
détruit tout caractere musical. C'est cependant la maladie instrumentale la
plus répandue dans le monde des éleves, des amateurs et des virtuoses,
non seulement chez les pianistes, mais chez tous les instrumentistes et les
chanteurs. On peut compter, vraiment, les quelques artistes véritables qui
ont actuellement du rythme! Cela tient a ce que les professeurs, n’en ayant
pas eux-mémes, ne savent le faire acquérir a leurs éléves. Il est grand
temps de remédier a cette arythmie générale, qui tient a bien des causes
trop longues a énumérer ici, mais parmi lesquelles la disparition de la vraie
danse, comme l'irréflexion, I'inapplication courantes peuvent étre indiquées
comme principales.

10. Exactitude du départ d'un mouvement.

Pour commencer la vitalisation rythmique, il faut tout d’abord con-
centrer les facultés sur le moment de cessation de 'immobilisation, en obli-
geant absolument le corps a ne s’en départir qu’a I'instant précis déterminé
par l'esprit.

Il faut rigoureusement contraindre le corps a n'agir qu’au moment
voulu, sans tolérer la moindre précipitation, la moindre avance, si minime
soit-elle, dans le déclanchement du mouvement.

C’est par cette rigueur absolue que 'empire de la volonté s’exerce en
toute plénitude sur le corps, et que les facultés spirituelles recoivent leur
unification, par laquelle s’augmentent de plus en plus leur puissance de
pénétration et d’action. C’est une application du vieil et toujours nécessaire
adage : :

« Fais ce que fais. »

La décontraction doit étre véritablement inerte ; I'immobilisation
compléte ; l'ordre de mouvement une fois donné ne doit souffrir aucun
retardement d’exécution, comme aussi 'exécution ne doit jamais précéder
'ordre. La parfaite obéissance est & ce prix, et sans elle, tout n’est que
confusion, désordre et impuissance.

On constate, au début de ce travail, que I'esprit devient 7nquiet vers la
fin du temps d’immobilisation, et qu’il communique a son corps quelque
frémissement intempestif, quand ce n’est pas quelque coupable avance de
départ. C’est, en effet, que I'impuissance se manifeste par la manvaise vitesse.
Un exemple courant le met en lumiere : quand on descend vite, involon-
tairement, une pente, ce n’est évidemment pas par force, mais par faiblesse.
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Le premier témoignage de force, en ce cas, est de se maintenir immobile, le
second de remonter la pente rapidement. Ainsi de la vitesse native des
¢leves, elle n'est que la preuve de leur inéducation, de leur insuffisance, il
faut en découvrir toutes les traces, en combattre toutes les manifestations.
Le rythme est a ce prix, et sans rythme il n’y a pas d’art vrai.

L’esprit de I'éleve, faible, devient indécis, et cette indécision de I'in-
tellect se traduit aussitot par le fléchissement prématuré du corps, sa rétro-
gradation vers l'inertie de la matiere. C’est une sorte de vertige qu’il faut
dompter définitivement en obligeant I'attention a se maintenir sur la conti-
nuation de U'immobilisation. Le geste ne doit commencer que lorsque le temps
précédent est pleinement révolu,a Uinstant précis on commence le temps sui-
vant. Travailler sur ce point jusqu’a ce qu’il soit parfaitement acquis, et ne
jamais tolérer le moindre manquement a cet égard.

11. Promptitude du mouvement.

Lorsque le corps est parfaitement habitué a ne bouger que lorsque la
volonté ’a permis, on passe au dressage du membre par rapport a la promp-
titude d’exécution du geste qu’il doit accomplir.

Le geste, qui ne doit étre commencé qu’a l'instant précis ou il con-
vient, doit étre instantané dans la traversée de son parcours.

La distance a parcourir est si petite qu’il ne faut, pour ainsi dire,
aucun temps appréciable pour faire ce geste.

Il faut, des que le corps est devenu docile au commandement, lui inti-
mer si clairement et vigoureusement l'ordre de mouvement, en fixant le but
a atteindre, que le geste soit terminé presque au moment méme ou il com-
mence.

Aucun empressement avant le départ, aucun retardement pour I'arrivée,
telles sont les conditions de perfection que I'on doit s’efforcer de réaliser.

On travaille A 'acquisition de ces qualités :

1° pour aller au but du geste (prise d’une attitude);

2° pour terminer, ou enchainer a une autre attitude.

12. Tableau du travail rythmique général des mouvements
et des phases successives de mélanges de positions et
de rythmes.

Le femps étant toujours évalué au métronome a 40;
10 L'immobilisation de 10 temps de chaque attitude étant parfaitement
réalisée, passer au travail rythmique proprement dit.
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2° Pour cela, agir toujours en suivant les progressions suivantes :

1. Changer de position tous les 4 temps: (rythme de ronde o)

2. » » . T . blanche &)
3. » » »oowo temps (. . noire @)
4 ‘haque 1 roche &)
. » ” » chaque 25 . (G » croche
4
5. » s ’8 » 1/3(‘18 te"]ps( 1 ’ (er(A’P en /7‘2‘0/6)1/‘ OW)
6. ) » * ) l{i 3 » ( I3 X} (?’0?(15/(’ (‘7'0(’/[(" '§)
3° PRISES D’ELANS

a) Alternativement = 3 temps de décontraction, un temps de position.

Cette combinaison fournira U'anacrouse corporelle ou plastique, qui ser-
vira pour la préparation d’attaque, au jeu. Par la suite, cette préparation
sera toujours en corrélation rythmique avec les valeurs de notes et avec le
caractére du texte musical; il sera, pour cela, bon d’exercer aussi les prises
d’élans en rythme ternaire :

b) Alternativement = 2 temps de décontraction, un temps de position.

¢) Inversement == 1 temps de décontraction, deux temps de position.

Toutes les formes de mouvements fondamentaux et de préparation de
jeux doivent étre finalement travaillées avec des prises d’élans ainsi rythmées.

Selon les positions réalisées, ces rythmes fournissent des alternances de
tenues corporelles correspondant a des sons, et d’autres attitudes corres-
pondant a des silences. Mais pour simplifier I'énoncé du commandement, il
est bon de ne pas dire : « rythmes en ronde et pause », par exemple, mais
seulement : « ronde », etc. Chaque rythme doit &tre réalisé impeccablement.
Il ne faut pas faire agir plus rapidement que ne le comporte, momen-
tanément, cette impeccabilité; loin de faire progresser, cela ne ferait que
détruire le bienfait du travail précédent, ramenant la confusion cérébrale et
I'impuissance physique que tout ce travail a pour but de faire disparaitre et
de remplacer par les aptitudes contraires : clarté instantanée de la conception
intellectuelle, précision et puissance de I'ordre moteur, assouplissement et
nutrition des muscles par le maintien d'une forme voulue.

Ce travail doit tout entier étre minutieusement et rigoureusement fait,
sans quoi il est inutile. Exigé, au contraire, par un professeur consciencieux,
compétent et inflexible sur la perfection rythmique comme sur la vigueur
intense des innervations, contractions ow tensions, et \a correction absolue des
positions, il produit un résultat rapidement incomparable. Tout I'étre humain

3
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s’y organise merveilleusement et devient capable de choses insoupconnées
de ceux qui ignorent cette formation.

3) Procéder, un peu plus tard, aussi & des mélanges de rythmes con-
nus :

une ronde et deux blanches: (o al J o J J ele.)
une ronde et une blanche: (o o J elc.)

une ronde et quatre noires, efc. (o dddd o ddde el

Tout ce travail doit étre d’abord fait membres séparés, & moins d’indi-
cation contraire. C’est en effet dans lisolement absolu d’un membre que
toute la perfection de réalisation et la vivification la plus rapide peuvent étre
obtenues.

4) Réaliser ensuite avec les mémes membres (deux bras, deux jambes,
deux index, etc.) dans le méme sens du geste. Rechercher icile parfait accou-
plement des deux membres semblables, exécutant un geste identique.

5) Commencer alors la dissociation des attitudes et des rythmes en met-
tant un membre en immobilisation indéfinie, dans une des attitudes vou-
lues, tandis que l'autre membre exécute le tableau des rythmes.

6) Exécuter alors les mouvements ez sens contraire aux deux membres,
puis procéder aux associations de rythmes différents :

7) { un membre exécutant des durées de rondes ou de blanches,

{ I'autre membre exécutant pendant ce temps des &dlanches ou des noires.
Soit deux mouvements d’un coté contre un de I'autre.

Deux monvemenlts contre un

2 3 ? 2
£ * « 3 = =
bras droit g : : .. P
S S S J 4 )
compter: 1 2 1 21 21 2 i21i2i2i2 |1
. : L 2 ) 2
" B .
bras gaucheg : : A g : : :
i 4 iy - J J .



#
o QD) s

Cette association rythmique, simple au point de vue intellectuel, est la
plus difficile de toutes a réaliser impeccablement avec le corps. Il 'y a, en
effet, alternativement, des attitudes semblables et contrariées qui détruisent
leur équilibre 'une par autre. On se rend compte, en observant de pres
la difficulté que les organismes encore peu cultivés ont a réaliser la correc-
tion absolue de cette combinaison élémentaire, pourquoi les jeux non pré-
parés ainsi sont habituellement si imprécis. Sous I'apparence des choses les
plus simples, il y a souvent des quantités de difficultés insoupconnées.
Comme on ne s’attache pas a les vaincre, comme on les ignore méme sou-
vent, on ne peut que rester tout a fait a la surface des choses, partant, ne
donner tout au plus qu'une illusion de réalisation, sans pouvoir jamais
atteindre a la splendeur expressive de I'exécution véridique.

Il est de toute nécessité de faire travailler spécialement cette associa-
tion de deux mouvements contre un jusqu'a ce que la plus absolue perfec-
tion des rythmes, en chacun des départs et arrivées des mouvements, soit
obtenue.

8) y Rythmer en blanches pointces d'un coté
) . , 3 mouvements contre 1.
{ — — noires de lautre g

Trois monvements contre un

S S S - -
un membre : : : : Lo :
%4545454;4;53 4 SIS SN

compter: i23123123123|i23123123123 |1

SN NS B [ S SN S DN E
, - : i R S N R S S
lautre membre% . : . . . : : :

1. i} IR B

9) Puis aborder des rythmes inégaux; par exemple :
{ un membre en ronde ou en blanche ou en noire,
Z Pautre membre en blanche pointée et noire alternatives.

- ‘o s

E. NI | D P |

10) Réaliser aussi des associations de valeurs paires et impaires telles
que :

@«

ele.
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( 3 mouvements d’'un coté

, dans la méme unité de mesure.
{ 2 mouvements de l'autre

/‘"}"‘\
. ¥ ele.
oo d
Trots mouvements conlre deux
- - Yy - - 1
un membre : : Y | E : \ : .
9% S SN TS S I A
compter: 123456123456 123456123456
Vautre membre% = 4
A J J / p

Ce meéme travail seffectue, ensuite, en simplifiant la maniére de comp-
ter :

r war wr
. . . .
. | . ! . .

. P . - .

7 3 £ 0 7 0

. . . . . .

