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A VER TISSEMENT 

Le jeu du piano moderne exige - independamment des qualites intel
Iectuelles, imaginatives et ~motives indispensables a tout artiste, dont ii 
n'y a pas a s'occuper ici - une mise en action du corps tres puissante et 
tres delicate (1). 

Pour atteindre a Ia plenitude des effets musicaux, artistiques, au moyen 
du piano, pour exprimer reellement, avec cet instrument, la musique qui 
Iui est destinee, ii faut que les ressources du pianiste soient toutes connues, 
deployees et ordonnees par cette rnusique meme, et que l'organisme 
hurnain, loin d'offrir des resistances et des indifferences au courant artisti
que, soit comme saisi, ernporte, ploye, transfigure par Iui. 

U11e veritable gJ'lltllastique est absolument i11dispensable a Ia prepara
tion, a l\1daptation, au fonctionnement parfait de I'organisme humain. en 
ses diverses parties, selon Ies necessites instrurnentales et musicales. 

lndependarnment du reste du corps ( dont ii sern question Iors de la 
mise au point de tous Jes elements techniques, selon le rythme de la grande 
interpretation), rien que !'ensemble de Ia main et du bras - conduit inevi
table par Iequel est oblige de passer I'ordre cerebral pour atteindre a la rea
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'epaule. Ce 
sont done six foyers d'action a utiliser selon toute leur richesse respective. 
Ce sont, aussi, six bifurcations ou I 'ordre cerebral peut etre deforrne, contre
dit OU annule. 

L'execution pianistique demandant a I'etre humain un tres grand et 
tres delicat deploiernent de toutes ses facultes, ii n'est pas etonnant que si 
peu d'apprentis-pianistes atteignent a uo resultat satisfaisant. Bien peu ont 
Ies qualites necessaires a I'epanouissement artistique, bien moins encore ont 

( 1) C'est d'ailleurs pourquoi le travail pianistique 'ceriiable est un si puissant moyen d'education 
generale, et aussi pourquoi Jes natures grossieres OU degenerees reuvent y etre, sans doute, ameliorees 
en proportion de ce qu'elles y sont rigoureusement soumises, mais ne sont pas susceptibles d'en com
prenctre toute la portee, ni d'en realiser toute la verite, toute la beaute. 
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l'energie morale pour aller jusqu'a Ia 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 consacrees a I'etude, mais quant aux moyens 
techniques employes et a Ia maniere de !es acquerir et de !es exercer. II 
ne s'agit point la de controverse, mais du simple expose de choses telfes 
qu'elles sont. Chacun !es peut en bonne foi verifier, en retlechissant et en 
pratiquant Ioyalement ce qui est ici enseigne, comme cela est indique, en 
chacun des details et en tout I'ensemble, ainsi que nous I'enseignons. 

Tout ce qui est expose dans ces ouvrages est le fruit de !'experience 
basee sur le sens artistique et la recherche des cause? a travers !es effets. 
La determination des moyens a ete atteinte par !'usage longuement et 
minutieuse1nent controle sur des centaines de sujets, differant par leurs 
qualites et leurs defauts, leurs conditions de vie, de travail et de milieu. 
Les resultats ont etc -COllSiants' ell proportioll de la _fidclite a'L't!C laquelle pro-
fesseurs ft eleves o!ltfait ce que nous c1vo11s dit, et rien que a que 11ous a1 1olls 
dit. Nous ne saurians done etre rendus responsables de ce qui a ete fait 
contrairement a notre enseignement, par des gens qui, nommement ou 
non, s'en sont servis sans le connaitre a fond, sans demander ou suivre nos 
avis, et n'ont pu, ·de ce fait, qu'en produire la contrefa~on ou la caricature. 
Bien souvent, on ne prend qu'a la derobee, pour ne pas reconnaitre !es 
choses en face, et a cause de cela, on ne peut produire !es resultats vou
lus, puisque c'est de la totalite de !'application des principes et des mo_yens 
que vient le resulta_t probant, definitif et, - la verite nous oblige a I'attes-. 
ter, - incomparable. 

La publication des matieres pianistiques, a mesure que nous les met
tions au jour·, a ete faite dans le but de tenir au courant de nos decouver
tes, d'inciter a Jes completer quand ii y avait lieu, et surtout d'aider nos 
eleves au travail. Cette publication prernaturee avait I'inconvenient - nous 
ne l'ignorions pas, car cela est commun a Ia premiere publication de toute 
reuvre d'envergure - de presenter quelques elements insuffisamment 
murs. Ces elements ·constituaient deja un progres certain sur Ies connais
sances ou !es habitudes d'alors, et offraient, des !ors, un interet a la publi
cation, mais ils n'avaient pas, a nos yeux, un caractere nettement definitif. 
Nous ne sentions pas, sur ces sujets, le parfait encha1nement de la cause 
premiere aux consequences qui en decoulent necessairement, saisi et impi
toyablement, immuablement fixe dans une totale lumiere, comme nous en 
avians besoin, comme le labeur sans cesse fourni depuis !ors nous l'a· plei
nement apportee a present. 

C'est justement pourquoi nous n'avons cesse d'observer, de modifier, 
dans un progres constant, jusqu'a atteindre !es vdritables elements pre1niers, 
base fondamentale de tout !'edifice. C'est ainsi que, partis des necessites 



- VII - A VERTISSEMENT 

musicales et instrumentales, nous avons ete amenes a remonter, par !'obser
vation, !'analyse et la pratique, des consequences visibles, exterieures, aux 
causes de plus en plus profondes, habituellement cachees, ignorees, jus
q1t' au mottvement central, fondamental, qui est le veritable moteur c01porcl 
initial du geste a realiser, de I'effet a produire. 

Les decouvertes vont, normalement, de l'exterieur a l'interieur d'une 
chose. C'est pourquoi les premiers exercices a faire faire au pianiste sont 
Ies derniers que nous ayons trouves et fixes. Cest aussi pourquoi, au 
moment ou s,exerce cette gymnastique fondamentale, elle parait, aux esprits 
superficiels, sans rapport avec !'execution definitive; cependant elle est, 
pour cette execution, ce qu'est la source souterraine pour le ruisseau et le 
tleuve : elle I'alimente incessamment. 

C'est pour cela que I'etude fournie sans Ia preparation gymnastique 
fondamentale ne saurait qu'etre tongue dans sa pratique et incomplete dans 
ses resultats; elle ne porte que sur des consequences exterieures, sans agir 
immediatement sur Ia cause initiate qu'elle n'atteint, souvent, pas du tout. 
C'est aussi pourquoi, au contraire, le travail fait d'apres la realite corporelle 
est rapide et fecond, atteignant, dans le minimum de temps, le maximum 
de resultat. 

Avant d'exposer la marche a suivre pour I'etude des elements pianisti
ques, ii est pourtant bon de refuter une des nombreuses sottises qui se 
debitent sur ces choses (comme sur toute chose nouvelle), sans reflexion, 
et surtout avec la secrete aversion de tout principe, de tout ordre mis a Ia 
base de ce que l'on fait. II n'y a rien qui repugne davantage a nos habitu
des d'irretlexion, d'arrivisme, de bousculade et d'emiettement humain ! 

II est impossible, disent quelques-uns de ces ecerveles, qu'il y ait une 
methode bienfaisante pour tous. Chacun a sa personnalite et c'est d'abord 
elle qu'il faut prendre en consideration pour que l'enseignement puisse etre 
fecond. 

D'accord. Mais toutes ces personnalites sont, avant tout, des represen
tantes de la race humaine. Elles ont toutes, avant tout, un point commtm, 
qui est d'etre homme, et non chien ou ha~neton ! II y a done, avant tout, 
un etre humain. Ensuite, de plus pres, cet etre humain devient telle per
sonne, et cette personne a telle ressemblance avec telle autre, tout en ayant 
sa part absolurnent distincte, qui lui donne la plenitude de sa valeur ( ou de 
sa non-valeur !) en en faisant, en definitive, un exemplaire unique. 

Dans cette consideration, et dans nulle autre, se trouve Ia Joi de !'edu
cation qui ne doit pas etre un moule, un ecrasement, mais une prise de 
possession de tout son etre humain, selon toutes ses possibilites bumaines, 
et d,apres toutes ses ressources ou impuissances personnelles. 

.. 
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Dans le travail pianistique qui nous occupe, ii faut tout d'abord per
mettre a l'etre hmnain de se servir de sa tete, de son bras, de sa main, etc., 
en conformite avec Ia constitution generate humaine. II s'agit done, avant 
tout, de degager une generalite ... celle qu'on a oublie, a peu pres constam
ment, de degager, et qui seule permet la mise en valeur de taus les dons 
personnels ! 

Mais pour faire cela, tout d'abord, ii faut un travail indi"vidttel, concer
nant la conceptt'on dribrale et la dose physique mises en reuvre pour pro
duire, a ce moment, un resultat identique chez taus : un resultat specifique 
d'etre humain jouant du piano. 

Puis, quand chacun sait rnanier taus ses muscles, trouver toutes ses 
attitudes, realiser taus ses mouvements - toutes choses qui sont la richesse 
commune de la conformaUon humaine - l'enseignement s'en vient prendre 
encore davantage en consideration Ia personnalite individuelle. A ce 
moment, c'est le piano, Ia musique, qui sont encore des generalites ; deja 
le pianiste devient soi pour realiser, avec ses doses et ses ressources a soi, 
le meme resultat .que son compagnon realise avec les siennes, differentes. 

Apres vient le moment OLI chacun sait realiser tout ce qui est neces
saire a toute musique. L'enseignement intelligent s'en prend alors a la sen
sibilite personnelle de l'e1eve et lui demande de prendre conscience de ce 
qui l'entoure, de ce qui I'atteint. C'est alors l'approprbtion de cette sensi
bilite au ~(plc de l'reuvre. Ceci constitue la periode sfco11daire des etudes ... 

Enfin, riche de corps et d'intelligence, agrandi, affine de sensibilite, 
imagine{, jeune artiste, formez votre j11geme11t, votre go11t! Yous etes vous, 
et c'est tout ce qu'a voulu votre ma,tre ... Tachez, a present, d'apercevoir, 
si vous en avez le don en vous, quelque aspect inconnu de splendeur non 
revelee ... Votre maltre n'a pu vous donner le genie, mais ii a rempli son 
devoir qui etait de vous donner la plenitude du talent indispensable au genie 
pour se manifester dans sa totalite. A vous done) a present, de vous etu
dier, de decouvrir les ressources cachees, d'en realiser la pleine mise en 
valeur. Votre education bien comprise, bien conduitc, ne vous a occasionne 
aucune perte de temps et de force. Toute la vie est devant vous pour ajou
ter au tresor connu ce qu'il YOUS est reserve de decouvrir a votre tour. 

Sans nous attarder davant:ige sur cette mise au point de la valeur du 
travail qui va etre expose, nous tenons cependant a dire qu'il est le fruit 
special de douze annees de perpetuel enseignement, elles-memes precedees 
de recherches preliminaires qui ont mis sur la voie des decouvertes essen
tielles. Cet enseignement a ete sans cesse ameliore, clarifie, simplifie et fixe 
dans nos divers cours de Paris, de province frarn;aise et de l'Etranger, cours 
qui ont ete les laboratoires et les pepinieres ot1 nous avons poursuivi sans 
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relache nos experimentations pour parvcnir a notre but : le veritable jeu 
expressif du piano, dans toute la purete du style et la splendeur de sa mani
festation, et la maniere d 'y atteindre le plus vite et le plus parfaitement, ou, 
au rnoins, le mains imparfaitement, le plus musicalement. Cet enseigne
ment est a present, depuis plusieurs annees, nettement fixe et commence a 
pouvoir donner les fruits qui sont en lui. 