. . . . . .

compter: 1 2et3 1 2et3 et inversement

un membre g

.

Pautre membre §

.

L —

Q

Lorsque le rythme est bien acquis, on s’y exerce sans compter. Nous
n'insistons d’ailleurs pas ici sur la polyrythmie en général ; la gymnastique
rythmique, que nous supposons toujours travaillée préalablement et con-
sécutivement, la fait acquérir admirablement. Nous ne faisons qu'un
emprunt rythmique pour guelques gestes pianistiques fondamentaux indis-
pensables.

11) Faire ensuite des récapitulations successives de tous ces rythmes,

des alternances de valeurs trés différencides;ex. ©  ~ F= |
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12) Toutes ces combinaisons s’étudieront, d’abord sur les mémes for-
mes de mouvements aux membres intéressés, puis sur I'association succes-
sive de toutes les successions d’attitudes et formes de mouvements différen-
tes, qui ont d’abord été acquises isolément. C’est I le travail dénommé Asso-
ciation de mouwvements, fondamentaux.

La Table de travail donnera toutes les indications voulues pour l'orga-
nisation précise de ce travail en cours, comportant 'exécution collective
simultanée. C'est I'organisation modele, dont les résultats sont incompara-
bles, tant pour la vitalisation intellectuelle des éleves, la rapidité de pro-
gres procurée par la compréhension plus prompte, plus claire, plus forte
de ce que chacun doit réaliser pour son compte, que par le fini, la solidité
de I'exécution corporelle et rythmique, sans parler de tout le développement
musical et artistique que la collectivité seule permet de faire revétir a ce
travail.

Il est bien évident que toutes les combinaisons de ce tableau synthéti-
que ne doivent pas étre faites sur chaque geste avant de commencer I'étude
d’un autre. Au contraire, les rythmes et les associations un peu difficiles
ne doivent étre commencés que lorsqu’on a déja pris possession de toutes
les formes fondamentales de gestes pianistiques, et tandis que les études se
poursuivent 2 travers la musique. Ce travail doit précéder la mise de I'éleve
au piano, mais doit aussi faire partie de ses études jusqu’a la période la plus
avancée de son talent, étant la source féconde ou vient se retremper son
corps, entre les exécutions, pour y trouver une nouvelle vigueur et une per-
fection de fonctionnement indéfinie.

Tout I'édifice pianistique s’éléve a I'aide d’exercices de deux sortes :
les uns, d’aménagement dujeu, dont I'étude peut €tre délaissée quand ils
ont opéré leur effet de préparation élémentaire; les autres, de culture phy-
sigue indéfiniment perfectible, qui doivent faire partie du cycle sur lequel le
pianiste vient périodiquement renouveler et perfectionner sa technique.

13. Association du rythme intérieur avec un rythme exté-
rieur (1).

Il est nécessaire de développer dans l'esprit de I'éleve, avant tout, la
notion et le contrdle rythmique. I faut pour celale mettre en possession d’un
metre fixe, d’aprés lequel il sentira, peu a peu, s'établir tout ce courant

(1) Lire aussi sur ce sujet : Selva, L'Ewuseignement musical de la Technique du Piano. Tome ll,
§117, 118, 119, 120, 121, 122, 123,
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rvthmique, soit en son inflexibilité réguliere, soit en sa souplesse aux
nuances indéfiniment variées.

Certes, la métrigue et le tempo, dans l'interprétation musicale, doivent
étre d’une liberté extréme, mais cette liberté, qui n'est que la palpitation
vitale émotive et naturelle,loin d'étre un déséquilibre, doit étre, au contraire,
la plus compléte manifestation d'un équilibre supérienr, transcendantal. Et
il faut absolument partir de ce principe indispensable que Pappréciation, Ia
sensibilité métrique, rythmique, agongique, n'est réelle que par la connais-
sance du point fixe, centre d'attraction autour duquel tout gravite.

C’est pourquoi, tout en développant, en leur temps, toute la liberté
métrique, toutes les nuances agogiques, il est indispensable de baser toute
la période élémentaire, et surfout fout le travail fechnique (exercices propre-
ment dits et préparation des ceuvres)sur la carrure la plus absolue des
valeurs de notes et de silences, et pour cela, d'étaver « la conscicice dun
temps », chez I'éleve, par la comparaison avec une durée constante : c'est le
travail an métronome.

Mais il ne s’agit pas d’employer le métronome comme le font la plupart
de ceux qui s’en servent pour les études. Cet emploi-la n'a aucune action
sur la formation du sens rythimigue de 'éleve, et son usage, de cette maniere,
est pour le moins inutile, quand il n'est pas nuisible. C'est aussi ce que 'on
peut dire de la manie de certains professeurs de faire compter tout haut,
pendant I'exécution. I faut compter, d'une certaine maniére, pour appren-
dre a mesurer, et de la a rythmer, mais il faut apprendre a mesurer, et c’est
ce que I'énumération des temps ou subdivisions, comme on la fait pratiquer
habituellement, n’est pas capable de faire.

L’emploi de tous ces moyens est bon, est nécessaire, mais & condition
d’étre intelligemment appliqué, et de tirer le fruit éducatif des sens humains
qu’ils contiennent.

Les premiers exercices a faire sont : la marche sur un bruit régulier, les
diverses manifestations d’accouplement métrique de I'esprit et du corps de
I'éleve avec un meétre donné.

Il sera traité de la marche dans I'ouvrage concernant la gymnastique
rythmique spécialement coordonnée pour I'éducation musicale pianistique.
Voici, en dehors de cela, le travail a faire :

Ex. 1 Déuvcloppement et controle du Rythine intérieur.

a) Prendre un métronome et lui faire exécuter, pour I'éleve, 4 batte-
ments a 40 (1). L’éléve doit attentivement se concentrer pendant ce temps,
en regardant le métronome, et ces quatre battements écoutés, il doit énoncer

(1) Chez les jeunes enfants, commencer & 100, puis 8o, 00, 50 et enfin 40,



_.20_

ensuite 1 — 2 — 3 — 4, etc., tandis que le métronome continue A battre,

L’éleve ne doit faire aucun geste. Refaire e méme travail avec les yeux
fermés. Il faut arriver 2 une précision abso/ue. Enoncer 2 demi-voix, sans
allonger le mot.

b) Faire ensuite des alternances d’arrét du métronome durant lesquels
Péleve doit toujours compter les temps; vérifier, en redonnant 1'élan au
métronome, la régularité méirique obtenue.

Ce travail doit étre continué jusqu'a la plus complete perfection de
réalisation. :

¢) Comme en a) et en #), mais au lieu de compter, I'éleve devra frap-
per une main contre I'autre, comme pour applaudir.

1o Tenir la main gauche immobile et frapper dessus avec la main
droite ;

2° Inversement ;

3¢ les deux mains s’écarteront et se choqueront toutes deux.

Pour réaliser ces tres simples mouvements corporels on prend de suite
conscience qu'il ne suffit pas, pour manifester a temps le rythimne par le corps,
d'entendre trés exactement ce rythme. Il faut encore préparer et coordoiner
le mouvement corporel, en assoctant le temps et Uespace.

Ayant donc essayé de frapper avec précision, sans étre srement pai-
venu a I'équilibre voulu, on démontre & I'éleve la nécessité de partager
intellectuellement Zunité de temps en deux parties égales, la moitié étant
consacrée au geste préparatoire, appelé anacrouse plastiqite ou corporelle,
(c’est-a-dire préparation d’accent par le corps) l'autre moitié a la réalisation
définitive du rythme. .

On procede, pour l'acquisition de cette indispensable base d'exécution
corporelle, de la maniere suivante :

L’esprit devant concevoir d’avance, c’est donc lui qu’il faut tout d’a-
bord régler ; pour cela, sans faire aucun geste, recommencer le travail
comme en @), mais au lieu de compter seulement les femps : 1, 2, 3, 4,
I'éleve doit énoncer, frés cgalement, a moitié de la valeur, la subdivision
binaire de ce temps.

Ainsi: 1 et 2 et 3 of 4 e 1, etc.

Faire alors bien comprendre I'enchainement des opérations cérébrales
et corporelles (c’est toute la clef du jeu, plus tard)en faisant alors :
Compter: v el 2 ¢ 3 el 4 ¢

A ce moment précis les mains se prépareront y {rapper, restant
immobiles dés qu'elles ont cette position de préparation jusqu'a

1 el 2
ol elles frapperont de nouveau frapper etc.
le temps anacrouse

corporelle
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Insister sur la compréhension et la réalisation parfaites de tout cela,
c’est une base essentielle de toute exécution.

d) Faire alterner des mesures comptées et des mesures frappées par
les mains, puis alterner par diverses combinaisons :

1° . 2o 3o
1 2 3 4 1 2 3 1 1 2 5 4
compter frapper compter frapper  compter compter frapper compter frapper

et inverse et inverse . et inverse

4 5°
! 3 3 4 puis, sans donner A l'avance une combinaison, on avertit 1'éléve
i : : que lorsqu’on dira : « hop! » ou « changez ! » il devra, au lemps
i suivant, frapper s'il comptait, ou compter s'il frappait.
compter frapper

et inverse

¢) Comme en ¢) et en 4), mais, au lieu de manifester le rythme par le
claquement des mains, faire lever le bras entier, verticalement, pour I'ana-
crouse et le laisser retomber sur une table, sur le bois du clavier ou sur les
genoux, librement, pour le temps frappé.

Faire comprendre a I'éleve la nécessité de prévoir la distance a parcou-
rir pour arriver a temps, distance variable selon le geste qui demande, pour
arriver au méme moment, soit de partir plus tot, soit de se mouvoir plus
vite. Faire sentir la différence de ces deux manicres de procéder, en prenant
conscience de la plus grande nctfeté du geste rapide, partant au dernier ins-
tant possible.

f) Méme {travail qu'en 4), mais en mélangeant les trois manieres de
réaliser le rythme qui ont été acquises jusqu'ici : compter, frapper dans les

mains, soulevement du bras entier.
‘ g) Méme travail qu’en ¢) et d), mais avec la jambe. Garder la position
pliée du genou, soulever toute la jambe depuis la hanche.

h) Méme travail avec le pied seul, le talon restant fixé a terre.

i) Méme travail qu’en f), mais en mélangeant toutes les maniéres de
réaliser le rythime : compter, frapper dans les mains, soulévement du bras
entier, de la jambe entiere ou du pied seul.

7) Travail mental : Comme en #), mais on exigera le silcnce, 'immobi-
lité totale de I'éleve, par périodes, pendant lesquelles il doit continuer de
compter mentalement, dans la plus rigoureuse précision métrique, pour
énoncer les temps ou manifester le rythme par le geste demandé par le
professeur, a son commandement.

k) On adaptera, par la suite, a ce travail, toutes les formes de gestes
(gymnastiques et jeux) qui seront travaillées successivement.

On ne doit le délaisser que lorsque I'éleve réalise foujours imperturba-



blement tout ce qui lui est demandé dans la correction la plus absolue : ce
n'est qu'a ce moment que la pleine conscience métrique, base de toute pos-
sibilité rythmique, est définitivement acquise. Et sans elle, il ne peut y avoir
d’art véritable.

7y On variera, par la suite, le fempo choisi, prenant tantdt un mouve-
ment trés lent, d’autres fois modéré, d'autres fois rapide. On fera aussi se
succéder les différents degrés de mouvement, obligeant ainsi I'éleve a s'a-
dapter immédiatement au tempo proposé.

m) On fera aussi pratiquer la division du temps, au moyen des double,
quadruple, triple, quintuple, sextuple vitesses, etc., ou des double, quadruple,
triple, quintuple, sextuple lenteurs, etc.

Voici un exemple de la manicre de procéder a ce travail :

Ayant préalablement fait écouter, et compter des durées de femps,
comme en g) demander a 1'éleve de compter deux subdivisions dans ce
méme temps donné. Clest la double vitesse. Au commandement le faire reve-
nir a l'unité, etc.

Méme travail en partageant I'unité de temps en quatre : quadruple
vitesse ; en trois @ triple vitesse ; en cing @ quintuple vitesse, etc. Plus tard,
faire faire des swccessions de plusieurs degrés de vitesses, d'abord par double,
quadruple, octuple vitesses, puis en alternances de double et triple vitesses,
triple et quadruple, quadruple et quintuple, quintuple et sextuple, etc. ; puis
de double, triple et quadruple, ou double, quadruple ot quintuple, ou triple,
quadruple et quintuple, ou double ot quintuple, etc.

Chaque alternance ou succession doit étre travaillée a fond, jusqu'a
réalisation parfaite.

On procédera de méme maniére pour la double, triple lenteur, etc.
Ayant fait écouter et compter des unités de durées, on demande alors a I'é-
leve de ne compter qit'in temps sur deiix ou sur trois, etc.

Faire remarquer a 1'éleve que la double vitesse ou la double*lentenr, par
exemple, se transforment 'une en 'autre selon la maniére de les considérer.

Exemple : ayant fait apprécier et compter des unités de durée, en faire
prendre la double vitesse. Faire remarquer alors que si 'on considere cette
double vitesse non plus comme smultiples de I'unité précédente, mais comme
unité de durée actuelle, 'unité de durée précédente en est la double lenteur.
Et vice versa pour la double lenteur.

Faire connaitre ainsi les valeurs de nofes en les adaptant a ces durées
manifestées : toutes figures de notes, triolets, duolets, quintolets, etc.

n) Méme travail pour les durées de silence, en adaptant tout ce qui est
fait en m) avec des silences mesurés par la conception mentale de la durée.
Faire ainsi penser les silences et manifester les sons par la parole ou le
geste,
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0) NUANCES CONTINUES DU TEMPO @ Partir de I'unité trés lente, faire se
succéder la double, triple, quadruple, quintuple, sextuple vitesse, etc. Rétro-
grader par double, triple, quadruple, quintuple, sextuple lenteur, etc., la
valeur la plus vive atteinte dans la gradation de croissance agogique étant
transformée alors en unité¢ de durée, et la progression s'en revenant par
décroissance agogique retrouver la valeur lente initiale.

p) Faire remarquer que dans ces progressions l'unité de durée, partagée
de maniéres diverses, est cependant demeurée /mmuable. Faire prendre
conscience d’une gradation encore beaucoup plus continue de changements
de durée, l'unité de durée n’étant plus partagée alors en un plus ou moins
grand nombre de subdivisions, ou inversement, mais cette unité sc modi-
Jiant elle-méme a chaque manifestation raccourcie o angmentée de la durée
semblable a ces subdivisions. C’est alors le stringendo ou le rallentando,
dont les successions courtes et fugitives constituent le rubato.

Le professeur exécutera d'abord lui-méme ces nuances de temps, en
demandant aux éleves de sentir avec lui le changement nécessaire, de
maniere a ce qu'ils réalisent tous ensemble la progression voulue.

Tout le travail concernant ces changements de la durée de l'unité de
durée ne doivent étre entrepris que dans la période secondaire des études.
Autant ils y sont nécessaires, autant leur travail entrepris avant la réalisa-
tion parfaite de I'absolue invariabilité de la durée-type serait pernicieux.
Loin de procurer du rythme, cette fluctuation du tempo ne serait que le
moyen de désaxer le jugement en formation de I'éleve ; et tout le fruit du
travail serait perdu.

14. Remarque générale.

Tout ce travail doit s'amalgamer, wune fois les bases posées, avec le tra-
vail gymnastique des mouvements corporels et des formes de jeux et d'élé-
ments pianistiques. C'est la maniére dont le professeur dispose le travail
technique en rapport avec cette obtention du rythme, qui en assure la réa-
lisation.

La maniere de disposer ce travail est indiquée en détail dans la Table
de Travail, donnant la marche a suivre pour toute la succession des études
pianistiques.

Tout #raité doit nécessairement étre un catégorique exposé des choses,
pour étre clair et pratique. Mais U'enseignement (qui est I'étude intelligem-
ment comprise et controlée) doit, au contraire, faire entrer, avec une
méthode parfaite, la succession des développements d’'une méme matiere,
(dans un ordre rigoureux qui ne laisse place A aucun oubli, aucune igno-
rance des ressources et des perfectionnements de cet élément, selon sa
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constitution indiquée dans le fraité), tout en faisant acquérir, en temps
opportun, les notions ou les perfectionnements d’autres éléments, dont la
réaction ou la fusion sont nécessaires & P'avancement général ou particulier
de la science et de la maitrise.

C’est pourquoi il est nécessaire d'avoir recours a ces deux formes d’ou-
vrages, se complétant I'un par l'autre : le fraité, ou sont contenus tous les
éléments a posséder, et la Table de travail, sorte de cours permanent, ou
le professeur trouve indiquée en détail, avec toute I'expérience que lui legue
cet ouvrage, la route exacte qu’il doit faire suivre a I'éleve. C’est tout ce
que peut, vraiment; apporter la contribution livresque dans 'enseignement
de la musique. Le reste ne peut étre qu'oral, direct. Un point capital, en
effet, ne peut étre communiqué sans contact immédiat : la slreté du coup
d’ceil, du diagnostic, la formation du jugement du professeur. Pour savoir
s'il sait apprécier la réalisation de I'éleve et comprendre le sens réel de ce
que le livre lui dit, il faut le voir a 'ceuvre dans son enseignement. C’est
pourquoi, comme il est dit dans la préface du [ tome de cet ouvrage,
I'enseignement ne peut étre qu’oral. Les livres sont faits pour étre les auxi-
liaires de I’enseignement vivant. Prétendre se passer du controle personnel
est erroné. Et c’est pourquoi il importe, en cetle matiére comme en d’au-
tres, de créer, a cOté de la regle écrite, la ftradition de I'application, en
tachant de protéger la pureté de cette tradition par tous les moyens pos-
sibles : examens et diplomes d'enseignement, trés scrupuleusement attri-
bués, attestant la science et la conformité de transmission du professeur
devenant une émanation, un rayonnement du centre initial.




CHAPITRE SECOND

Les Eléments corporels fondamentaux

15. Préparation gymnastique générale des membres ou des
parties du corps intéressés au jeu.

Avant toutes choses, il faut préparer le buste (cou, dos, épaules, torse
tout entier) pour qu’aucune contraction nuisible ne vienne paralyser ou
contredire les mouvements, les états musculaires brachiaux et manuels. On
ne saurait imaginer combien il y a de nuances empéchées, de difficultés
accrues, dans le jeu du piano, par I'inculture des muscles du cou, du dos
et des épaules.

C’est dans tous ces grands exercices préliminaires que s’ordonne pro-
gressivement 'étre, éliminant de soi tous les obstacles, et se mettant ainsi
en puissance d’une adaptation aussi forte qu’intime avec le piano et la
musique.

Ces premiers exercices doivent permettre a I'éleve de prendre cons-
cience des divers états de contraction ou d’inertie : abandon total, obéis-
sance absolue aux lois de la pesanteur, ou direction des mouvements qui
le mettront 2 méme d’agir, plus tard, selon les différentes impulsions don-
nées par la réalisation rythmique et expressive des ceuvres.

Ex. 2. Exercice de détenle du corps dans la position assise.

S'asseoir commodément sur une chaise solide, les pieds appuyés au
sol (la plante des pieds doit y rester adhérente pendant toute la durée de
'exercice).

Au commandement, se lever subitement ou se¢ /aisser choir, complete-
ment décontracté, de nouveau, sur la chaise. (S’assurer de la complete
décontraction du cou et des épaules.) (fig. 1).

Ne pas tolérer la plus petite nervosité physique ou morale dans la
décontraction. Travailler cet exercice jusqu’a la plus complete précision
rythmique dans les subits changements de position et d’états musculaires.



Fig. 1

Rythmer cet exercice de diverses manieres :

1) Alternativement 4 temps assis, 4 temps debout.

2) — 2 - - 2 — —
- 3 — == =
L e

Ex. 3. Décontraction progressive et complete de la colonne vertébrale,

La culture physique du dos a une grande importance pour le jeu du
piano. D’une part, tous les mouvements des bras y ont leur source; de
Iautre, la contraction erronée des muscles dorsaux suspend en I'air la pesan-
teur brachiale, et supprime la plus riche masse sonore du jeu.

On est étonné et choqué, quand on observe des pianistes, combien le
plus grand nombre ont un dos raide, non vivant. La sonorité petite et séche
de leur jeu en est la conséquence, ainsi que la mesquinerie de contour de
leurs traits pianistiques. D'autres fois, au contraire, on constate un affais-
sement constant du dos et des épaules, d’ou proviennent un empatement
et un amollissement du jeu, autant qu’un laisser-aller physique aussi disgra-
cieux que la raideur inverse.

C’est que chez personne la culture du dos n’est établie, et I'on ne sait
s’en servir pour les besoins du jeu.
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Il faut donc préparer soigneusement ce réservoir général des mouve-
ments et des états pianistiques.

a) Pour cela, exercer la décontraction progressive, vertebre a vertobre,
du cou et de I'épine dorsale, d’abord sans idée rythmique, ensuite eny adjoi-
gnant la réalisation accomplie dans un temps donné.

Chacune de ces phrases doit €tre travaillée debout, les bras pendant
naturellement le long du corps, librement décontractés, les pieds rappro-
chés sans crispation.

Commencer la téte droite et fixe, le cou et le dos tres droits et contrac-
tés. Laisser d’abord progressivement tomber la téte en avant jusqu’a ce que
le cou soit completement décontracté, puis relacher une a une, en descen-
dant, les vertebres du dos, jusqu'au bas des reins. Les bras continuent 2a
étre constamment passifs. Les doigts sont assez prés de terre, mais ne la
touchent pas (du moins avec la conformation normale). Les jambes restent
raides, sans que les genoux ploient du tout.

Pendant tout cet exercice, bien prendre conscience de la pesanteur de
la téte puis du haut du torse qui penche en avant. Avoir la sensation que
la pesanteur entraine progressivement le corps en avant en le ployant de
plus en plus.

Se redresser alors en suivant progressivement l'ordre inverse (fig. 2).




b) Méme travail, mais en fléchissant de coté (fig. 3).
¢) Méme travail, mais en fléchissant en arriére (fig. 4).