Les explications fondamentales necessaires et !es exercices pratiques 
indispensables qui sont publies ici sont suivis, en dernier lieu, d'une Table 
de Travail sans Iaquelle I'ordre d'etude de ces matieres ne saurait etre eta
bli comme ii est convenable. 

Avant de commencer cet expose de l'enseignement et du travail du 
piano, nous tenons a remercier Ies professeurs, nos eleves, suppleants, repe
titeurs ou collaborateurs, dont le devouement, l'intelligente constance et 
Jes personnelles observations dans !'application du travail que nous indi
quions ont permis de parvenir a etablir ce bel edifice qui nous tient tant a 
cceur : l'ENSEIGNEMENT MUSICAL DE LA TECHNIQUE ou PIANO. 

Parmi eux, la justice et la reconnaissance nous demandent de mettre I1 

une place d'honneur Madame Cecile Piriou-Kunc et sa sceur, Mademoi
selle Catherine Kunc, qui furent !es premieres a savoir etablir, dans leurs 
groupements respectifs, I'enseignement tel que nous le desirions. Leurs 
intelligentes initiatives, intirnement dirigees dans le merne esprit et orien
tees vers le meme but que le notre, ont ete pour nous la plus feconde des 
collaborations; Ieurs recherches et Ieurs trouvailles de detail ont apporte 
un bon nombre d'indispensables mailles dans la grande cha1ne d'experirnen
tation aboutissant a !'ensemble si clair et si puissant qui constitue l'ensei
gnement actuel. 

Grace a Ieur penetration artistique, a leur travail ecrasant, a leur com
prehensive bonne volonte, nous avons pu commencer l1 recolter les fruits 
d'un enseignement entierement etabli d'apres nos instructions. Cest clans 
les resultats qu'elles y ont obtenus que nous avons pris la force de travailler 
I1 constituer nos autres groupements sur ce modele et cet exemple. Et si, a 
present, un unanime essor se fait sentir en tous, ii convient de ne pas 
oublier !es aides premieres qui ont apporte les premiers resultats et deter
mine les effets decisifs. 

C'est une joie pour nous de leur rend re ici ce qui Ieur est du, et d'as
socier Ieur 110111 a cet ouvrage, comme leurs efforts l'ont ete aux notres 
pendant toute Ja laborieuse periode des recherches. 

Prague. 12 juin 1921. 
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CHAPITRE PREMIER 

Considerations primordiales 

sur la formation du jeu 

1. Orientation du travail pianistique. 

Le jeu du piano se meut, comme toutes choses, entre deux poles oppo
ses : l'un est l'obeissance corporelle a Ia Ioi de la pesanteur : ii fournit Ia 
matiere premiere de la so110rite; I'autre est la reaction corporelle contre cette 
meme loi de Ia pesanteur : c'est la clef du mou·vement, principe de la vir
tuosite. 

Sonorite et virtuosite, distinctes en theorie, sont inseparables en 
pratique. En effet, sans sonorite, la virtuosite pianistique est nulle ou nefaste, 
et sans virtuosite, la sonorite ne peut etre produite dans ses effets artistiques. 
Dans le travail, done, bien qu'il faille, souvent, momentanement, ne s'occu
per specialement et quasi uniquement que d'un seul element, dit de sono
rite OU de virtuosite, cette separation ne peut jamais etre qu'elementaire et 
passagere. L'etude de chaque element n'est complete que lorsqu'il a opere 
sa jonction, souvent sa fusion, avec des elements differents, parfois opposes. 

L' obeissance corporelle a la loi de la pesanteur a pour element essentiel 
l'incrtie musculaire. 

La reaction contre cette meme loi de la pesanteur a, au contraire, pour 
facteur premier la contraction mttsculaire. 

Comme, au piano, il importe avant tout d'etre en contact avec !'ins
trument, c'est l'inertie corporelle, la decontraction, qui doit etre acquis'e 
tout d'abord. De plus, quoiqu'elle soit le cote negatif du mouvement, elle 
n'en est pas moins indispensable a sa future acquisition. Les contractions 
musculaires realisant le mouvement doivent etre, en effet, appropriees a 
celui-ci. De fausses contractions rendent meme les muscles tout a fait inaptes 
a former le geste voulu et sont, de plus, d_angereuses, quant a la sante du 
membre interesse. C'est l'inertie, la decontraction, qui debarrasse de toutes 

• 
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les contractions anterieures, non appropriees a I'action que I'on veut reali
ser. Elle est done indispensable et doit etre travaillee prealablement a tout. 

De plus, elle entre en jeu direct dans Ia realisation des mouvements 
qui s'accomplissent a l'aide de diverses doses de contraction, de tension et 
de detente musculaires. C'est I'equilibre parfait de ces doses qui permet le 
rythme de geste (done en assure l'efficace), comme c'est le rythme cerebral 
qui conduit le plus promptement et le plus parfaitement a l'equilibre corpo
rel. 

E. Jaques-Dalcroze expose tres clairement • ces phenomenes quand 
ii dit : 

« L'energie musculaire est le produit de la eapaeite ~ d z • se contracter, 
L f 'bl 1 • z d •t d l'. ·t , es muse es a « a a1 esse muscu a1re est e pro ui e tneapact e 

,, isoliment ou eollectivement, en chaque deg re de force et dans ebaque nuance de vitesse ou, de 
« lenteur. 

« La souplesse musculaire est le produit de !'aptitude~ d 1 , d, t t 
L · J l • t l d ·t d l' • . d es muse es a se econ rac er, '"' a ra1ueur muscu a1re es e pro ut e maptitu e 

" en cbaque degre de force et dans ebaque nuance de temps. )' 

(E. jAQUES-DALCROZE, La RJ•tbmique, 1 er vol.) 

On le voit, Ia raideur et la faiblesse sont deux incapacites qu'il faut 
remplacer par les aptitudes contraires. 

La raideur deja combattue par la decontraction, le travail rythrnique des 
diverses formes de mouvernents acheve de la vaincre. 

Q1Iant a la faiblesse musculaire, c'est l'immobif isation dans la contrac
tion et la tension qui Ia fait disparattre, tandis que le travail rythmique des 
divers mouvements acheve d'equilibrer tousles etats necessaires et apprmd 
a associer l'cspace et le temps, association indispensable pour l'efficace d'un 
ordre com me pour la beaute de toute realisation. 

Les etudes pianistiques doivent etre divisees en phases diverses, pre
sentees rigoureusement dans l'ordre suivant 

I') Inertie generate preparatoire; 
2° Contractions musculaires locales preparatoires; 
3° Gymnastique rythmique de chacune des articulations du corps servant 

au jeu, selon leur fon..:tion nement particulier; 
4° Dissociation et association des divers sens et genres de mouvement; 

Piriode elementafre 5° Formation categorique de chaque attitude, de chaque association de 
mouvements nccessaires au jeu du piano; 

6° Adaptation au clavier; 
7° Association avec la lecture du texte; 
8° Application precise et complete des diverses formes de mouvement a 

la realisation du texte musical. 



Periode secondaire 
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) 

1 ° Perfectionnement et affinement de tousles elements acquis en periode 
elementaire; 

2° Appropriation de tous ces elements selon les besoins artistiques, 
, orientes d'apres le style de l'reuvre. 

( Style et Interpretation proprement <lits, developpement de la personna
Periode superieure J ? lite individuelle. 

L'orientation des etudes etant ainsi clairement determinee, nous allons 
indiquer les exercices qui doivent occuper toute la periode preparatoire 1 en 
trouvant, a mesure de leur acquisition, leur mise en reuvre dans des textes 
musicaux en concordance avec l'acquis actuel. 

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

Avant de mettre le corps en rapport avec ]'instrument, ii est de toute 
necessite d'en provoquer et d'en disposer parfaitement le fonctionnement 
general et local selon ce qu'il devra realiser sur !'instrument. 

Ce n'est que l'habitude inveteree qui empeche encore tant de gens de 
comprendre l'absurdite du debut courant des etudes de piano. Nous ne crai
gnons pas d'affirmer que meme le jeu d'artistes de valeur ne donne actuel
lement pas le m1ximum d'effet artistique (en proportion du temperament 
particulier et du labeur fourni), parce que le debut des etudes a ete fausse
ment oriente, qu'il a laisse dans !'inaction quantite de ressources physiques, 
dans )'ignorance quantite de principes musicaux et artistiques de la plus 
capitale influence. Et pour que ces jeux - meme brillants et talentueux au 
regard de ceux qui ignorent toutes les possibilites qu'ils recelent - puissent 
tleurir comme ils le devraient, ii n'est qu'un traitement par les toutes pre
mieres bases qui leur convienne. On est emerveille de ce qui peut sortir 
d'un jeu, quand ii a ete soumis, pendant le temps convenable, a son redres
sement et a son perfectionnement, au moyen des bases elementaires toujours 
ignorees jusqu'ici. 

Mais si ce regime est le seul moyen de salut pianistique pour ceux qui 
veulent arriver a leur complet essor, ii est, certes, la seule alimentation 
technique et musicale convenable aux debutants. Ceux-la n'auront plus, en 
cours de route, a rebrousser chemin, comme leurs a1nes engages dans des 
impasses sans issue. lls se developperont normalement, dans la plenitude 
de leurs ressources et de leurs facultes, pour le plus grand rayonnement de 
l'art pianistique et musical. 
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3. Prise et perfectionnement de !'attitude par !'immobilisa-
tion du corps. 

Le corps rencontre deux obstacles, au piano, pour garder fidelement 
l'empreinte d'une forme donnee, et par la pouvoir realiser avec exactitude, 
finesse et promptitude ce que demande le jeu : 

1 ° l'affaissement du corps cause par l'inertie organique de la matiere 
laissee a elle-meme ; 

2° la resistance du clavier et de tout le mecanisme du piano Iui-meme. 
L'affaissement nature! du corps detruit toute precision, toute dexterite, 

toute vigueur d'action, lorsqu'il n'est pas enraye par une suffisante innerva
tion musculaire, obtenue par l'attention, l'education cerebrale, et la volonte, 
concentrees fortement sur le point a mettre en ceuvre. 

Les paragraphes 1 1 1 a 113 du second tome de cet ouvrage insistent sur 
la necessite absolue de !'attention et de la 'Volante pour !'acquisition de toute 
science, et sur le fait indeniable de la revelation du caractere moral par le 
geste physique. II n'est cependant pas inutile de s'etendre, des la mise en 
marche des etudes, sur ce sujet capital. 

4. Opposition de la matiere et de !'esprit. 

Sans doute, gaucherie, indecision, imprecision de realisation d'un 
geste _quelconque ont une partie de leurs causes dans le manque de con
naissance prealable de l'effort a fournir, c'est-a-dire dans l'ineducation cere
brale; mais cette education necessaire elle-meme ne s'atteint, et surtout ne 
se perfectionne, que chez Jes natures voulantes ou sensibles, !'unique moyen 
en etant !'attention et la volonte. La technique du piano met en ceuvre 
I'homme tout entier, esprit et corps. Le but de I'Art est l'expression, la tra
duction des idees, des sentiments, des sensations, des images que l'homme 
contemple, retlechit et exteriorise, c'est done toute sa sensibilite et toute 
son intelligence qui mettent son corps en action. 

Les moyens de )'art impliquent ainsi necessairement la domination, Ia 
vivification de la matiere par notre esprit. II faut, avant de pouvoir atteindre 
et dominer la matiere qui nous est etrangere, etre parvenu a mattriser celle 
de notre corps meme, selon ce qu'il doit operer au dehors. C'est la ce que 
l'on nomme la Technique. 