Fig. 3

Pour cette direction, se contenter d’un renversement en arriére aussi
accusé que possible, mais sans atteindre a un fléchissement du torse aussi
total que par devant et sur les coOtés.

d) Comme dans les phases a), #) et ¢), mais en position assise.

¢) Enchainer les attitudes décontractées des phases a) b) et ¢) en un
mouvement circulaire, tournant de droite & gauche, puis inversement.

f) De méme, en position assise.

Dans tous ces exercices, prendre conscience toujours de la sensation
de la place de la pesanteur. Il importe essentiellement, en effet, pour le jeu
du piano, d’avoir des muscles sachant parfaitement se contracter et se
décontracter, mais il faut toujours avoir une conscience trés nette de ce que
devient la pesanteur libre du corps.

Ces mouvements du torse gouvernent les plus hautes directions de la
grande virtuosité, pour les déplacements rapides, des nuances dynamiques
trés graduées, etc. 1l suffira, pour les débutants, de faire faire la phase a)
debout et assis, réservant I'étude des autres directions pour plus tard, lors
des études de virtuosité transcendante de la période secondaire.
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g) Tous ces exercices se feront en divers degrés de vitesse et de len-
teur, mais d’abord sans en fixer le rythme. Dans les vitesses rapides, asso-
) o } expiration du souffle avec la décontraction du buste,

cier la respiration : ( aspiration du souffle avec le redressement du buste.

b) Travail rythmique de la décontraction du buste et de la flexion
totale des reins.

Debout, les bras décontractés, pieds rapprochés sans crispation.

et detail » Compter 3 temps préparatoires, pendant lesquels on recueille
ses facultés.

Au g temps, lever la téte, le regard dirigé en haut.

Compter 10 temps pendant lesquels I'éleve abaisse progressivement la
téte par un mouvement continu, le cou se décontractant peu a peu; les
yeux suivent ce mouvement et perdent progressivement le regard.

As,la téte passe dans la position droite normale.

A 10, elle doit avoir achevé sa chute par la décontraction, devenue
complete, des muscles du cou, les yeux sont fermés.

Immobiliser 4 temps, en éprouvant bien la sensation de la décontrac-
tion du cou, téte livrant son poids, et de la rigidité encore maintenue du
dos et des reins. } '

2° détail : Compter toujours 10 temps a partir de la derniére position,
aprés I'avoir immobilisée 4 temps.

Décontracter le dos, vertebre a vertébre, la téte toujours décontractée
et les yeux fermés, le buste se penchant peu a peu en avant, jusqu’a ce que
la taille soit ployée et que la décontraction complete du torse soit atteinte.

Immobiliser 4 temps en éprouvant bien la sensation, la pesanteur du
buste décontracté tendant au sol, le corps n’étant préservé de la chute que
par la volonté restée dans les jambes.

3° détail : Compter encore 10 temps pendant lesquels on continue d’a-
baisser encore le buste, mais cette fois par un effort volontaire de contrac-
tion des muscles abdominaux qui fait ployer completement les reins, les
doigts des mains étant ainsi amenés a toucher le sol, le tout sans ployer
les genoux.

Immobiliser 4 temps. Prendre conscience de la différence de sensation
avec celle de 'immobilisation précédente, I'une étant faite dans la décon-
traction des reins, I'autre dans un effort volontaire.

4° détail : Compter 10 temps pendant lesquels on redresse progressi-
vement le buste par une décontraction des muscles abdominaux et un redres-
sement des reins, amenant le corps a retrouver la position du 2¢ détail.

Immobiliser 4 temps.

5 détasl : Compter 10 temps pendant que les reins et le dos se redres-
sent peu 2 peu, jasqu’a retrouver la position du 1 détail.



Immobiliser 4 temps.

6° détail - Compter 1o temps pour redresser la téte, les yeux se rou-
vrant, le regard suivant la direction jusqu'a ce que la téte ait retrouvé la
position de départ.

Immobiliser 4 temps.

7° détail : Refaire alors tout I'exercice sans arréts immobilisés, comp-
tant 30 temps consécutifs pour abaisser, 30 pour remonter le buste.

7) Méme travail pour les autres directions, mais les 3° et 4° détails se
trouvent supprimés, demandant une virtuosité corporelle qui ne peut étre
atteinte sans une culture complete. [lIs sont du domaine de la Rythmique
proprement dite, et n’ont avec le jeu du piano qu’un rapport de réalisation
esthétique par le dégagement complet de I'étre humain, qui lui permet de se
livrer totalement au rythme du corps en tous ses états, toutes ses attitudes
et tous ses emplois.

Ex. 4. Décontraction progressive ef compléte de tout le corps.

Il est utile, pour I'expression artistique complete et la liberté absolue
des équillibres corporels pianistiques, de connaitre le terme définitif de
toutes les choses dont le jeu n’emploie qu’une partie légere ou moyenne.
Ceci est le secret des grandes conceptions et des magnifiques réalisations.
L’Art traduit, sous un espace minime, des distances, des états, des carac-
téres, etc., d’'une envergure parfois gigantesque. L'interpréte qui n’a pas
connaissance de ces #ppes fondamentaux ne saurait les traduire. De plus,
corporellement parlant, ne sachant ot aboutit le mouvement qu’il doit faire,
I’état dans lequel il doit se trouver, il reste géné, timoré, amoindri. Il lui
faut alors, en effet, pour réaliser, aller jusqu'a I’épuisement de toutes ses
ressources, au lieu d’avoir une réserve intarissable, permettant d’agir avec
la plus totale liberté, la plus vigoureuse ou délicate fantaisie, s’il a acquis,
dans son travail, la possession de tous ses « poles d’attraction ».

C’est ce qui fait que I'étude de certaines positions absolues, qui n’ont
jamais a étre utilisées directement dans le jeu du piano, est cependant le
trésor, a peu pres ignoré, dont la révélation constitue une transfiguration
admirable du jeu pianistique.

Quelques-uns de ces « poles attractifs » du jeu doivent étre connus et
conquis des les premieres études ; d’autres doivent, au contraire, étre réser-
vés pour la suite du déploiement pianistique, parce qu’ils renferment des
éléments trop délicats, trop profonds ou trop élevés pour étre saisis par
I’étre inéduqué. Tel est le cas de l'exercice actuel. La décontraction du
buste seul est suffisante pour la période tout 2 fait élémentaire des études.
Elle y est nécessaire, étant une matiere directe et fondamentale du jeu. Tan-

4
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dis que la chute totale du corps est une amplification, au point de vue
pianistique, de la matiére disponible, en donnant connaissance du maximum
de dégagement de la pesanteur et de la décontraction humaines. Le jeu
devient ainsi une réduction affinée et grandiose d’un idéal, en comparaison,
formidable. Mais ce travail, fait au début des études, ne fournirait qu'une
virtuosité corporelle sans relation pianistique, au lieu de devenir, par la
suite, une amplification rythmique expressive, et une augmentation artis-
tique des ressources du jeu.

Ceci dit, voici le travail a faire :

a) Poser le pied droit en avant, comme 'indique la silhouette a) de la
figure 5. Réaliser sans arrét et toujours lentement les 1°r et 2° détails de
'ex. 3, sans compter. Les yeux ne sont plus fermés mais fixent le sol dans
une ligne paralléle a celle que le corps suit en se décontractant. /I faut res-
sentir une attraction irrésistible vers le sol.

Au début du 3° détail de I'ex. 3, ployer les genoux, les bras pendants
attirent de plus en plus le corps en avant jusqu’a ce que, le genou droit
s’écroulant le premier sur le sol, les mains y glissent, entrainant tout le
corps.a s’allonger.

Durant tout cet exercice il faut avoir la sensation d’un abandon de plus
en plus complet passant par les phases indiquées.

Ne pas tomber absolument & plat, mais légérement sur le coté (fig. 5).

Fig. s
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Fig. 5

b) Méme exercice mais sans tendre a s’allonger par Pattraction des
mains. S’écrouler sur place, en paquet, par un tassement complet de tout
I'étre.

¢) Sexercer a la chute compléte en arriere et de coté, par la décon-
traction, mais sur un lit, pour éviter la crainte (et peut-étre la réalité, si le
geste était mal fait) de se faire mal en tombant 2 terre.

d) La Rythmique enseignera la chute non décontractée, du corps tom-
bant d’une seule pi¢ce. Elle ne peut étre réalisée impunément sans une cul-
ture physique compléte préalable.

Toutes ces variétés de chutes ont leur expression particuliére qui trou-
vent leur emploi dans l'expression pianistique. Elles offrent de plus au
corps, pour réaliser cette expression, des moyens illimités par la richesse
corporelle acquise.

Ex. 5. Travail rudimentaire de localisations de volonte dans les membres et prises des
directions générales.

Avant de pouvoir placer les délicates localisations directrices des mou-
vements de détail du jeu, il est indispensable de dégrossir la matiére géné-
rale, en apprenant 2 orienter et a maintenir les membres dans les principales
directions et attitudes du travail pianistique.

Toute la future et indispensable indépendance d’accentuation et de
réalisation a ses racines ici, et c’est pour l'ignorer que les pianistes sont si
pauvres de cette qualité particulierement essentielle & I'interprétation véri-
dique de la musique.

Les pdles attractifs de chaque élément pianistique sont signalés 2
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mesure que le travail le demande, il n’est actuellement pas utile de les indi-
quer et il ne faut que demander au corps de séparer rudimentairement,
mais d'une manicre décisive, les diverses directions générales de ses mem-
bres. Ainsi s’acquiert une premiere vitalisation  de I'organisme, permettant
de le saisir avec plus de puissance et de délicatesse dans le travail qui sui-
vra.

A. DIRECTIONS GENERALES DES BRAS.
a) EN naut

Diriger un bras entier en haut, jusqu’a ce qu’il atteigne la situation
absolument verticale. Le maintenir dans cette situation pendant 20 temps.
Au 21° temps, décontraction subite de tout le bras, qui tombe inerte le long
du corps.

Cette immobilisation se fera de trois manieres :

1° Le bras est soigneusement associé en ses diverses articulations, de
maniére a ce qu’en chacune d’elles I'ossature soit bien r¢posée sur soi-meme,
en parfait équilibre. La main reste décontractée, le bras, une fois mis en
place, se soutient par le seul équilibre, en tassement sur soi-méme (fig. 6).

Fig. 7
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C’est la premiere formation de lattitude, apprenant a disposer les
divers trongons du membre pour en obtenir une unité parfaite d’action.

2° Ce point acquis, exécuter I'immobilisation verticale en fermant vigou-
reusement le poing, pouce en dehors et replié sur les 2¢ et 3¢ doigts (fig. 7).

Contracter vigoureusement le membre, en fermant le poing sans cesse
plus énergiquement pendant la durée de I'immobilisation.

Cette contraction grave l'attitude en soi et canalise I'énergie vitale vers
I'extrémité du membre ou elle doit agir, par la suite, pour le jeu.

3° La vigueur de contraction étant obtenue, exécuter I'immobilisation
verticale avec la main étendue verticalement, dans un prolongement parfait
de la ligne du bras, les articulations du poignet et des doigts s’associant
trés exactement en ligne droite (fig. 8) :

Demander une innervation énergique de la main, avec une intention
d’élévation incessante, de maniére a obtenir une main et des doigts absolu-
ment rigides, dont toute la vitalité est concentrée vers 'extrémité des doigts.

Avoir I'impression de fuser en I'air comme une fleche de cathédrale,
dans une sensation d’envol de I’étre par I'attraction des mains vers le ciel.

Ces trois maniéres d’immobilisation seront travaillées successivement
par chaque bras séparé, puis par les deux bras réunis.

Position du corps : debout, d’abord, assise, ensuite.

b) DEVANT sol

Disposer le bras droit devant soi, en prolongement parfait, comme
écartement et élévation, de la place de I'épaule.

Les immobilisations se feront de méme maniere qu'avec la situation
verticale supérieure :

1° Sans contraction de la main au poignet ; main pendante, relichée :

Fig. o
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Il faut veiller & la parfaite association de I'avant-bras au coude ; certai-
nes conformations ont cette articulation trés lache et les os y dépassent
fréquemment leur point de parfait emboitement, ce qui doit étre évité.

2° Avec le poing fermé :

Fig. 10

3° Avec la main allongée, rigide :

Fig. 11
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Tous les détails de vigoureuse contraction ou innervation, de parfaite
association des articulations dans une ligne strictement droite de la main et
des doigts en prolongement de I'avant-bras, signalés pour la situation ver-
ticale supérieure, sont a observer ici.

Pareillement, ces immobilisations s’exécuteront debout, puis assis. La
décontraction fera retomber les mains sur les genoux, de tout le poids du
bras abandonné subitement & soi-méme.

Bras séparés, puis réunis.

¢) DE coTé

Méme travail A faire avec la direction latérale du bras.

Disposer le bras complétement écarté de coté, en prolongement parfait
de la place de I’épaule, comme écartement et élévation.

Les immobilisations se pratiquent comme pour les autres directions.

1° Sans contraction de la main au poignet, main pendante, relachée :

Fig. 12

Veiller semblablement a I'association de l'articulation du coude.
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2° Avec le poing fermé :

Fig. 13

3° Avec la main allongée, rigide :

Fig. 14

Observer tous les détails déja signalés pour le travail des autres direc-
tions.
Bras séparés, puis réunis.



d) ASSOCIATIONS DE POSITIONS DIFFERENTES PRODUISANT LA DISSOCIATION CORPORELLE.

Chacune des directions étant parfaitement réalisée, apprendre a les
trouver et les maintenir en sens divers simultanés entre les deux bras.

1° MEMES DIRECTIONS, MAIS ETATS MUSCULAIRES DISSEMBLABLES.

Les bras élevés verticalement, mais :

a) \ un bras sans contraction, main pendante,

31’autrc avec le poing fermé vigoureusement contracté.
b) { un bras sans contraction, main pendante,

3 'autre avec la main ouverte, rigide, fortement innervée.
¢) { un bras avec le poing fermé, vigoureusement contracté,

? 'autre avec la main ouverte, rigide, fortement innervee.

De méme avec les bras dirigés devant soi et de coté.

Ces immobilisations se feront seulement de 10 temps, avec décontrac-
tion au 11° temps, 4 temps de décontraction. Il en sera de méme pour
toutes celles qui vont suivre.

2° DIRECTIONS DlFFéRENTES, ETATS MUSCULAIRES SEMBLABLES.

a) ( un bras levé verticalement, main pendante, décontractée,
3 I'autre bras tendu devant soi, main pendante, décontractée.
b)  un bras levé verticalement, main pendante, décontractée,
3 l'autre bras écarté de coté, main pendante, décontractée.
¢) { un bras tendu devant soi, main pendante, décontractée,
3 l'autre bras écarté de coté, main pendante, décontractée.

Mémes combinaisons avec le poing fermé, vigoureusement contracté.
De méme avec la main ouverte, rigide, fortement innervée.
Obtenir une pureté parfaite des directions.

3° DIRECTIONS ET ETATS MUSCULAIRES DISSEMBLABLES.

a) ( un bras levé verticalement, main pendante, décontractée,
3 l'autre bras tendu devant soi, poing fermé, vigoureusement contracte,
et inversement.
b) ( un bras levé verticalement, main pendante, décontractée,
g I'autre bras écarté de coté, poing fermé, vigoureusement contracté,
et inversement.
¢) { un bras levé verticalement, main pendante, décontractée,
3 I'autre bras tendu devant soi, main ouverte, rigide, fortement innervée,
et inversement.
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d) { un bras levé verticalement, main pendante, décontractée,

3 I’autre bras écarté de coté, main ouverte, rigide, fortement innervée,
et inversement.

) \ un bras levé verticalement, poing fermé, vigoureusement contracté,

3 Vautre bras tendu devant soi, main ouverte, rigide, fortement innervée,
et inversement.
g un bras levé verticalement, poing fermé, vigoureusement contracté,

I’autre bras écarté de coté, main ouverte, rigide, fortement innervée,

)

et inversement.
&) { un bras tendu devant soi, main pendante, décontractée,
3 'autre bras écarté de coté, poing fermé, vigoureusement contracté,
et inversement.
b) \ un bras tendu devant soi, main pendante, décontractée,
l'autre bras écarté de coté, main ouverte, rigide, fortement innervee,
et inversement.
7) \ un bras tendu devant soi, poing fermé, vigoureusement contracté,
3 I'autre bras écarté de coté, main ouverte, rigide, fortement innervée,
et inversement.

4° CHANGEMENTS D'ETATS MUSCULAIRES DANS UNE DIRECTION ETABLIE.

Prendre la direction indiquée, immobiliser successivement dans cha-
que état musculaire demandé, sans décontraction intermédiaire.

A) Etats musculaires ¢t directions semblables

a) ( 5 temps : les deux mains pendantes, décontractées,
g 5 temps : les deux poings fermés, vigoureusement contractés.
Et inversement.
b) ( 5 temps : les deux poings fermés, vigoureusement contractés,
3 5 temps : les deux mains allongées, rigides, fortement innervées.
Et inversement. '
¢) ( 5 temps : les deux mains pendantes, décontractées,
g 5 temps : les deux mains allongées, rigides, fortement innervées.
Et inversement.
d) ( 4 temps : les deux mains pendantes, décontractées,
4 temps : les deux poings fermés, vigoureusement contractés,
4 temps : les deux mains allongées, rigides, fortement innervées.
Recommencer deux fois de suite cette succession sans interruption.
¢) ( 4 temps : les deux mains pendantes, décontractées,
4 temps : les deux mains allongées, rigides, fortement innervées,
4 temps : les deux poings fermés, vigoureusement contractés.
Recommencer deux fois de suite cette succession sans interruption.

Chacun de ces détails : 1° avec les deux bras en situation verticale
supérieure. .
2° avec les deux bras tendus en avant.
30 avec les deux bras écartés de cHté.



Réaliser ensuite de cette maniére, avec les directions dissemblables
indiquées en seconde phase de cet exercice 5.

B) Etats musculaires disseinblables, directions seinblables

Avec chacune des trois directions connues :

a) { un bras main pendante, décontractée,
5 tempsz R . - ,
I'autre bras poing fermé, vigoureusement contracte.
5 temps inversement,

b (.

temps { un bras main pendante, décontractée,
5

{ V'autre bras main allon v ée, rigide, fortement innervée.
8
5 temps inversement.
) temps g un bras poing fermé, vigoureusement contracté,
> P'autre bras main allongée, rigide, fortement innervée.
5 temps inversement.
d) un bras main pendante, décontractée,
V’autre bras poing fermé, vigoureusement contracté.
poing g
2 temps ¢ un bras poing fermé, vigoureusement contracté,
{ autre bras main allongée, rigide, fortement innervée.
2 temps ( un bras main allongée, rigide, fortement innervée,
3 I'autre bras main pendante, décontractée.
Recommencer 3 fois de suite, sans interruption.
’

2 te mps?

Les 3 positions doivent se succéder I'une a ldutre a chaque main, qui
se poursuivent ainsi « en canon ».

Exécuter ensuite en changeant de position & chaque temps, puis deux
positions par temps.

0 Etats musculaires et directions dissemblables

Exécuter chacun des détails a), ), ¢), d) de B), avec les directions
indiquées en 2°, en restant. 4 temps, puis 2, puis 1 dans chaque état
musculaire, puis en changeant deux fois par temps.

Ex.5 B DIRECTIONS DES JAMBES.

Position assise. Jambe disposée en angle droit, pied portant sur la
semelle seule, talon un peu élevé. Mouvoir toute ia jambe, ainsi disposée,
d’'un seul mouvement, par Particulation maitresse, 4 la hanche. Lever
soigneusement et laisser retomber avec la plus grande précision rythmique.
Les bras librement décontractés (fig. 15).
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Fig. 15

a) une jambe alternativement baissée 10 temps, levée 10 temps.
b) les deux jambes de méme.
¢) une jambe levée, 1'autre baissée 5 temps, 'inverse 5 temps.

Ex.5 G ASSOCIATIONS DES ATTITUDES DES BRAS ET DES jaMBES (Dissociation corporelle)
, . baissé
1° a) g un bras levé verticalement 10 temps ( décontracté ) 4 temps
' la jambe du méme coté levée baissé g

\

(Les gestes de bras et de jambe reliés par une accolade s’exécutent
simultanément.)

b) De méme avec les membres inversés : bras droit et jambe gauche, et inversement.

¢) De méme avec les deux jambes et un bras simultanément.

d) De méme avec les deux bras et une seule jambe.

e) De méme avec les deux bras et les deux jambes.

f) De méme avec les jambes inversées et un bras.

¢) De méme avec les jambes inversées et les deux bras.

b) De méme avec les bras inversés et une jambe.

1) De méme avec les bras inversés et les deux jambes.

7) De méme avec les bras inversés et les jambes inversées.

2° k) Comme de a) a 5), mais avec le sens des mouvements contrarié;
eX. : bras droit levé, jambe droite baissée,
bras droit baissé, jambe droite levée.

3° De méme avec le ou les bras tendus en avant.
4° De méme avec le ou les bras écartés de coté.

50 De méme avec les bras en directions différentes associées.

Ex.5D DIRECTIONS DE LA TETE.

1° Avec decontraction du cou.

a) téte droite, fixe, bien J’aplomb. 10 temps (fig. 16);
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laisser tomber complétement la téte en avant, donnant tout son poids, muscles
du cou tout a fait décontractés. Yeux fermés. 10 temps (fig. 17).

Fig. 10 Fig. 17

b) téte droite, fixe, bien d’aplomb, comme en a);
laisser tomber la téte comme en a), mais a droite ou a gauche (fig. 18).

¢) téte droite, fixe, comme en a):
laisser tomber en arriére, avec tout son poids (fig. 19).

2° Avec direction volontaire du cou (fig. 20).

a) téte tournée a droite. 10 temps.
b) téte tournée a gauche. 1o temps.

Fig. 18 Fig. 19 Fig. 20

Ex. 5 E. ASSOCIATIONS DES ATTITUDES DE LA TETE ET DES BRAS.