Dans le jeu du piano, notre corps doit done- prealablement etre etroi
tement uni a notre esprit pour pouvoir reagir comme ii convient sur I'ins
trument etranger. 

« La dynamique pianistique est determinee par la combinaison de l' organisme per cut eur 'Vi'vant 
" avec l'organe materiel du mecanisme dit " de repetition }>. D'une part done, l'instrument, 



-7-

« sa construction, sa ,·esonance, son mecanisme, etc.; de l'autre, la forme de tou.cher et de mowue
,, ment de l'organe percuteur. 

"En outre., toute (orme de mou1xme11t de J'organisme ·uivant resultant d'une impulsion intel
,, lectuelle, il suit que toute la dy11amique instrumentale repond aux mowvements de !'time i11di1.•i
" duelle. >) 

(BREITHAUPT : !es Fonde111e11ts de la Tecbnique pianistique, Vol. II.) 

Mais - ce n'est un mystere que pour les ignorants de la condition 
humaine dechue- notre corps, qui doit temoigner ainsi, au dehors, de nos 
pensees et de nos sentiments les plus intimes, notre corps est en opposition 
constante avec notre ame. 

II faut done, pour que notre corps puisse agir a notre convenance 
ideale sur un instrument etranger, que Iui-meme soit, aussi parfaitement 
que possible, subordonne a notre esprit. C'est dans cette prise de possession 
de notre corps que se revele la valeur de notre ame. A-t-on affaire a un carac
tere forme, OU decide a se former, le travail technique se fait vite, bien 
et aisement, en tenant compte, bien entendu, du don personnel individuel. 

,, Plus la gamme psycbique du sentiment est ricbe et variee, plus aussi la dy11amique sera cba
" toyante, diversifiee par les degradations les plus delicates. 

" Les capacifes intellectuelles et sentimeutales, quantitafrves et qual,ji,..-atives, li111ite11t et qua
,< lifient eel/es du toucber individuel. 

<' la dynamique insfrumentale consideree en elle-nu;me est sans importance. le toucher s'attestc 
" exprt:sstf, profond, ou tout extirieur, plat, suivant la predominance de l'interiorite ou du monde 
" des sens. 

" l'indigence de la coloration dans le toucher ne suppose pas touiours des dispositions musicales 
" mediocres, et inversement, la ricbesse du colon's n'implique pas necessairemcnt la surabondana du 
" sentiment. 

,, Cbaque son represente, en eJfet, le produit, !'expression d'un effort i'ntellectuel et moral, sen
<• timental, passant d'ailleurs par un appareil sensoriel extraordinairone11t complique dans ses ele
" ments frustes ou ddlz'cats (sensation de l'appui, sens 1nnsculaire, sens de la positioll, du 111ouve
" ment) et necessitant la coordination de mouve111e11ts et de fonctions musculaires non moins nom
" breux. >> 

(BREITHAUPT. Op. cit.) 

Au contraire, se trouve-t-on en presence d'un etre sans principes 
moraux, habitue a ne chercher que son plaisir, qu'l1 fuir le plus leger effort, 
le veritable perfectionnement technique est a peu pres impossible ~t atteindre. 

Les qualites naturelles instinctives peuvent etre tres grandes, ii n'y a 
guere de chance de Ies faire monter jusqu'a leur maximum de rendement, ni 
surtout de remedier aux faiblesses contradictoires, non mains naturelles. 

Les natures particulierement dures, ego·istes, orgueilleuses, grossieres, 
peuvent avoir du brillant, de la decision, de la robustesse de jeu. Elles sont 
impuissantes a obtenir une sonorite moelleuse, delicatement et profonde
ment onctueuse, de la souplesse dynamique, bref, tout ce qui communique 
le charme, la profondeur, la bonte dilatante de l'expression. 

Les natures molles, legeres, capricieuses, sensuelles ont, au contraire, 
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souvent une sonorite agreable, veloutee, delicate, fine OU coloree. Elles 
n'ont, le plus frequemment, pas le moyen de produire un jeu precis, veri
dique, profond de pensee et pur de contour et de sentiment. 

Et ii n'est question, en ceci, que de temperaments particulierement bien 
disposes du cote de I' Art ! Qpant aux natures moyennes ... elles ne sont 
guere· ameliorables si le caractere moral n'est pas forme. N'ayant pas un ins
tinct artistique dominateur, une forme de caprice personnel dirige vers telle 
ou telle expression artistique, les natures moyennes, meme intelligentes, sont 
incapables de faire valoir les qualites artistiques qu'elles peuvent avoir, si 
elles n'ont pas la volonti de reagir contre la paresse corporelle qui paralyse 
toute traduction de leur pensee. Cela se corn;oit, pour peu qu'on reflechisse 
sans prejuge : jamais on ne saurait assez prendre garde au sens des termes 
usuels qui designent les choses. Qµel nom rei;oit, par exemple, un corps 
vivant? - ii est qualifie d'animi. Qµ'est-ce, alors, qu'un corps anime, si ce 
n'est une matiere dans laquelle l'anie passe, qu'elle habite, qu:elle domine et 
a laquelle elle transmet de son energie, 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 volonte a ete envoyee, concentree, imposee a ces 
organes tr:msmetteurs mettant l'action dans la chair indifferente qui devient 
auxiliaire bienfaisante. 

Le point le plus indispensable dans la technique du piano, concernant 
I'agilite com me la precision, la delicatesse com me Ia vigueur, est, par conse
quent, la prise de possession de notre corps par notre volonte, la vivifica
tion de nos muscles par un ordre suffisamment energique pour Ieur com
muniquer le pouvoir de reagir contre la pesanteur des chairs, des os, du 
sang, pesanteur qui ne saurait etre maintenue en suspens sans une interven
tion volontaire. 

C'est pourquoi ii est indispensable, pour !'education des mowvements, 
de proceder, avant tout, a une prise de possession generale de l'organisme 
par l'inunobilisation corporelle, en etat d'innervation, de contraction ou de 
tension musculaire aussi forte que possible, destinee a cornbattre Ia Ioi 
d'inertie de la matiere, et la chute naturelle de la pesanteur. 

Apres avoir donne, dans les membres, un ordre vigoureux de contrac
tion generale, comme celui de fermer energiquement le poing et de le rnain
tenir pendant un certain temps dans cet etat, c'est au moyen de localisation 
de la volonte dans Ies diverses articulations, par Ies diverses orientations 
des membres, que I'on acquiert le plus vite et le mieux l'adresse et la pre
cision d'action. 

La localisation de la volontl: demande a l'intelligence de prevoir et de 
gouverner l'ordre, c'est pourquoi elle developpe beaucoup la puissance d'at-



-9-

tention par le recueillement de toutes les puissances humaines sur un point. 
Par la, elle donne une plus-value enorme a tout notre etre, intellectuel, moral 
et physique. 

« Entre le mouvement artistique et le mouvement ant£-artistique, entre le mouvemeut createur 
,, et le mouvement impuissant, il existe tme difference essentielle: l'un est pense, l'autre ne l' est pas. 

,, la pensee transforme le mouvement, parce qu'elle lzti donne Les proprietes d'oit emanent sa 
(< force d'expression, sa vie. 

,, Dans !'education des mouvements volontaires artistiques, le premier role ne doit done plus 
« revenir au mecanisme des mouvements des doigts, mais au mecanisme des fonctions mentales qui 
" determinent les rapports a etablir dans l' execution des mouvcmcnts. 

« l'education essentielle reside dans le calcul de ces rapports, et non dans les mouvements exe
« cutes par les doigts. 

,, ... L' eJTort int e!lectuel necessaire pour apprendre a gouverner ses moiwements de far;on t1 
,, leur communiquer toutes les proprieies artistiques doit done tenir la premiere place dans l' educa
,, lion des mouvements volontaires dont il s' agit ici. 

" la valcur des mouvemenfs reside dans la pensee qui les a1time, et cetfe pensce doit etre, a la 
<< fois, puissante par sa complexite et sa continuite. 

<- l'eleve ne peut apprendre ii penser, a agir, a mesu1er, a calculer musicalementpar l'etndedes 
,, mouvemenfs volontaires que si, par un effort considerable, son esprit depense plus d' actf,vite que ses 
doigts. >> 

(MARIE jAELL. l'intelligcnce et le rytbme dans les 111ou1)ements artistiques. L'effort men
tal dans le mouvement artistique.) 

,< Dans notre incapacite d'action, nous sommes forces de reconnazfre qu'en n:alitJ nous ne sa·vons 
pas agir, parce que nous ne savons pas penser. )> 

(lb. L'Inconscience manuelle.) 

L'observation suivante relate un fait dont la remarque est consignee 
dans le second livre de cet ouvrage (§ 1 12) et sur lequel ii y a lieu de reve
nir encore lors du travail des gammes. Elle se rattache au sujet actuel en 
visant le moyen primordial de remedier au manque de possession de nos 
mouvements : 

« Non seulement, cbez les pianistes, les mouvements de la main gauche ant, en prini:ipe, um' 
<< avance involontaire sur ceux de la main droitc, mais, dans les deux ·maz'lls, le mowvement de cba
,< qui! doigt a une avance rnr la pensee. Avant que nous ayo11s l'idee precise d'u11 mouvement ll faire, 
" ce mouvcment est deja com111ence; cette ai,ance est d'autant plus considerable que les sensations 
« manuellcs son! mains dh1eloppees. Cbaque mouvement execute par un doip,-t neccssite done un ~[fort 
"prealablc d'arrct de mouvement, en vue de relier le 1110uwment au commande111ent cdrebral. 

,< ..• La tension statique des muscles, loin de poui1oir are considcree dans l'ed11cation artistiquc, 
,< comme uuc force au repos, fournit precishnent l'e.ffort initial qui rend cette education possible. » 

(MARIE JAELL. Op. cit. l'avance incomde11tc des mouvemeuts.) 

Faisant ainsi usage de notre etre dans l'Ordre nous devons 

Vouloir Penser Vouloir. 

Alers l'acte est confU par l'intelligence, ressenti par la conscience, 
parce que la volonte a recueilli la puissance de I'etre dans la Pensee. 

Cet acte est bon, parce que !'intelligence, Iumiere penetrante, l'a vu, 
l'a pense, la conscience I'a senti, conforme a son but. 
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Et cet acte execute par le corps est puissant parce que, pense conforme 
a son but, voulu conformement a la pensee, tous Ies details de sa realisa
tion sont adapt cs ,1 sa fin. 

5. Travail d'immobilisation volontaire. 

Dans le jeu du piano ii faut, tout d'abord, profiter de la masse brute du 
corps, laquelle, mise en rapport avec le piano, fournit la matiere premiere 
de la Sonorite, la pcsanteur etant le facteur primordial de cet element du 
jeu. C'est pour degager cette masse brute du corps qu'il y a lieu de pro
ceder a I'etude de la dl~contmction musculaire qui, seule, en fait la realisation. 
II faut, prealablement, parvenir a realiser la decontraction de tout I'etre, et 
prendre conscience de la sensation cprouvee afin de savoir realiser ensuite I'e
tat voulu, en allant vers la sensation connue, soit en totalite, soit partielle
ment. 

Puis, sur cette sensation primitive, une grande complexite d'elements 
va intervenir, elements opposes qui, mis en rapport, vont contraster, et, 
savamment melanges, doses, pourront, par Ia ciiversite des equilibres de 
leurs oppositions, perrnettre toute la variete imaginable, condition de per
fection. 