1° Avec decontraction du cou.

a) téte tombée en avant, un bras, puis l'autre, puis les deux écartés de coté. 5 temps
d’'immobilisation de chaque association.

b) de méme avec la téte tombée a droite.

c) de méme avec la téte tombée a gauche.

d) de méme avec la téte tombée en arriére.

¢) comme en a) b) ¢) d), mais avec le et les bras tendus en avant.

f) comme en a) b) ¢) d), mais avec le et les bras levés verticalement.
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2° Avec direction volontaire du cou.

a) téte tournée a gauche, un bras, puis l'autre, puis les deux écartés de coté.
5 temps d’'immobilisation de chaque association.

b) de méme avec la téte tournée a droite.

c) comme en a) et en b), mais avec le et les bras tendus en avant.

d) comme en a) et en b), mais avec le et les bras levés verticalement.

Ex. 5F. ASSOCIATIONS DES ATTITUDES DE LA TETE ET DES JAMBES.

1° Avec décontraction du cou.

a) téte tombée en avant, une jambe, puis I'autre, puis les deux levées. 5 temps d'im-
mobilisation de chaque association.

b) de méme avec la téte tombée a droite.

¢) de méme avec la téte tombée a gauche.

d) de méme avec la téte tombée en arriére.

2° Avec direction volontaire di cou.

a) téte tournée a gauche, une jambe, puis Uautre, puis les deux levées. 5 temps
d’immobilisation de chaque association.
b) de méme avec la téte tournée a droite.

Ex. 5G. ASSOCIATIONS DES ATTITUDES DE LA TETE, DES BRAS ET DES JAMBES.

1° Avec décontraction du cou.

a) téte tombée en avant, bras droit levé, jambe droite levée ; de méme avec le cOté
gauche ; de méme avec la jambe droite et le bras gauche ; de méme avec la jambe
gauche et le bras droit ; de méme avec les deux bras et les deux jambes. 5 temps
d’immobilisation de chaque association.

b) comme en a), mais avec la téte tombée a gauche.

¢) comme en a), mais avec la téte tombée a droite.

d) comme en a), mais avec la téte tombée en arriere.

e) comme en a) b) ¢) d), mais avec le et les bras écartés de coté.

f) comme en a) b) ¢) d), mais avec le et les bras tendus en avant.

£) comme en a) b) ¢) d), mais un bras écarté et 'autre levé.

b) comme en a) b) ¢) d), mais un bras écarté et I'autre tendu en avant.

i) comme en a) b) ¢) d), mais un bras tendu en avant et I'autre levé.

2° Avec direction volontaire du coi.

Comme pour la décontraction du cou, mais avec les différences de la direction de la téte
et de I’état musculaire du cou.

Remarque pour ce travail.

Il va sans dire que toutes ces associations n’auront pas A étre trés
longuement travaillées. Il faut insister 2 fond sur la prise de position de
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chaque attitude et de chaque principe d’association. Dés que cela est acquis,
les combinaisons viennent d’elless-mémes. On les doit travailler successive-
ment toutes, sans en négliger une seule, tandis que l'on apprend d’autres
matieres techniques. Elles ont toutes leurs racines dans ces grandes direc-
tions préliminaires, comme on s’en rendra compte en travaillant, c’est
pourquoi il faut acquérir ici une rectitude absolue de position, et un sens
intime des équilibres corporels fournis par chaque différente association.
C’est la que résident les -véritables pdles d’attraction du jeu, ce qui en per-
mettra toute la liberté et la richesse.

Pour tout ce travail, observer attentivement ce qui est dit au § 6,
concernant I'immobilisation de position.

Ex. 6. Travail de localisation de la volonté dans les arficulations movennes o extrimes
du corps, et prises des directions partielles

A) TRAVAIL DE L’AVANT-BRAS

1° Le bras librement pendant de I'épaule. Relever I'avant-bras autant
que possible, poignet et main plats et rigides (fig. 21) :

Immobiliser 1o temps. Bras séparés puis réunis.

2° Méme travail, mais en ne donnant qu’une direction horizontale a
'avant-bras (fig. 22) :

Fig. 21 Fig. 22
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3° Le bras complétement tendu en avant, & hauteur d’épaule. Maintenir
cette élévation du bras. Relever 'avant-bras autant que possible : main et
poignet plats et rigides (fig. 23).

Méme travail qu’au 1o détaii.

4° Le bras completement tendu en avant, & hauteur d’épaule. Maintenir
cette élévation du bras. Relever I'avant-bras seulement jusqu’a lui donner
une situation strictement verticale, en rapport d'angle droit avec le bras.
Main et poignet plats et rigides (fig. 24).

Fig. 23 Fig. 24

Méme travail qu’au 1 détail.

5° a)( Un brac immobilisé comme au 1°r détail,
I'autre —_ L —

Un bras — — 1¢7 détail,
l'autre — - 3 —

b)

I'autre — — 4 —
d)( Un bras  — —_ 2° détail,
I’autre — —_ 3 —
Un bras —_ — 2° détail,
I'autre — — 4 —

e)
f)( Un bras — - 3¢ deétail,
'autre —_ —_ 4° —

%
c)3Un bras — — e détail,
3
%
%



— 55 —

Ex. 6 B. TRAVAIL DU POIGNET

1° Directions verticales

Etendre complétement le bras en avant, a hauteur d'épaule, main
plate, allongée et rigide. Immobiliser 4 temps.

a) abaisser completement la main, en localisant toute Pattention et la
volonté sur larticulation métacarpo-phalangienne, de maniére a garder la
plus compléte rigidité de toute la main (fig. 25).

Immobiliser 1o temps. Veiller strictement a4 ce que les doigts restent
en parfaite association avec la main, il n'y a plus qu’'une seule articulation
mobile, celle du poignet, toutes les autres doivent étre complétement
bloquées.

N. B. — Si, au début, pour certaines conformations, la main n’arrivait
pas A fournir complétement un angle droit avec le dessous de I'avant-bras,
comme il le faut par la suite, il ne faudrait pas forcer, comme aussi il ne
faut pas se donner l'illusion qu’on va plus loin dans I'abaissement en repliant
un peu les doigts. C’est la main seule qui doit agir, selon toute sa possi-
bilité de rapprochement inférieur vers I'avant-bras.

Surveiller également I'extréme platitude de toute la main, dans le sens
de sa largeur. Il ne faut tolérer aucun affaissement vers le bord externe
de la main. Il importe de développer beaucoup la vigueur des muscles gou-
vernant le cinquieme doigt, et c’est ainsi qu’on y parvient.

Cette absolue platitude de la main et des doigts étendus doit étre
strictement observée dans tous les exercices qui demandent I'emploi de la

5
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position allongée de la main, quelle que soit la direction et les mouvements
du bras avec laquelle elle est associée. C'est d’elle que dépend, en majeure
partie, la délicatesse et la précision des divers jeux légers ou indifférents.

b) main étendue a I'horizontale, comme au départ de a.

Immobiliser 4 temps.

Relever complétement la main, en la rejetant aussi en arricre que
possible ; les doigts doivent rester absolument allongés et immobiles. Toute
la vigueur de volonté doit étre concentrée sous l'articulation métacarpo-
phalangienne (fig. 26).

Fig. 206 et 20 bis

Immobiliser 10 temps.

Décontraction sur les genoux : 4 temps.

Tout cet exercice se fera bras séparés, puis réunis, position semblable
des mains, puis contraire.

L’innervation des mains, surtout des extrémités des doigts, doit étre
tres forte. 1l ne faut presque pas que le professeur puisse modifier la forme
des doigts, en appuyant fortement sur leur extrémité.

Ce point est capital pour toute la vitalité de la main indispensable a
'adresse, A la délicatesse, comme a la puissance et a la rapidité du jeu.

20 Directions latérales

FEtendre complétement le bras en avant, comme pour le travail vertical.
Immobiliser 4 temps la main allongée rigide.

a) Diriger la main vers I'extérieur, aussi fortement que possible, en
conservant la rigidité et la platitude de la main et des doigts, et sans que
I'avant-bras bouge. Immobiliser 1o temps (fig. 27).



Remettre la main en prolongement de ['avant-bras. Immobiliser
4 temps.

b) Diriger la main vers lintérieur, aussi fortement que possible,
comme pour la position inverse. Immobiliser 10 temps (fig. 28).

Fig. 27 Fig. 28

Mains séparées, puis réunies, positions semblables (les deux mains
vers l'intérieur ou vers l'extérieur) puis contraires (une main vers I'intérieur,
"autre vers 'extérieur).

3° Associations des attitudes verticales et latérales

a) ( un bras étendu en avant, main allongée, horizontale, sans changer de position,
P'autre bras étendu-en avant : 5 temps main écartée en dehors, 5 temps main
rapprochée en dedans.
b) De méme avec une main abaissée au lieu d’étre horizontale.
¢) De méme avec une main relevée au lieu d’étre horizontale.

Ex. 6 C. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DE L’AVANT-BRAS ET DE LA MAIN.

a)( un bras en fig. 21.
{ I'autre bras étendu en avant, avec main relevée, en fig. 26.
b) id. avec main abaissée, fig. 25.
¢) id. avec main écartée en dehors, fig. 27.
d) id. avec main rapprochée en dedans, fig. 28.
¢) Comme en a), b), c), d), mais avec un bras en position de la fig. 22.
f) Comme en a), b), c), d), mais avec un bras en position de la fig. 23.
&) Comme en a), b), ¢), d), mais avec un bras en position de la fig. 24.
Immobiliser 5 temps dans chaque position.

Ex.6 D. TRAVAIL DES DOIGTS.

1° Du doigt entier, direction verticale

Ftendre complétement le bras en avant, 3 hauteur d’épaule, main plate
et bien tendue.
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a) Abaisser le doigt entier, complétement, de maniere 2 Iui donner la
direction la plus perpendiculaire possible, sans que la main modifie sa
-situation strictement horizontale. Le pouce seul ne peut atteindre a la
direction vraiment verticale, en conservant I'horizontale de la main et du
poignet :

Fig. 29. Pouce.
Tous les autres doigts, avec du travail, et & moins de conformation

particulierement défectueuse (qui sera toujours un obstacle a I'exécution),
doivent y atteindre, du moins par la suite.

Fig. 30. Index. , Fig. 31. Medius. Fig. 32. Annulaire. Fig. 33. Auriculaire.

Veiller strictement 2 la localisation directrice dans la 1 articulation du
doigt, maintenant celui-ci absolument rigide.
10 temps d’immobilisation pour chaque doigt.
Mains séparées, puis réunies, doigtés semblables, puis dissemblables.

b) Immobiliser ensuite I'abaissement simultané de deux doigts :

ret2, 2et3, 3etyq, 4ets, 1et3, 1etyg, 1et5, 2etyg, 2et3, 3ets.

¢) de trois doigts :
1,2et3, 1,2et4, 1,2et5, 2,3et4, 2,3ets5, 1,3ety,
I,3ets5, 1,4etsg, 2,4ets.
d) de quatre doigts :

1,2,3¢€et4, 2,3, 4€ets5, 1,3, 4ets5, 1,2,4€et5, 1,2 3ets.