Pour tout ceci, qui contient toute la diversite du toucher, tout le 
deploiement du jeu en etendue et en rapidite, c'est l'education des mou
vements qui est I1indispensable condition de realisation. Or, ayant deja sa 
provision de souplesse procuree par la decontraction, !'education du mouvc
ment doit, a present, comprendre son maxinumz : r immobilisation 'Vhhuzte 
volontaire, en eta! de suspension. 

Lorsqu'un membre est suspendu, en l'air, sans point d'appui exterieur, 
il subit, en effet, le plus puissant ordre de mouvement qu'il soit suscepti
ble de recevoir. II est maintenu dans l'immobilite par l'action et la reaction 
des mouvements contradictoires. Ainsi ce membre est rapidement soumis 
a la volonte, et susceptible, des lors, de mamfester le mouvem/;nt dans tel 
sens que !'intelligence le juge a propos, et que la volonte l'intime au corps. 

ll faut absolument se penetrer de ceci : tant qu'une attitude n'a pas ete 
immobilisee, elle n'est point suffisamment gravee dans l'intellect, et le corps 
ne l'a point assez eprouvee, n'a point ete assez conforme a elle pour qu'elle 
soit retrouvee, instantanement, en toute perfection. 

Ce n'est que par l'inftnitesimale dose d'immobilisation qu'il pouvait conte
nir, que le travail lent, toujours tant preconise, a obtenu des progres qu'il 
etait impossible d'atteindre sans Jui. Mais il y a Ia meme difference entre le 
resultat du travail par immobilisation de position complete, comme ii va etre 
decrit, et l'ancien travail lent (ou l'on ne savait point fixer en plenitude, ce 



- II -

qui n'avait point ete construit avec ordre ), qu' entre les meilleurs resultats de 
cet ancien consciencieux travail et le « bousillage » des eleves ne faisant 
que jouer leurs morceaux en entier, a toute vitesse. 

Lorsque, au contraire, la pensee et la volonte motrice ont ete concen
trees sur une attitude pour l'immobiliser durant tm 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 realiser. L'etre humain a quasiment ete 
mis<, a la forme :1->. C'est le secret du travail, rapide et parfait, de tout change
ment d'attitude. 

,, ... Les pianistes peuvtnf Nre classes en deux categories : ceux qui entendent ma!, cmx qui 
<< entendent bien. Les uns ne cbercbent qu'li acquerir l'agilite des doigts par fo prolon,~ation de l'e
<• tudc des niottvemmls, /es autres cultivent l'inmwbilife; la fixite d'aftitude. 

"On semble ignorerque dans /'execution, certains doigtsfonctionna11t pendant que d'autresne 
"fonctt'onnent pas, le progres suit une double evolution. Le rdle de l'i111111obilite est si importaut qu'on 
« n'acquiert l'agilite artistique que par l'inmwbilite. Ainsi cbez ceux dont l'agilite 11e permet pas d'i
,< soler !es mouvemmts, lapensee musicales'atropbie ou 11e peut eclore; cbez ceux do11t l'i111111obilite 
,, assure la fixite d'attitude qui sert d'appui aux 111ouvements, l' entendemmt inferieur se formc. 

« ... Lt! mecanisrne de I' attention reside dans les muscles qui, de meme que desfils de caoutcbouc, 
« s'echaujfent en se conlractant. Cest done en apprenant a gowuerner /es muscles, en !es rendant de 
,, plus en plus aptes a se mouvoir par impulsion rapide et independanfe, que l' on devient rhllemcnt 
« attentij, et par le fi:iit capable de faire G;uvre d'artiste. 

« L'etude du piano nous oflre done en quelque sorte la possibilite d'augmentcr noire force d'at
<< tention et noire aciiviti cerdbrale au miJme degre qu'elle augmentera la frnsiou 11rnsc!!laire dis 
" doigls. Ce processus psycbo-pbysiolog1·que de l' et 11de du piano est genJralenzen t ignore, c11 r on peut, 
"malbeureusement, a force d'exercices mal dir(r;.es, acquerir u11e grande agilite des doigts avec des 
,, fonctions musculaires Ires reldcbees OU ires ma! utilisees . 

.. , L' organisme porte alors en lui-mhue une negatio11 de l' art ; il ressemble ,1 rwe bmpe dont tou
,, tes Jes cordes resieraienf deiendues ou ma! accordees. Pour faire de la musique, ii jtrnf soi-mhne 
,, vibrer barmonieusement. 

,, Les rapports des mouvements et de l'immobilitd pourraient se dejinir de la 111,111icre sui·vanil': 
,, L'immobilite prealable des doigts est aussi i11dispensable 11 tout bon 11wwve1111'11i d'aftllque que 

,, la suppression des mouvements associes qui son! inutiles, c' est-a-dire nuisibles. Dans ccs conddions 
« seulemerd, le doigt obeira vraiment au commandement, car toute attaque d'un doigt devient d~fec
« tueuse si /es quatre autres doigts de la main ne son! pas £mmobilises. 

« Loin de s'opposer a !'extension, a la mobilite de !ti main, l'orientatz'on des i11cliuaisons ·variees 
,, sera d'autant plus precise que l'immobilite de la m:1i11 sera mieux acquise. 

« Un fail assez curieux c'est que, malgre le gra11d nombre d'heures con,acrJes 11 !'dude, les ell:
<< 'Ves n'arrivent pas, par !'application des proccdes 11Suels, a s11ppri111er la reaction des 111ou7.:eme11ts 
,~ des doigts sur la position de la main, car l'emploi des attaques fattes ave.: le mowlm11mt de 'l'<1-et
« 'Vient du doigt ne rend pas les doigts indcjendants de la main, parce qu'on l'etiort par l'ap
« plication d'un mouvmzent impuissant. » 

(MARIE JAELL. Le mecanisme du Toucher.) 

" Lorsqu'on observe attentivement !es mowvements faits par !es doigts de certains executants qzti 
« ont diveloppe leur mecanisme par des procedes inconscients, on est frappe du fait qu' ifs pourraient 
~- jouer plusieurs fois le mfme morceau avec la quan tite de mou'l•ements q1/ ils font pour le jouer une 
« seule fois. fl est vrai que si l' executant ne joue pas ires faux, ces mouvements supplcmentaires se 
,, font surtout dans le vide d ne s'entendent qu'indirectement dans la mawvaise sonorite qu'ils occa
,< :,ionnent; malgre cela le cerveau de l'executant !es dfrige, et ses fonctiolls illt.:llcctuelles sont entra
« vees par cet excedent de mouvements sans but. C!Js atfaques muettes rntrcmelees sans ccsse aux 
<< autres constituent un gaspillage de l'acli'vite mofrice. A force de multiplier !es associations inutiles 
" dans leurs mouvements, certains executants se rendent incapables d' entendre les suns qu' ils pro
« duisent, et pour peu qit'ils accumulent /es heures de travail, ifs finissent par sentir aussi peu !es 
« moU'vements qu' ils font. » 

(MARIE JAELL. Le mecanisme du Toucber.) 
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Ce qui est dit ici au sujet des doigts s'applique a chacune des parties 
de notre corps. Pour acquerir la veritable agilite, autant que la precision et 
la puissance de nos actions, il est necessaire de travailler prealablement a 
!'immobilisation de la partie corporelle qui fournira ulterieurement le mouve
ment. 

6. Indications essentielles pour l' etude de la Technique 

A) PRISE DE POSITION 

1° Le professeur doit, au debut du travail de chaque position nouvelle, 
en faire obtenir, avant tout, la disposition extdrit'ure absolume11t correcte, 
sans aucune preoccupation rythmique, et sans demander prealablement un 
etat musculaire special. II faut tout d'abord prendre la forme. 

Pour cela, le professeur fafonnera, en quelque sorte, lui-meme, le mern
bre de l'eleve, qui doit etre prealablement en etat de decontraction. 

2° Puis, l'ayant mis a la forme, it Iui demandera de maintenir la dispo
sition donnee, en concentrant sa volonte sur les points soutie11s de position, 
qui sont, en meme temps, les points moteurs du mouvement, quand if y aura 
lieu de Je faire. 

II est inutile de faire a l'eleve un cours d'anatomie, mais ii est indis
pensable de lui apprendre comment ii peut aisement gouverner son corps. 
Pour !'usage, ii faut bien faire connattre et appliquer \es principes suivants : 
Pour faire mouvoir un membre, ou pour conserver une position acquise, il 

faut concentrer sa volonte dans l' articulation qui suit celle que l'on veut faire 
mmtvoir (le point de depart s'entendant toujours du cerveau). 

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

etc., etc. 

!'avant-bras le poignet; 
la main - l'articul:ation metacarpo-phalangienne; 
le doigt entier la I re articulat on du doigt; 
la phalangine la .:.i.c articulation du doigt; 
la phalangette a l'extremite du doigt; 
la cuisse 
ou jambeentiere -
la jambe 
le pied 

dans le genou ; 
la cheville; 

- !'articulation metatarso-phalangienne; 

Et non seulement ii faut penser a l'articulation qui suit cdle que ran 
veut faire mouvoir, mais encore faut-il situer cette volonte dcrricrf le mem
bre, en calculant d'apres le sens OLl oil veut le mener. 

Ainsi, le bras etant pendant, si Oil veut l' el ever en le poussant devant 
soi, ii faut mettre sa volonte derrierc le coude. 

Si on veut le pousser en arriere : volonte mise deva11t l'articulation du 



coude. Si on veut I'ecarter : volonte mise au coude, du a3te du corps. Si on 
veut le rapprocher : volonte mise au coude, du cote externe du bras. 

Ainsi, toujours, Ia resistance etant mise a I'articulation qui suit celle 
qui permet le changement d'attitude, qui reste alors compll:tement libre et 
degagee, la volonte motrice poussant toujours derricre le membre, defrvre de 
resistance "dtt cote Olt il doit alter, le mouvement se fait avec Sllrete et 
aisance. 

Ce principe est capital dans l'education du corps, c'est pour ne le point 
connattre ou observer que l'on reste impuissant a 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 mouvem~nt, et veiller a sa stricte obser
vation. 

3° Pour faire acquerir al! plus tot la necessaire localisation de volontc direc
trice au point precis du corps ou elle doit se concentrer, le professeur pren
dra en consideration les donnees suivantes : 

II est parfois difficile (meme quasiment impossible), a certaines natures, 
de prendre conscience du point ou elles veulent, dans leur corps. Des lors, . 
elles ne peuvent se gouverner, ou du mains que tres faiblement. Et ne 
sachant ressentir leur siege de volonte, elles ne savent la preciser par la 
concentration voulue. Dans ce cas, il est indispensable de proceder par 
attoucbement exteriettr du point interesse. Ainsi la sensation, corporelle de 
l'attouchement provoque un influx nerveux sur ce point, et il devient possi
ble a l'etre de situer son attention sur lui. 

En vertu de cette observation, et d'apres Ies resultats que !'experience 
a donnes de cette pratique, ii vaut mieux etablir le travail initial des posi
tions ou des mouvements un peu delicats d'execution selon ce processus 
d'education : 

1° Le professeur fait mouvoir lui•meme, tout d'abord, le membre de 
l'eleve, en le prenant soigneusement par les points rnoteurs, de maniere a 
faire clairement sentir les endroits interesses. II donnera ainsi une premihe 
impulsion dans la rectitude absoltte du geste a faire. 

2° Q!Iand le membre de l'eleve obeit tres exactement a !'impulsion direc
tricedu professeur, celuki demande alors a l'eleve de se faire mouvoir, a l'aide 
de son autre main, comme il vient de le faire lui-meme. Le membre interesse 
de l'eleve continue done encore a rester passif et a subir !'impulsion et la 
forme par l'exterieur. II apprend ainsi a se sentir dans un certain etat qui lui 
etait encore inconnu. Mais parce que I'eleve doit, a present, se faire mou
voir soi-meme a l'aide de son autre membre, ii est oblige de prendre une 
conscience intellectuelle beaucoup plus claire et precise du sens et de la 
situation du mouvement a executer. Ainsi son cerveau devient actil tandis 
que le membre interesse reste encore passif, n'opposant pas a cette concep
tion quelques resistances inconsiderees et nocives. 
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3° Enfin, la conception intellectuelle et Ia situation physique etant deve
nues tres vigoureuses et claires, le professeur demande alors a l'eleve de 
realiser le mouvement par le membre interesse seul, com me ii le faut pour 
J'execution pratique du mouvernent, en faisant usage de toute la science de 
conception et de la sensibilite de son organisme que le travail precedent lui 
a fait acquerir. 

Obligeant alors I'eleve a tout l'effort d'attention et de volonte neces
saire) dans le calme absoltt de !'esprit, il ne permet point a l'eleve d'aban
donner le travail voulu tant qu'il n'a pas obtenu Ia plus absolue correction de 
ce qu'il fait. Ceci est capital. Tout en continuant a apprendre d'autres matie
res, non depfl1dantes du point non acquis encore, il faut absolument conti 
nuer le travail de perfectionnement de cbaquf fomu' de mouvement, jusqu 1a 
ce qu'elle soit devenue parfaite. 

Et toute Ia vie pianistique, ii y aura lieu de revenir, au mains perio
diquement, se retrnnper aux sources de la technique en obtenant par cela
meme un incessant progres de l'organisme, et un accroissement indefini des 

. possibilites d'execution et d1expression. 

8) IMMOBILISATION DE POSITION 

Lafor1ne etant (!ievenue tres exacte, specifier l' aat musculaire cowuen(tble 
et commencer la pratique du travail d'immobilisation. 

1 ° Exiger, quand ii s'agit de contraction ou d'innervation musculaire, 
un deploie11ient de plus en pllts vigoztrmx de toute l'energie j)vssihle. Une 
attitude fixee mollement ne se grave pas dans l'etre, Comme un dessin 
trace sur le sable, elle s'efface au premier souffie venu, et il n'y a pas de 
culture possible sans energie deployee. 

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

2° II est excellent, pour favoriser la recollection des facultes, de deman
der a l'eleve de fermer les yeux pendant l'immobilisation. II arrive ainsi 
d'autant plus vite et mieux a prendre conscience de la sensation corporelle 
que comporte la position prise. 

3° L'eleve doit, par la suite, tout en maintenant fixe la position immobi
Iisee, s'attacber a relier la seusation de cette position avec le reste de son corps. 
C'est ainsi qu'il arrivera tres vite a un etat d'equilibre et d'independance cor
porelle, en meme temps que d)harmonie, qui deviendra le grand tresor dans 
lequel puisera avec bonheur, par la suite, toute sa sensibilite artistique. 

4° Les immobilisations serviront aussi,• par 1:1 suite, pour !'acquisition, 



du crescendo et decrescendo d'energie vitale, dans uoe position donnee. 
Mais ce travail ne doit etre entrepris que dans la periode secondaire des etu
des. 

5° La duree normale d'une immobilisation de position est de dix temps. 
La vitesse de ces temps doit etre celle du battement du metronome, a 40 par 
temps. Ce point est capital pour toute l'acquisition du sens rythmique futur. 
En effet, la duree corporelle de l'immobilisation serait la i:neme en comp
tant, par exemple, 20 temps le double plus vite, ou 40 temps le quadruple 
plus vite, mais l'effet cerebral n'en serait pas du tout le meme. 

6° L'immobilisation doit etre employee pour !'acquisition de toute posi
tion ou association de positions, mais ii y a lieu d'en faire des applications 
plus soutenues sur Jes points, ou Jes sujets, qui presenteraient des Jaiblesses 
speciales. C'fst le procede de renforcetnent par excellence. 

r, L'immobilisation d'une position n'est pas qu'un travail preparatoire de 
debut; toute sa vie, le pianiste doit recourir a elle pour augmenter ses capa
cites corporelles, pour gagner en vigueur de rythme et de corps. 

8° Pendant l'immobilisation, toute l' attentt:on, toute la ·volonte doivent 
etre localisees dans le membre immobilise, afin d'empecher tout affaissement, 
toute detente musculaire, toute deviation d'attitude de se produire. II vient 
d'etre indique, en 2e detail de la Prise de Position, l'endroit precis ou doit 
se localiser la volonte pour le travail de chaque position. 

9° Au debut, surtout chez Jes etres faibles ou tres nerveux, ii se pro
duit, pendant l'immobilisation, plus ou moins de trernblement du membre. 
II n'y a pas lieu de s'en preoccuper et ii n'y a aucune reaction directe a y 
apporter. Ce tremblement (merne presque necessaire a provoquer chez cer
taines natures indolentes ou inassociees, afin d'assurer la plus totale inner
vation, contraction ou tension possibles) provient de faiblesse et disparait 
a mesure que se realise le renforcement cerebral et musculaire. 

II faut le repeter toujours, tout le travail consiste a vouloir, penser, vou
loir. II ne suffit pas de disposer le corps dans !'attitude voulue, une fois pour 
toutes, en laissant son attention vagab0nder ensuite. Au contraire, ii s'agit 
d'une direction, ou d'un etat, continu, qui doit etre perpetuellement pensJ et 
ordonne. II ne faut jamais oublier qu'a l'instar de l'immutabilite divine, !'im
mobilisation vivante n'est pas autre chose que le mouvement porte a son plus 
baut degre de puissance et d1activite. C'est done l'extreme oppose de l'iner
tie. 

10° Cependant, ii ne faut pas negliger non plus la remise de l'orga
nisme dans l'inertie, alternativement avec la tension, contraction ou innerva
tion musculaire la plus extreme. Sans cette indispensable precaution, on 
excederait la force du corps, et, loin de le vivifier, ce travail n'aboutirait qu'a 
l'epuiser. Cette remarque s'applique specialement aux natures delicates, par-
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ticulierement dans la perilleuse periode .de l'adolescence. 11 faut, en tout, 
savoir agir avec energie et discretion. 

Tout le jeu du piano, d'ailleurs, utilise, comme toute action humaine, 
ces alternances et ces melanges d'activite et de repos. 

II est expose, par la suite, que c'est en cela, precisement, que consiste 
le rythme, et le decisiftravail des reuvres en << cbarpentes rytbmiques >> en eta
blira les assises generales. 

,, Comme l'immobilisati;:,n de la moindre partie du corps est une tension de certains muscles qui 
" necessite un effort, fatigant a la longue, le secret de la perseverance au piano consiste dans la 
,, capacite de revenir continuellement, Hns perte de temps, de la tension t1 l' etat de detente. La 
,~fatigue est d'autant plus grande qu'il ya plus de muscles en efat de tension. Sill cela s'ajoute la 
" fatigue de l' ecart de petites mains pour atteindre les octaves, il faut porter .}On attention pendant 
,, les exercices sur la ddtente rapide. 

« l'ejfort devient plus considerable encore lorsqu'enfre les octaves on intercale des tierces (ou 
« des sixtes a la main gauche) de fai;on a ce que r index reste cuntinut'llement a une grande distance 
" du petit doigt. 

,, fl serait avantageux de pouvoir jouer des passages d'octaves ou d'accords sans immobilisation 
,, des mains et des doigts, comme quelques tbioriciens le voudraient, mais nous crayons ce fail impos
« sible. >> 

(ScHARWENKA. la Metbodique dn Jeu de piano.) 

7. Resultats du travail d'immobilisation selon les tempera-
ments. 

En dehors de !'acquisition immediate d'une position necessaire au jeu 
du piano, ii est certains cas OLI ii faut faire un usage encore plus etendu, 
plus primitif, de I'immobilisation educatrice. C'est Iorsque se presente une 
nature d'enfant particulierement etourdie, indolente au nerveuse, dont !'es
prit ne parvient pas a se fixer, ni le corps a garder Ia moindre tranquillite. 

Ces enfants sont insupportables, chacun le sait, mais on ne sait pas 
assez les moyens a employer pour leur education. Certains Iaissent faire ... 
et l'enfant insupportable est a peu pres irremediablement voue a devenir un 
adulte detestable; d'autres compriment a outrance, et le resultat en est la 
revolte des temperaments un peu forts, au l'ecrasement, l'annulation des 
natures moyennes au faibles. 

A ces enfants-Ia, non seulement en vue du travail pianistique, mais en 
preparation de tout travail intellectuel, manuel au moral, ii faut appliquer 
le traitement des immobilisations repetees, regulieres, frequentes. 

Mais ici, ii ne faut pas commencer par des attitudes partielles. Au con
tra ire, iJ faut tout d'abord faire rester l'enfant immobile, debout, les bras 
pendants, les yeux baisses au fixes sur ttn point dhennine, pendant que l'on 
compte d'abord, quatre temps a 40, puis cinq, six, huit, dix tnnps, a mesure 
que la concentration du petit etre commence a pouvoir s' operer. II faut 
arriver jusqu'a des immobilisations tres longues, de 30, 40 temps, mais peu 
a peu, car ii ne faut jamais exceder la possibilite de l'organisme. 
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Entre chaque immobilisation, laisser l'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, tete decontractee. 
B) tete fixe, yeux baisses. 
C) - fixes sur un point donne. 
D) Assis, les pieds appuyes, les bras pendants le long du corps, ou les mains inertes 

sur les genoux. 
E) Debout, un bras leve, l'autre pendant. 
F) Assis, memes positions des bras. 
G) Debout, Ies deux bras leves. 
H) Assis, idem. 
I) Debout, un bras tendu en avant, l'autre tendu ecarte de cote, OU leve. 
J) Assis, idem. 

Entin, toute~ les positions les plus caracteristiques du corps, obligeant 
!'attention et la volonte a se recueillir et a s'ordonner. Obliger doucemcnt a 
cette concentration, calmer l'enfant et non l'affoler ou le briser par un dres
sage brutal. 

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

Ce ,, regime >> doit etre applique journellement, et meme plusieurs fois 
par jour, jusqu'a ce que l'enfant ait reussi a se saisir. 

L'etude sdrieuse de la RJ·thmique est d'ailleurs l'education physiologique 
de !'attention et de la volonte, qui prepare a toute action humaine, avec le 
maximum de ressources, et tout l'enseignement du piano et de la musique 
doit etre en rapport avec elle. 

Independamment de ce « dressage » preliminaire general, indispensa
ble aux enfants inattentifs, le travail d'immobilisation de positions speciale
ment pianistiques obtient, a tout age et chez taus temperaments, le maxi
mum de maitrise cerebrale et corporelle. II produit pour !'attitude humaine 
un resultat analogue a celui de la cuisson pour une poterie. La terre molle 
ayant res:u la forme voulue, tres soigneusement, la cuisson, le dessechement 
vont la durcir, la fixer ainsi a jamais. Et l'objet peut ensuite, sans se defor
mer, etre manie en tous sens, dans toutes les directions et Ies degres de 
vitesse. II en sera ainsi de l'usage d'une position immobilisee. 

En dehors du resultat local a obtenir, le travail d'immobilisation, pra
tique d'une maniere reguliere et persistante, produit une amelioration gene
rate sensible sur les divers temperaments. 