20 Du doigt entier, direction latérale

Chaque position immobilisée. 10 temps. Bras complétement étendu en
avant, poignet et main rigides et plats, trés grande vigueur générale dans
les doigts.

a) Ecarter le pouce autant que possible (fig. 34) :
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Surveiller I'écartement direct du pouce a sa base, et interdire toute cassure de
la ligne du doigt a aucune articulation. S’il y a un défaut de conformation, se
reporter a ce qui est indiqué au 2° livre de cet ouvrage.

b) Maintenir les 3°, 4¢ et 5¢ doigts, en position normale; écarter I'index le plus
possible (fig. 35) :

Fig. 34 Fig. 35

¢) Maintenir l'index en position normale; écarter les 3°, 4°et 5° doigtsréunis, autant
que possible (fig. 30) :

d) Maintenir les 2° et 3° doigts en position normale; écarter le 4° et 5° doigts
réunis, autant que possible (fig. 37) :

€) Maintenir les 4¢ et 5 doigts en position normale; écarter les 3¢ et 2° doigts réunis
autant que possible (fig. 38) :

Fig. 36 Fig. 37 Fig. 38

/) Maintenir les 4°, 3° et 2¢ doigts en position normale, écarter le 5° doigt autant
que possible (fig. 39) :

£) Maintenir le 5¢ doigt en position normale, écarter les 4°, 3° et 2¢ doigts réunis
autant que possible (fig. 40) :
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b) Maintenir le 3% 4° et 5° doigts en position normale, écarter le pouce et I'index
séparément, autant que possible (fig. 41) :

Fig. 39 Fig. 40 Fig. 41

7) Maintenir le pouce et I'index en position normale, écarter les 3%, 4° et 5¢ doigts
séparément, autant que possible (fig.42) :

7) Maintenir le 3¢ et 2° doigts en position normale, écarter le pouce, le 4° et le
5¢ doigts séparément, autant que possible (fig. 43) :

k) Maintenir les 3° et 4° doigts en position normale, écarter le pouce, le 2° et le
5° doigts séparément autant que possible (fig. 44) :

Fig. 42 ‘ Fig. 43 Fig. 44

I) Maintenir les 4° et 5¢ doigts en position normale, écarter le pouce, le 2° et le
3¢ doigts séparément, autant que possible (fig. 45) :
m) Ecarter tous les doigts autant que possible (fig. 46) :

Fig. 46
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Terminer toujours le travail d’écartement latéral des doigts par une

immobilisation de 10 temps du poing fermé. Mains séparées, puis réunies,
écartements semblables puis différents aux deux mains.

3° Du doigt entier, direction oblique

Méme attitude générale du bras et mémes détails de travail que pour
la direction latérale du doigt.

a) Rapprocher le pouce autant que possible sous la main, jusqu'a lui faire presque

toucher, par son extrémité, le bord externe de la main. Travailler avec la main
retournée, paume en dessus (fig. 47) :
puis en position normale.

b) Maintenir le pouce, les 3°, 4°, 5° doigts en position normale; écaricr en abaissant
un peu le 2° doigt, pour lui donner une direction externe oblique (fig. 48) :

Fig. 47 Fig. 48

¢) De méme, mais rapprocher le 2° doigt du 3°, en I'abaissant un peu, de maniére
a ce que l'extrémité arrive au-dessous du 3° doigt, séparés entre eux de
2 a 3 centimétres d’élévation (fig. 49) :

d) Maintenir le pouce, 2°, 4° et 5° doigt et position normale : abaisser en écartant
le 3° doigt, de maniére a ce que I'extrémité en vienne sous I'index (fig. 50) :

¢) De méme, en le dirigeant sous le 4° doigt (fig. 51).

Fig. 50 Fig. 51
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/) De méme pour le 4¢ doigt, sous le 3¢ et sousle 5¢ doigt.

£) De méme pour le 5¢ doigt, sous le 4° doigt, et obliquement a I’extérieur.

4° Du doigt enticr ; associations de directions

Dispositions de bras et de main habituelles. Immobilisation de quatre
temps de chaque position.

a) ( une main : direction verticale du doigt,
{ l'autre main: — latérale —

b)g une main : direction verticale du doigt,
lautre main: —  oblique —

c) 3 une main : direction latérale du doigt,
Pautremain: —  oblique —

Associer tour a tour les diverses attitudes de chaque direction, d’apres
ces groupements généraux.

Ex. 6 E. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DE LA MAIN ET DU DOIGT ENTIER

Disposition habituelle. Immobilisation de quatre temps de chaque
position.

1° Directions verticales de la main et du doigt cnticr
a) g une main en fig. 25,
'autre en fig. 29, 30, 31, 32 et 33.

b)g une main en fig. 26,
'autre en fig. 29, 30, 31, 32 et 33.

20 Direction verticale de la main et latérale du doigl entier

a) ( une main en fig. 25,
gl’autre main en fig. 34, 35, 30, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 40.

b) De méme avec une main en fig. 26.

3° Direction verticale de la main et oblique du doigt entier

a) ; une main en fig. 23,
I'autre main en fig. 47, 48, 49, 50 et 51.

b) De méme avec une main en fig. 26.
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4° Direction latérale de la main el verticale du doigt entier

a) ( une main en fig. 27,
{ l'autre main en fig. 29, 30, 31, 32 et 33.

b) De méme avec une main en fig. 27.

50 Direction latérale de la main et du doigt enticr

@) ( une main en fig. 27,
5 I'autre main en fig. 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 40.

b) De méme avec une main en fig. 28.

6° Direction latérale de la main ct oblique des doigls
a) ( une main en fig. 27,
3 l'autre main en fig. 47, 48, 49, 5o et 51.

b) De méme avec une main en fig. 28.

Ex.6F. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DE L'AVANT-BRAS ET DU DOIGT ENTIER.

Dispositions spéciales de chaque membre selon son travail respectif.

a) g un bras en fig. 21,
l'autre main en fig. 29, 30, 31,32 et 33.

b) De méme avec un bras en fig. 22.
¢) De méme avec un bras en fig. 23.
d) De méme avec un bras en fig. 24.
£) 3 Un bras en fig. 21.
l'autre main en fig. 34, 35, 36, 37, 38,30, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 40.

f) De méme avec un bras en fig. 22,
£) De méme avec un bras en fig. 23.
b) De méme avec un bras en fig. 24.

1) g Un bras en fig. 21.
l'autre main en fig. 47, 48, 49, 50 et 51.

Ex. 6 G. TRAVAIL DE LA PHALANGINE DES DOIGTS ET DE LA PHALANGETTE DU POUCE.

Méme disposition préparatoire du bras et de la main que pour le doigt
entier.

Abaisser le doigt seulement depuis la phalangine, la phalange restant
strictement horizontale, en prolongement de la main. Donner le plus de
vigueur possible a toute I'extrémité du doigt. Il n’importe- pas que la pha-
langette ne soit pas plus repliée que la phalangine; ce qu'il faut absolument,
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c’est que la phalange demeure immobile, sans remonler ni descendre, en
proportion du niveau de la main.

Fig. 52. Index.

Il n’y a aucun avantage a travailler I'indépendance d’action de la pha-
langine du pouce, au contraire. C'est la phalangette de ce doigt qui doit étre
éduquée spécialement.

Il y a intérét a travailler d’abord le pouce avec la main retournée,
paume en dessus, on en surveille mieux le fonctionnement (fig.53) :

Quand l'indépendance d’action est acquise, on prend la position nor-
male de la main (fig. 54) :

Fig. 53. Pouce, main retournée. Fig. 54

Immobiliser 10 temps chaque doigt avec chaque position. Mémes
détails de travail que pour le doigt entier.

Ex. 6 H. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DU DOIGT ENTIER ET DE LA PHALANGINE.

Dispositions générales habituelles. Immobilisation de 4 temps de chaque
position.
a) g une main en fig. 29, 30, 31, 32 et 33,
I'autre main en fig. 52, 53 ou 54 (chacun des doigts d’aprés la fig. 52).
b) De méme avec une main en fig. 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 46.
¢) De méme avec une main en fig. 47, 48, 49, 50 et 51.

Ex. 6 1. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DE LA MAIN ET DE LA PHALANGINE DU DOIGT.

Dispositions générales habituelles. Immobilisation de 4 temps de chaque
position.
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a) g une main en fig. 25,

Iautre en fig. 52, 53 et 54.
b) De méme avec une main en fig. 26.
¢) De méme avec une main en fig. 27.

d) De méme avec une main en fig. 28,

Ex. 6 J.

ASSOCIATIONS DES POSITIONS DE L’AVANT-BRAS ET DE LA PHALANGINE DU DOIGT.

Dispositions spéciales de chaque position. Immobilisation de 4 temps
de chaque attitude.

a) 3 un bras en fig. 21,

I'autre main en fig. 52,53 ou 54.
b) De miéme avec un bras en fig. 22.
¢) De méme avec un bras en fig. 23.

d) De méme avec un bras en fig. 24.

Ex. 6 K. TRAVAIL DU PIED.

1° Position assise. Lever la jambe comme dans le travail de la direction

des jambes. Immobiliser 4 temps.
Maintenir la jambe dans cette situation. Abaisser la pointe du pied

autant que possible. Immobiliser 10 temps.

-
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Surveiller la passivité complete des bras.

4 temps de décontraction compléte de la jambe et du pied, a terre.
Reprendre la position de départ de la jambe. Immobiliser 4 temps. Mainte-
nir la jambe dans cette situation. Relever vigoureusement la pointe du
pied autant que possible. Immobiliser 10 temps. '

Fig. 56

Toujours passivité compléte des bras.

Décontraction complete des jambes ensuite.

Jambes séparées, puis réunies, attitudes du pied semblables, puis
contraires.

2" Méme travail mais avec le talon restant fixé a terre, il n'y a donc
que le relevement du pied a immobiliser : pieds séparés, puis réunis, atti-
tudes semblables.

Ex. 6 L. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DU PIED ET DE L’AVANT-BRAS.

Dispositions particulieres de chaque membre. Immobilisations de
quatre temps de chaque position.

a) g Un pied abaissé en fig. 53,
I'avant-bras du méme coté, en fig. 21.
b) De méme avec le pied e¢n fig. 56.
¢) Comme en a) et b), mais avec I'avant-bras du coté oppose en fig. 21.
d) Comme en a) ) ¢), mais avec I'avant-bras en fig. 22.
¢) Comme en a) b) ¢), mais avec I'avant-bras en fig. 23.
f) Comme en a)b) ¢), mais avec I'avant-bras en fig. 24.



Ce travail est 2 faire avec les pieds séparés puis réunis, positions sem-
blables, puis inverses. De méme pour les avant-bras.

Ex. 6 M. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DU PIED ET DE LA MAIN.

Dispositions particulieres de chaque membre. Immobilisations de
4 temps.
a)g Un pied abaissé, fig. 55,
la main du méme coté en fig. 25, 26, 27 et 28,
b) De méme avec le pied en fig. 56.
¢) Comme en a) et b), mais avec 1a main du cté opposé en fig, 25, 26, 27 et 28.

d) Inversions et superpositions de positions comme pour I'ex. 6 L.