Les natures molles doivent etre exercees longuement et ·vigoureuse11ient 
a cette concentration de Ieurs facultes, habituellernent eparses, inactives. 
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Les temperaments lymphatiques y trouvent, par un entra1nement mene 
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 impetueuses acquierent, en }'immobilisation, une grande 
amelioration dans la maitrise de soi-meme, mais (au debut surtout) ii ne 
faut pas exagerer la longueur de ce travail pour ne pas exciter Ia fougue du 
temperament a se decha,ner par ailleurs. Comme pour le << dressage » pre
liminaire de certains enfants, ii faut laisser place, entre !es poses immobili
sees, pour une gesticulation generale non controlee, Ia detente du rire, de 
la conversation, etc. 

Q!.1ant aux natures Iegeres et versatiles, ii est evident que ce travail 
leur est des plus profitables, et il faut en faire sur elles un usage rigoureux, 
quelle que soit Ia repugnance instinctive qu'elles peuvent y eprouver. 

Chez toutes, le plein equilibre intellectuel et corporel s'acquiert par 
I'etude serieuse et prolongee de Ia Rythmique, base et coti1plement de tout 
le travail specialement pianistique indique ici. 

En resume, decontraction musculaire et immobilisation volontaire 
innervee sont !es deux poles essentiels de toute education 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. II 
est vrai que ce sont la choses que nous ignorons le plus, et dont nous fai
sons l'usage le plus defectueux ! Cependant, en realite, tout en revient Ia : 
s'abandonner d'abord a Ia direction superieure qui nous doit enseigner toutes 
choses; se maintenir ensuite inehranlablement a la place et dans !'attitude 
assignee, mettant en ceuvre une droite et ferme volonte au service d'un 
jugement equilibre. Tout se fait alors avec aisance et rectitude, l'etre entier 
etant vivifie par cette essentielle discipline. 

On a tres justement observe que : 

<< Cbarun de nous possede des rouagcs dont certaines c01~formatio11s i11it/ales 11c pem:e11t ctre 
,< modifiees, et dont l'injiuence bonne ou 111anvaise est un Jait acquis dont les consequences sont iiie
« vitables; n1c1is par l'etude du mouvement nous pouvons reagir mr ces organes ct /es re11dre 
,, plus utiles qu'ils ne paraissaient destines a l'ctre. >~ 

(MARIE JAELL : Le mecanisme du Toucber.) 

Certes ! par !'education nous pouvons remedier a notre nature, dans Ia 
plus large mesure, et les plus petits details de notre activite, analyses, ne 
font que proclamer notre libre arbitre et notre entiere responsabilite. 

" L'activite des mains est agencee par zme compensation de dcux forces: la souplesse et le poids. 
« Le poids represente l'immobilite, la souplesse represente la faculte de divers~fier !es positions sans 
,, laquc'lle cette immobilite ne pourrait nous etre utile. L' elude du moui1ement cree le progr1.·s par cc 
« Jait qu'elle agrandit l'infiuence reciproque des deux agents. 
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« On peut admdtre en principe que les personnes aux mains tres souples ont relativement pen 
« de jugemmt sur les changemmts de pose multiples quc !curs mains peuvent prendre. Par contre, 
,< Jes personnes aux mains fortement musclees ont un jugement plus precis de leurs attitudes, mais 
« la nature de leurs mains leur refuse la capacite de transformer ces attitudes a leur gre, de le11r 
« donner des adaptations aussi variees. Grace a l'etude des mouvcments, on peut communiquer la 
« force d'immobilite aux mains tres souples par la dissociation des doigfs, co11171le par la dissociation 
,, des doigts la souplcsse peut ctre acquise aux mains peu destinees al' agilite. >> 

(MARIE jAELL. Op. cit.) 

C'est pourquoi les mains souples naturellement ne realisent pas facile
ment avec precision. En quelque so rte, ell es n' apprennent pas. Cela provient 
d'un manque de fixation cerebrale, d'energie de la volonte. Ces natures 
effieurent avec aisance et de maniere seduisante, elles ne font que rarement 
l'effort necessaire pour arriver jusqu'au bout de leurs ressources person
nelles. 

Ceci explique pourquoi tant de natures bien douees, comme facilite de 
mouvements manuels, ou com me primesaut intellectuel, ne peuvent arriver 
a un vrai talent, a une realisation honnete et a une comprehension vaste, pro
fonde, veridique. Elles ne se meuvent qu'en surface. 

Au contraire, les natures fortement etablies deploient mains d'aisance 
et de seduction dans leur realisation, elles sont plus lentes de comprehen
sion, plus lourdes a approprier. Mais, ou elles sont incapables de fournir 
l'eftort necessaire a leur education - et dans ce cas restent tout a fait infe
rieures, - ou elles consentent a un labeur vigoureux et continu qui les fait 
parvenir a une solidite de realisation, une possession de science que les 
natures primesautieres atteignent rarement. 

Aux unes la joliesse seductrice, aux autres la stabilite veridique. 
Cependant I'union des deux, seule, atteint les sommets ou les contrai

res s'harmonisent et revelent la beaute : splendeur du Vrai. 

8. Changements d'attitudes. 

Lorsque le travail d'immobilisation, dont ii a ete question jusqu'ici, a 
fixe les diverses attitudes necessaires a un geste, ii convient de porter l'at
tention sur l'execution des mou'vements qui doivent joindre ces attitudes. 

Tout d'abord, comme pour la formation d'une attitude isolee, ii ne 
faut se preoccuper ni de la duree, ni de l'etat musculaire special du depla
cement. II ne faut qu'en trouver la direction capitale, le sens general. ll s'a
git, quasiment, de deplacer une immobilisation locale par un geste gene
ral precautionneux, auquel on ne demande que de ne rien deformer des 
positions caracteristiques indiquees. 

C'est par un mouvement modere, tranquille, que commence a s'operer 
cette association dans la dissociation des divers groupes de muscles, des 
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differents tronfons de membres. Tant que quelque chose se deforme dans 
la position, pendant le mouvement, ii ne faut pas agir autrement que tres 
prudemment, le deplacement trop rapide ou trop vigoureux aurait pour 
consequence de tout defaire et d;annuler la culture entreprise. 

Au contraire, des que la position est transportee sans inconvenient, ii 
faut s'attacher a preciser le rythme du geste, en duree et en intensite. 

9. Precision rythmique des mouvements. 

La perfection du jeu exige l'etroite association de l'espace et du temps 
pour que l'intensite et la durr!e des sons et des silences soient exactes. 

Le rythme musical n'est exprime reellement que lorsque J'intensite est 
correctement fournie par le geste, selon la place de la note dans !'edifice 
sonore. Mais l'intensite elle-meme ne saurait etre exacte si It temps de 
l' execution du geste n' est pas proportionne avcc l' espau: qu' il doit pa rcourir, 
et la maniere dont il le parcourt. 

II est traite du Gestc dans le , er livre de cet ouvrage. Sans geste corpo
rel, le geste musical ne se realise pas, du moins dans sa plenitude expres
sive, qui constitue precisement sa valeur artistique. Sans !'adaptation des 
proportions internes et externes de ce geste corporel avec les exigences 
techniques et expressives du geste musical, ii n 'y a pas de vitalisation 
complete, pas d'adherence assez parfaitement realisee entre les diverses 
matieres par lesquelles l'Esprit createur se manifeste, pour que seul ii trans
paraisse et resplendisse. Dans ce cas la matiere, multiple et incoherente, 
trahit, etouffe I'Esprit. 

On retrouve la, comme partout, la manifestJtion de !'ineluctable loi : 
le Beau, quelque definition que l'on adopte, etant la splendeur, la plenitude 
parfaite, respiendissante du Vrai, !'Interpretation ( dont tous les details 
d'execution ne sont que des moyens de realisation), n'est autre chose que 
la mise en valeur de la verite technique, musicale, historique et expressive 
d'une C£uvre, par la sensibi1ite de l'interprete. 

Le poids du membre et I'espace qu'il parcourt, ainsi que l'etat interne 
dans lequel ii est et Ia maniere dont ii se meut, regissent Ia sollorite, au 
piano, et par le rapport direct que ces choses ont avec l'intensite, Ia duree 
et Ia hauteur des sons, dans le silence, elles contiennent tout ce qui mani
feste Ia musique. 

II est done de toute necessite de travailler a acquerir Ia plus grande 
rectitude possible, en tout ce qui concerne le rythme du geste necessaire, 
Ies attitudes si soigneusement conformees par I'immobilisation n'etant que 
des mailles de Ia grande cha1ne instrumentale. 

-
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Le manque de rythme, meme de mesure, nous le dirons plus loin, 
detruit tout caractere musical. C'est cependant la maladie instrurnentale la 
plus repandue dans le monde des eleves, des amateurs et des virtuoses, 
non seulement chez les pianistes, mais chez tous les instrumentistes et Jes 
chanteurs. On peut compter, vraiment, Jes quelques artistes veritables qui 
ont actuellement du rythme ! Cela tient a ce que les professeurs, n'en ayant 
pas eux-memes, ne savent le faire acquerir a leurs eleves. II est grand 
temps de remedier a cette arythmie generate, qui tient a bien des causes 
trop Iongues a enumerer ici, mais parmi lesquelles la disparition de la ·vraie 
danse, comme l'irreflexion, l'inapplication courantes peuvent etre indiquees 
comme principales. 

10. Exactitude du depart d'un mouvement. 

Pour commencer la vitalisation rythmique, ii faut tout d'abord con
centrer les facultes sur le moment de cessation de l'immobilisation, en ohli
geant absolument le corps a ne s'en departir qu'a !'instant precis determine 
par I' esprit. 

II faut rigoureusement contraindre le corps a n'agir qu'au moment 
voulu, sans tolerer la moindre precipitation, la moindre avance, si minime 
soit-elle, dans le declanchement du mouvement. 

C'est par cette rigueur absolue que l'empire de la volonte s'exerce en 
toute plenitude sur le corps, et que les facultes spirituelles rec;oivent leur 
unification, par laquelle s'augmentent de plus en plus leur puissance de 
penetration et d'action. C'est une application du vieil et toujours necessaire 
adage : 

« Pais ce que fais. >> 

La decontraction doit etre veritablement inerte ; l'immobilisation 
complete ; l'ordre de mouvement une fois donne ne doit souffrir aucun 
retardement d'execution, comme aussi !'execution ne doit jamais preceder 
l'ordre. La parfaite obeissance est a ce prix, et sans elle, tout n'est que 
confusion, desordre et impuissance. 

On constate, au debut de ce travail, que l'esprit devient inquiet vers la 
fin du temps d'immobilisation, et qu'il communique a son corps quelque 
fremissement intempestif, quand ce n'est pas quelque coupaLle avance de 
depart. C'est, en effet, que l'impuissance se manifeste par la mawcaise 'citcssc. 
Un exemple courant le met en lumiere : quand on descend vite, involon
tairement, une pente, ce n'est evidemment pas par force, mais par faiblesse. 
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Le premier temoignage de force, en ce cas, est de se maintenir immobile, le 
second de remonter la pente rapidement. Ainsi de la vitesse native des 
eleves, elle n'est que la preuve de leur ineducation, de leur insuffisance, ii 
faut en decouvrir toutes les traces, en combattre toutes les manifestations. 
Le rythme est a ce prix, et sans rythme ii n'y a pas d'art vrai. 

L'esprit de l'eleve, faible, devient indecis, et cette indecision de l'in
tellect se traduit aussitot par le tlechissement premature du corps, sa retro
gradation vers l'inertie de la matiere. Cest une sorte de vertige qu'il faut 
dompter definitivement en obligeant }'attention a se maintenir sur la conti
nuation de l'imniobilisation. Le gestc ne doit commencer que lorsque le temps 
pricedmt est pleinmzent dvolu, d r instant precis 011 co,nmcnce le temps sui
vant. Travailler sur ce point jusqu'a ce qu'il soit parfaitement acquis, et ne 
jamais tolerer le moindre manquement a cet egard. 

1.1.. Promptitude du mouvement. 

Lorsque le corps est parfaitement habitue a ne bouger que lorsque la 
volonte l'a permis, on passe au dressage du membre par rapport a la promp
titude d'execution du geste qu'il doit accomplir. 

Le geste, qui ne doit etre commence qu'a l'instant precis Oll ii con
vient, doit etre instantane dans la traversee de son parcours. 

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

II 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 termine presque au moment meme ot1 ii com
mence. 

Aucun empressement avant le depart, attcun rftardement pour l' arrivee, 
telles sont les conditions de perfection que l'on doit s'efforcer de realiser. 

On travaille a l'acquisition de ces qualites : 
1 ° pour a Iler au but du geste (prise d'une attitude); 
2° pour terminer, ou encha1ner a une autre attitude. 

1.2. Tableau du travail rythmique general des mouvements 
et des phases successives de melanges de positions et 
de rythmes. 

Le temps etant toujours evalue au metronome a 40; 
1 ° L' immobilisation de Io temps de chaque attitude etant parfaitement 

realisee, passer au travail rythmique proprernent dit. 



2° Pour cela, agir toujours en suiv~nt les progressions suivantes : 

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

2. " 2 ,, blallche d) 

3. ,, temps ,, 1toire J) 

4. 

5. 

6. 

chaque ½ 
½de temps( 

¼" ,, ( 

PRISES D
1

ELANS 

,, croche tf-i) 
tT 

,, r:rodte en trio/et .~) 

,, double C?'uche I,) 

a) Alternativement } temps de decontraction, un temps de position. 
Cette combinaison fournira l'anacrouse corporelle ou p!astique, qui ser

vira pour Ia pn;paration d'attaque, au jeu. Par la· suite, cette preparation 
sera toujours en correlation rythmique avec les valeurs de notes et avec le 
caracti!re du texte musical; ii sera, pour cela, bon d'exercer aussi les prises 
d'elans en rythme ternaire : 

b) Alternativernent = 2 temps de decontraction, un temps de position. 
c) Inversement I temps de decontraction, deux temps de position. 
Toutes !es formes de mouvements fondamentaux et de preparation de 

jeux doivent etre finalement travaillees avec des prises d'elans ainsi rythmees. 

Selon les positions realisees, ces rythmes fournissent des alternances de 
tenues corporelles correspondant a des sons, et d'autres attitudes corres
pondant a des silences. Mais pour simplifier l'enonce du comrnandement, ii 
est bon de ne pas dire : <, rythmes en ronde et pause », par exemple, mais 
seulement : ,, ronde )>, etc. Cl1aque rythme doit etre realise impeccabfrment. 
II ne faut pas faire agir plus rapidement que ne le comporte, momen
tanement, cette impeccabilite; loin de faire progresser, cela ne ferait que 
detruire le bienfait du travail precedent, rarnenant la confusion cerebrale et 
l'impuissance physique que tout ce travail a pour but de faire dispara1tre et 
de remplacer par les aptitudes contraires : clarte instantanee de la conception 
intellectuelle, precision et puissance de J'ordre moteur, assouplissement et 
nutrition des muscles par le maintien d'une forme voulue. 

Ce travail doit tout entier etre minutieusement et rigoureusement fait, 
sans quoi ii est inutile. Exige, au contraire, par un professeur consciencieux, 
competent et inflexible sur la pe,fectioll rytbmique comme sur la ·vig11e11r 
intense des innervations, contratlions ou tensions, et la corrfction absolue des 
positions, il produit un resultat rapide11u·11t incomparable. Tout l'etre humain 

.3 
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s'y organise merveilleusement et devient capable de choses insoup~onnees 
de ceux qui ignorent cette formation. 

3) Proceder, un peu plus tard, aussi 8 des melanges de rythmes con
nus 

une ronde et deux blancl1es: ( o J d 0 J J t:k.) 

une rollde et une b!anclte: (o d 0 d elr-.) 

une ronde et quatre nofres, ek. (o J J J J 0 JJJJ de.) 

Tout ce travail doit etre d'abord fait mcmbres sepads, a mains d'indi
cation contraire. C'est en effet dans l'isolement absolu d'un mernbre que 
toute la perfection de realisation et la vivificition la plus rapide peuvent etre 
obtenues. 

4) Realiser ensuite avec les niemes mcn1brcs (deux bras, deux jambes, 
deux index, etc.) dans le mlme sens du gcste. Rechercher ici le parfait accou
plement des deux rnembres semblables, executant un geste identique. 

5) Commencer alors la dissociation des attitudes et des rythmes en met
tant un membre en immobilisation ind4inie, dans une des attitudes vou
lues, tandis que l'autre membre execute le tableau des rythrnes. 

6) Executer alors les mouvements en se11s contra ire aux deux rnembres, 
puis proceder aux associ'.1tions de rythrnes differents : 

7) ~ un membre executant des dun~es de rondcs ou de blancbrs, 
( l'autre membre executant pendant ce temps des blaucbfs ou des noires. 
Soit deux mouvements d'un cote contre un de rautre. 

Deux 1110uvements contre un 

) ,I 

i 2 i 2 i 2 i 2 i 2 1 2 i 2 1 2 compter: 1 
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Cette association rythmique, simple au point de vue intellectueI, est la 
plus difficile de toutes a realiser impeccablement avec le corps. II y a, en 
effet, alternativement, des attitudes semblables et contr:1riees qui detruisent 
leur equilibre l'une par l':1utre. On se rend compte, en observ~rnt de pres 
Ia difficuite que Jes organismes encore peu cultives ant i1 rbliser l:1 correc
tion absolue de cette combinaison elementaire, pourquoi Jes jeux non pre
pares ainsi sont habituellement si imprecis. Sous rapparence des choses les 
plus simples, ii y a souvent des quantites de dit1kultes insoup~onnees. 
Com me on ne s'attache pas a les vaincre, com me on Jes ignore meme sou
vent, on ne peut que rester tout i1 fait a la surface des choses, partant, ne 
donner tout au plus qu'une illusion de realisation, sans pouvoir jarnais 
atteindre a la splendeur expressive de }'execution veridique. 

II est de toute necessite de faire travailler specialement cette associa
tion de deux mouvernents contre un jusqu'a ce que la plus absolue perfec
tion des rythmes, en chacun des departs et :urivees des mouvements, soit 
obtenue. 

8) \ Rythmer en blanches pointt!es d'un cote I , t t· ) . d 
1
, 3 .nouvemen s con 1e 1. 

'- - - noires e autre 

Trois mouvements contre un 

compter: 123i23i23i23 123i2~i~3123 1 
. . . . - . . . . . . . 

9) Puis aborder des rythmes inegaux; par exemple : 
) un membre en ronde ou en blancbe ou en noire, 
( l'autre membre en blancbl' pointee et noire alternatives. 

IO) Realiser aussi des associations de valeurs paires et impaires tell es 
que: 
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) 
J mouvements d'un cote l 
2 mouvements de l'autre 

dans la meme unite de mesure. 

Trois mouz•emeuts conlre deux 

-;- -;- 7 
1111 membre L Sj ~) 

'# 

• I I . I 
,,_ _ _, ____ ,,~.,... -•---~:--.__,,.--~'-•-HI 

. . . . . . 
eompter: 12a456t2:1456 1 '2 :J 4 5 6 1 2 :! Li 5 h 

Ce meme travail s'effectue, ensuite, en simplifiant la m:rniere de comp• 
ter : 

nn membre 

LJ 
. . 

cumpter: 1 2 et 3 1 2 et 3 

l'autre membre S ~ 
( _J ___ . ___ ___,,)..,._. ____ ......,. 

Lorsque le rythme est bien acquis, on s'y exerce s,111s compter. Nous 
n'insistons d'ailleurs pas ici sur la polyrythmie en general: b gymnastique 
rythmique, q11e nous supposons toujours tr~lVaillee prealablement et con
secutivement, Ia fait acquerir admirablement. Nous ne faisons qu'un 
emprunt rythmique pour 4uelques gestes pianistiques foncfamentaux indis
pensables. 

1 1) Faire ensuite des recapitulations successives de tous ces rythmes, 

des alternances de valeurs tres differenciees; ex. : 
() 
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1 2) Toutes ces combinaisons s'etudieront, d'abord sur les memes for
mes de mouvements aux membres interesses, puis sur !'association succes
sive de toutes les successions d'attitudes et formes de mouvements differen
tes, qui ont d'abord ete acquises isolement. C'est la le travail denomme Asso
ciatio11 de mouvements.jondam{'11/aux. 

La Table de tra1)ail donnera toutes Jes indications voulues pour l'orga
nisation precise de ce travail en c01trs, comportant l' ex&utioll collecti've 
simttltanee. C'est l'organisation modele, dont Jes resultats sont incompara
bles, tant pour la vitalisation intellectuelle des eleves, la rapidite de pro
gres procuree par la comprehension plus prompte, plus claire, plus forte 
de ce que chacun doit realiser pour son compte, que par le fini, la solidite 
de !'execution corporelle et rythmique, sans parler de tout le developpement 
musical et artistique que la collectivite seule permet de faire revetir a ce 
travail. 

II est bien evident que toutes les cornbinaisons de ce tableau syntheti
que ne doivent pas etre faites sur chaque geste avant de commencer I'etude 
d'un autre. Au contraire, les rythmes et les associations un peu difficiles 
ne doivent etre commences que lorsqu'on a deja pris possession de toutes 
les form es fondamentales de gestes pianistiques, et tandis que les etudes se 
poursuivent a travers la musique. Ce travail doit preceder la mise de l'eleve 
au piano, mais doit aussi faire partie de ses etudes jusqu'a la periode la plus 
avancee de son talent, etant Ia source feconde Ott vient se retremper son 
corps, entre les executions, pour y trouver une nouvelle vigueur et une per
fection de fonctionnement indefinie. 

Tout !'edifice pianistique s'eleve ?1 l'aide d'exercices de deux sortes : 
les uns, d' amhiagement du jeu, dont l'etude peut etre delaissee quand ils 
ont open~ leur effet de preparation elementaire; les ~\litres, de culture phy
sique indefiniment perfectible, qui doivent faire partie du cycle sur Iequel le 
pianiste vient periodiquement renouveler et perfectionner sa technique. 

13. Association du rythme interieur avec un rythme exte-
rieur (1). 

II est necessaire de developper dans l'esprit de l'eleve, avant tout, la 
notion et le controle rythmique. Ii faut pour cela le mettre en possession d'un 
metre fixe, d'apres lequel ii sentira, peu ~1 peu, s'etablir tout ce courant 

(1) Lire aussi sur ce sujet : Selva, L'E11seig11emmt musical de la Technique du Piano. Tome II, 

§ I 17, I 18, 119, 1201 121, 122, 12J. 

--
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rythmique, soit en son inflexibilite reguliere, soit en sa souplesse aux 
nuances indefiniment variees. 

Certes, la mc;frique et le tempo, dans !'interpretation musicale, doivent 
etre d'une Iiberte extreme, mais cette lilierte, qui n'est que Ia palpitation 
vitalc emotfve et 11at11r1°lle, loin d'etre un desequilibre, doit etre, au contraire, 
la plus complete manifestation d'un cquilibrc s11peric11r, 1ranscendantal. 
ii faut absolument partir de ce principe indispensable que l'appreciation, la 
sensibilite metrique, rythmique, agogique, n'est reelle que par 1:1 conn:1is
sance du point fixe, centre <.fattraction autour duquel tout gravite. 