Ex.6 N. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DU PIED ET DU DOIGT ENTIER.

Comme pour I'ex. 6 M, mais avec les fig. 29 a 51 pour le doigt.

Ex. 6 0. ASSOCIATIONS DES POSITIONS DU PIED ET DE LA PHALANGINE DU DOIGT.

Comme pour I'ex. 6 M, mais avec les fig. 52 A 54 pour la phalangine
du doigt.

Combiner des associations comme en 6 H, I, J, avec le travail du pied.

17. Remarque pour ce travail..

Il faut insister, comme pour les membres entiers, sur la réalisation
parfaite de chaque position isolée avant de commencer les associations de
position entre les divers membres.

A ce moment, il n’y a pas lieu de rester longuement sur chacune
d’elles, A moins qu’on y rencontre une difficulté personnelle spéciale, en
quel cas il faut insister jusqu’a ce qu’elle soit complétement vaincue.

En dehors de ce cas, il faut, chaque jour ou pour chaque lecon, prendre
une série de combinaisons, et suivre toujours. Ainsi chaque attitude revient
dans le membre, et la succession des combinaisons diverses en opére peu a
peu la fusion dans tous les équilibres nécessaires.

Le travail des immobilisations doit, d’ailleurs, lorsque les positions et
mouvements sont parfaitement acquis, devenir le point de départ du travail
technique journalier de mouvements rythmiques, choisis d’apres les exi-
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gences des textes musicaux a 'éwude. Ceci est indiqué en détail dans la
Table de travail.

Les associations de positions diverses des grands membres entre eux,
et des positions des extrémités des membres aussi entre elles, étant faites,
il faut aussi opérer des équilibres entre les premieres et les secondes, afin
que toutes les possibilités soient acquises, et que tous les mouvements,
ayant a I'avance leur point statique acquis, puissent des lors s’exécuter avec
aisance et pureté. C’est I'objet de I'exercice suivant.

Ex. 7. Mélanges d’attitudes des grands wmembres el de positions des articulations moyennes
ou extrémes du corps.

Ce travail consiste 2 associer deux, trois, quatre ou cing exercices
différents, précédemment acquis, afin d’obtenir du corps la plus grande
diversité d’équilibre, permettant toutes les combinaisons nécessaires au jeu.

Il faut observer, pour chaque attitude, ce qui a été signalé pour son
travail isolé. Les immobilisations seront de 4 temps pour chaque position.
Il faut s’entrainer 2 les enchainer I'une & autre en nombre de plus en plus
grand, en revenant de moins en moins fréquemment & la décontraction.
C’est ainsi que le corps prendra une vigueur de plus en plus grande qui
permettra les grandes exécutions sans fatigue.

1 Deux attitudes simultanées

A) Bras entier et avant-bras

a) ( un bras en fig. 6,7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14,
gl'autre en fig. 21.

5) De méme avec la fig. 22.

¢) De méme avec la fig. 23.

d) De méme en fig. 24.

B) Bras entier et main

a) S un bras en fig. 6,7, 8, 9,10, 11, 12, 13, 14.
{ la main opposée en fig. 25.

b) De méme en fig. 26.

¢) De méme en fig. 27.

d) De méme en fig. 28.

C) Bras entier et doigt entier

a) (un bras en fig. 6,7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14.
{ 1a main opposée en fig. 20 a 33.

b) De méme avec les fig. 34 & 46.

¢) De méme avec les fig. 47 a 51.



D) Bras entier et phalangine du doigt
un bras en fig. 6, 7, 8, 9, 10, 1, 12, 13, 14.
3 la main opposée en fig. 52 a 54.
E) Bras entier ef pied
a) ¢ un bras en fig. 6,7, 8,9, 10,11, 12,13, 14.
% la jambe opposée en fig. 55 et 506.
b) De méme avec bras et jambe du méme coté.
F) Jambe et pied
une jambe en fig. 15,
3 P'autre en fig. 55 et 56.
G) Jambe et avant-bras

a)g une jambe en fig. 15.
'avant-bras opposé en fig. 21, 22, 23 et 24,
b) De méme avec jambe et avant-bras du méme c6té.

H) Jambe et main

a) ( une jambe en fig. 15,
g la main opposée en fig. 25, 20, 27 et 28.
b) De méme avec jambe et main du méme coté.

1) Jambe et doigt entier

a) g une jambe en fig. 15.
( 1a main opposée er fig. 29 a 51.
b) De méme avec jambe et main du méme coté.

1) Jambe et phalangine du doigt

a) ( une jambe en fig. 15,
la main opposée en fig. 52 a 54.
b) De méme avec jambe et main du méme coté.

2° Trois attitudes simultanées
A) Jambe, bras et avani-bras

un brasen fig. 21, 22, 23 et 24,

une jambe en fig. 15,
I'autre bras en fig. 6,7, 8,9, 10, 11, 12, 13, 14.

B) Pied, bras et avani-bras

un bras en fig. 6,7,8,9, 10,11, 12, 13, 14,
V'autre bras en fig. 21, 22, 23 et 24.
b) De méme avec la jambe en fig. 56.

a)g une jambe en fig. 55,
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C) Jambe, pied et bras

a) ( une jambe en fig. 13,
; 'autre jambe en fig. 55,
un brasen fig. 6,7, 8, 9, 10, 11, 12, 13 et 14.
b) De méme avec une jambe en fig. 56.

D) Jambe, pied et avant-bras

Comme en C, mais le bras en fig. 21, 22, 23 et 24.

E) Jambe, bras et main
une jambe en fig. 15,
un bras en fig. 6,7, 8,9, 10, 11, 12, 13 et 14,
l'autre bras en fig. 25, 26, 27 et 28.

F) Pied, bras et main
une jambe en fig. 55 et 506,
un bras en fig. 6,7, 8,9,10, 11,12, 13 et 14,
I’autre bras en fig. 25, 26, 27 et 28.

G) Jambe, avant-bras et main

une jambe en fig. 15,
un bras en fig. 21, 22, 23 et 24,
I'autre bras en fig. 25, 26, 27 et 28.

H) Pied, avant-bras ef main

S une jambe en fig. 55 et 50,
un bras en fig. 21, 22, 23 et 24,
f l'autre bras en fig. 25. 20, 27 et 28,

) Jambe, pied et main
une jambe en fig. 15,
'autre jambe en fig. 55 et 50,
une main en fig. 25, 26, 27 et 28.

1)) Jambe, pied et doigt entier

une jambe en fig. 13,
'autre en fig. 55 et 56,
une main en fig. 29 a 51.

K) Jambe, pied et phalangine du doigt

une jambe en fig. 15,
Pautre en fig. 55 et 50,
une main en fig. 52 a 54.
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L) Jambe, avant-bras et doigt entier

une jambe en fig. 15,
un bras en fig. 21 a 24,
Pautre bras en fig. 29 a 51.

M) Jambe, avant-bras et phalangine du doigt

une jambe en fig. 15,
un bras en fig. 21 a 24,
Vautre main en fig. 52 & 54.

N) Jambe, avant-bras et doigt entier

une jambe en fig. 13,
un bras en fig. 21 a 24,
I'autre main en fig. 29a 51.

Q) Jamle, bras et phalangine du doigt

une jambe en fig. 15,
un brasen fig. 6 4 14,
I'autre main en fig. 52a 54.

P) Jambe, main et doigt entier

une jambe en fig. 15,
une main en fig. 25 a 20,
l’autre main en fig. 29 a 51.

Q) Jambe, main et phalangine du doigt

une jambe en fig. 15,
une main en fig. 25 a 28,
Fautre mainen fig. 52 a 54.

R) Jambe, doigt entier ef phalangine

une jambe en fig. 15,
une main en fig. 29 451,
Vautre main en fig. 52 a 54.

S) Pied, bras et doigt entier

un pied en fig. 55 et 56,
un bras en fig. 6 a 14,
Vautre main en fig. 29 a 51.

T) Pied, bras et phalangine du doigt

un pied en fig. 55 et 56,
un bras en fig. 6 414,
I'autre main en fig. 52 a 54.
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U) Pied, avant-bras et doigt entier

un pied en fig. 55 et 506,
% un bras en fig. 21 a 24,
l'autre main en fig. 29 a 51.

V) Pied, avant-bras el phalangine du doigt

un pied en fig. 55 et 56,
un bras en fig. 21 a24,
l'autre main en fig. 51 a 54.

X) Pied, main et doigt entier

un pied en fig. 55 et 56,
une main en fig. 25 a 28,
I'autre main en fig. 29 a 51.

Y) Pied, main et phalangine du doigt

un pied en fig. 55 et 50,
une main en fig. 25 a 28,
I'autre main en fig. 52 a 54.

Z) Pied, doigt entier el phalangine

un pied en fig. 55 et 56,
wune main en fig. 29a 51,
I'autre main en fig. 52 a 54.

3° Quatre attitudes simultanées

A) Jambe, pied, bras et avant-bras

( une jambe en fig. 15,

l'autre jambe en fig. 55 et 50,
un bras en fig. 6 a 14,
'autre bras en fig. 21 a 24.

B) Jambe, pied, bras et main

une jambe en fig. 15,

l'autre jambe en fig. 55 et 56,
un bras en fig. 6 a 14,
I'autre main en fig. 25 a 28.

C) Jambe, pied, bras et doigt entier

une jambe en fig. 15,

l'autre jambe en fig. 55 et 56,
un bras en fig. 6 a 14,

I'autre main en fig. 29a51.



D) Jambe, pied, bras et phalangine du doigt

une jambe en fig. 15,
P'autre jambe en fig. 55 et 506,
un bras en fig. 624 14,

i Vautre main en fig. 52 a 54.

E) Jambe, pied, avant-bras et main

une jambe en fig. 15,

g Pautre jambe en fig. 55 et 56,
un brasen fig. 21 a 24,
I'autre main en fig. 25 a 28,

F) Jambe, pied, avant-bras et doigt entier

une jambe en fig. 15,

Pautre jambe en fig. 55 et 56,
un bras en fig. 21 a 24,
I'autre main en fig. 29 a51.

G) Jambe, pied, avani-bras et phalangine du doigt

une jambe en fig. 15,

I'autre jambe en fig. 55 et 56,
un bras en fig. 21 a 24,
I'autre main en fig. 52 a 54.

H) Jambe, pied, main et doigt entier
( une jambe en fig. 15,
Pautre jambe en fig. 55 et 56,
une main en fig. 25 a 28,
I'autre main en fig. 29 a 51.

1) Jambe, pied, main et phalangine du doigt

une jambe en fig. 15,

I'autre jambe en fig. 55 et 56,
une main en fig. 25 a 28,
l'autre main en fig. 52 a 54.

)) Jambe, pied, doigt entier ef phalangine

une jambe en fig. 15,

I'autre jambe en fig. 55 et 56,
une mainen fig. 29 4 51,
I'autre main en fig. 52 a 54.

4° Cing attitudes simultanées.

Reprendre toutes les combinaisons de quatre attitudes et adjoindre les
positions de la téte, fig. 16, 17, 18, 19, 20.
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