C'est pourquoi, tout en developpant, en leur temps, toute la liberte 
metrique, toutes Jes nuances agogiques, ii est indispensable de baser toute 
l:l periode elementaire, et surtout tout h tr.rvail ft'cbniq11e (exercices propre
ment dits et preparation des a:uvres) sur la carrure la plus absolue des 
valeu rs de notes et de silences, et pour eel a, d' etayer « la co11scicnce du 

temps ~>, chez l'eleve, par la comparaison :wee une duree constante : c'est le 
travail au metronome. 

Mais ii ne s'agit pas d'employer le metronome comme le font Ia plupart 
de ceux qui s'en servent pour Jes etudes. Cet emploi-Ei n'a aucune action 
sur la formation du sens rythmique de l'eleve, et son us~1ge, de cette maniere, 
est pour le moins inutile, quand ii n'est pas nuisible. Cest aussi ce que I'on 
peut dire de la manie de certains professeurs de faire compter tout haut, 
pendant !'execution. II faut compter, d'une certaine m:rniere, pour appren
£tre a mesurer, et dr la /t rythmrr, nwis il faut ap/rcndre a mesurcr, et c·est 
ce que !'enumeration 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 necessaire, mais a condition 
d'etre intelligemment applique, et de tirer le fruit educatif des sens humains 
qu'ils contiennent. 

Les premiers exercices b. faire sont : la marche sur un bruit regulier, Jes 
diverses manifestations d'accouplement metrique de l'esprit et du corps de 
l'eleve avec un metre donne. 

II sera traite de la marche dans l'ouvrage concernant la gymnastique 
rythmique specialement coordonnee pour !'education musicale pianistique. 
Void, en dehors de cela, le travail a faire : 

Ex. 1 Developpement et contr6le du Rrthme interieur. 

a) Prendre un metronome et lui faire executer, pour l'eleve) 4 batte
ments a 40 ( 1 ). L'eleve doit attentivement se concentrer pendant ce temps, 
en regardant le metronome, et ces quatre battements ecoutes, ii doit enoncer 

( 1) Chez les jeunes enfants, commencer a mo, puis Ro, oo, 50 et en fin 40. 



ensuite r - 2 - J 4, etc., tandis que le metronome continue a battre. 
L'eleve ne doit faire aucun geste. Refoire le meme travail avec les yeux 

fermes. II faut arriver a une precision lll1solue. Enoncer i1 demi-voix, sans 
allonger le mot. 

b) Faire ensuite des alternances d'arret du metronome durant Iesquels 
l'eleve doit toujours compter !es temps; verifier, en redonnant I' elan au 
metronome, la regularite metrique obtenue. 

Ce travail doit etre continue jusqtt'~l la plus complete perfection de 
realisation. 

c) Cornme en a) et en b), mais au lieu de compter, l'eleve devra frap
per une main contre 1'~1utre, comrne pour qpplaudir. 

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

2° Inversement ; 
,

0 les deux mains s'ecarteront et se choqueront toutes deux. 
Pour realiser ces tres simples mouvements corporels on prend de suite 

conscience qu'il ne suffit pas, pour ma11f{fster a temps If rptbmc par le co,ps, 
d'e11tt'lldrc tres exacternent ce rythme. Il faut encore preparer et coordo1111cr 
le mouvement corporel, rn associa11t le temps et l'espace. 

Ayant done essaye de frapper avec precision, sans etre surernent par
venu a l'equilibre voulu, on demontre a l'eleve la necessite de p.1rtager 
inteilectuellement l'unitl de temps en deux parties egales, la moitie etant 
consacree au gestc prcparatoire, appele a11acro11se /Jlastiq11e ou corporelle, 
(c'est-a-dire preparation d'accent par le corps) l'autre rnoitie a la realisation 
definitive du rythme. 

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

L'esprit devant concevoir d'avance, c'est done Jui qu'iI faut tout d'a
bord regler ; pour cela, sans faire aucun geste, recornmencer le travail 
comme en a), mais au lieu de compter seulement les temps : 1, 2, 3, 4, 
l'eleve doit enoncer, tres l~galcnient, tl moitie de la i'l11eur, la s11bdii.1isio1t 
binaire de ce temps. 

Ainsi : I et 2 et 3 ct 4 et 1, etc. 

Faire alors bien comprendre l'enchainement des operations cerebrales 
et corporel!es ( c'est toute la clef du jeu, plus tard) en faisant alors : 

Compter : 1 et 2 et ; et 4 et 
a ce moment les mains se p1)parero11t fr:ipper. resta11t 

immobiles qu'e/les ont cctte position de preparation jusqu''.1 

el 2 

ot1 ellcs frappcront de nouveau frapper etc. 
le temps anacrouse 

corporelle 
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Insister sur la comprehension et la realisation parfaites de tout cela, 
c'est une base essentielle de toute execution. 

d) Faire alterner des mesures comptees et des mesures frappees par 
Jes mains, puis alterner par diverses combinaisons : 

2 J 4 

cornpter frapper 
et inverse 

2 J 4 

cornpter frap per 
et inverse 

cornpter frapper com pter 
et inverse 

4 

cornpter frapper compter frapper 
et inverse 

puis, sans donner a l'avance une combiri:i.ison, on avertit l'eleve 
que lorsqu'on dira : « hop .1 i> ou ",-ha11gcz .' » ii devra, au te111ps 
suir!ant, frapper s'il cornptait, ou compter s'il frappait. 

e) Comme en c) et en d), mais, au lieu de manifester le rythme par le 
claquement des mains, faire lf1.:er le bras entier, verticalement, pour I'ana
crouse et le laisser retomber sur une table, sur le bois du clavier ou sur Jes 
genoux, librement, pour le temps fo1ppe. 

Fair.e comprendre a I'eleve Ia necessite de pdvoir la distance a parcou
rir pour arriver a temps, distance variable selon le geste qui demande, pour 
arriver au meme moment, soit de partir plus tot, soit de se mouvoir plus 
vite. Faire sentir la dif!erl.'Jzce de ces deux ma11iercs de prodder, en prenant 
conscience de la plus grande nettcte du geste rapide, partant au dernier ins
tant possible. 

j) Meme travail qu'en d), mais en melangeant Jes trois manieres de 
realiser le rythme qui ont ete acquises jusqu'ici : compter, frapper dans !es 
mains, sottlevement du bras entier. 

g) Meme travail qu'en c) et d), mais avec Ia jambe. Garder la position 
pliee du genou, soulever toute Ia jambe depuis la hanct1e. 

b) Meme travail avec le pied seul, le talon restant fixe a terre. 
i) Meme travail qu'en f), mais en melangeant toutes !es manieres de 

realiser le rythme : compter, {rapper dans les mains, soulevemcnt du bras 
entier, de lajambe entiere ou du pied seul. 

j) Travail mental : Com me en b), mais on exigera le silt nee, I' immobi
lite totale de l' eleve, par periodes, pendant lesquelles ii doit continuer de 
compter mentalement, dans Ia plus rigoureuse precision metrique, pour 
enoncer les temps ou manifester le rythrne par le geste demande 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 travaillees successivement. 

On ne doit le delaisser que lorsque l'eleve realise toujours imperturba-
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blement tout ce qui lui est demande dans la correction la plus absolue : ce 
n'est qu'a ce moment que la pleine conscience metriq11e, base de toute pos
sibilite rythmique,, est definitivement acquise. Et sans elle, ii ne peut y avoir 
d'art veritable. 

l) On variern, par la suite, le tempo choisi, prenant tantot un mo~1ve
ment tres lent, d'autres fois modere, d'autres fois rapide. On fera aussi se 
succeder les differents degres de rnouvernent, obligeant ainsi l'eleve a s·a
dapter immediatement au tempo propose. 

1n) On fera aussi pratiquer la division du temps, au mo yen des doublr, 
quadruple, triple, quintuple, sextuple vitesses, etc., ou des double, quadmple, 
tnple, quintuple, sextuple lentettrs, etc. 

Void un exemple de la maniere de proceder a ce travail : 
Ayant prealablement fait ecouter, et compter des dun~es de temps, 

comme en a) demander a l'eleve de compter deux subdi'visions dcms ce 
me'me trmps donne. C'est Ia double 'Vitesse. Au commandement le faire reve
nir a !'unite, etc. 

Meme travail en partageant l'unite de temps en quatrc : quadruple 
vitesse; en trois : triple vitesse; en cinq : cJuintuple ·vitcsse, etc. Plus tard, 

- faire faire des successions de p!ttsieurs ,kgr/s de 'Vi!esses, d'abord par double, 
q11adr11ple, octuple 'Vitesses, puis en altemances de double et triplt 'Vifrssts, 
triple et quadruple, quadruple ct q1tint11plc~ quintuple et sextuple, etc. ; puis 
de double, triple et quadruple, ou douhle, quadruple ct ,Jllin!llple, ou triple, 
quadrttple et qulntuple, ou double ct quill tuple, etc. 

Chaque alternance ou succession doit etre travaillee l1 fond, jusqu'il 
realisation pa,faite. 

On procedera de meme maniere pour b double, tnpte lcnteur, etc. 
Ayant fait ecouter et compter des unites de d11rees, on demande alors a I'e
leve de ne compter qu'un temps sur deux 011 sur trois, etc. 

Faire remarquer a l'eleve que la double 'Vifesse ou la double ~te11tt'ur, par 
exemple, se transforment l'une en l'autre selon la maniere de les considerer. 

Exeniple : ayant fait apprecier et compter des uuites de duree, en faire 
prendre la double vitcsse. Faire remarquer alors que si l'on considere cette 
double 'vitesse non plus com me multiples de /'unitd precedente, mais com me 
unite de durec actuelle, /'unite de durle pricedente en est I~ double le11tcur. 
Et vice versa pour la double Ienteur. 

Faire conna1tre ainsi Jes valeurs de notrs en les adaptant a ces dun~es 
manifestees : toutes figures de notesj triolets, duolets, quintolets, etc. 

n) Meme travail pour les duries de silence, en adaptant tout ce qui est 
fait en m) avec des silences mesures par la conception mentale de la duree. 
Faire ainsi penser les silences et man[fester les sons par la parole ou le 
geste. 
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o) NUANCES CONTINUES DU TEMPO : Partir de l'tmih; frt',S lode, /1ire se 
sttcdder la double, triple," quadmplf, quinlllple, sexfllple "cifrsse, etc. Rtftro
grader par doublf, triple, qttadrnple, quintuple, sextuple lozteur, etc., la 
valeur la plus vive atteinte dans la gradation de rroissa11ce agogique etant 
transformee alors en unite de duree, et la progression s'en revenant par 
dr!croissancc agogique retrouver la valeur lente initiale. 

p) Faire remarquer que dans ces progressions l'u11it/ de dun;t', p~1rtagee 
de rnanieres diverses, est cependant demeuree imm11c1ble. Faire prendre 
conscience d'une gradation encore beaucoup plus continue de ch~mgements 
de. duree, runite de duree n'etant plus partagee alors en Ull plus OU moins 
grand nornbre de subdivisions, ou inversement, mais cette 1111itc; 51' modi-
_fiant elle-meme a cbaque mamjestation raccourcie ou aug111enth de la duree 
semblable a ces subdivisions. C'est alors le stringe11do ou le rallentando, 
dont Jes successions courtes et fugitives constituent le rubato. 

Le professeur executera (fabord lui-meme ces nuances de temps, en 
dernandant aux eleves de se11fir avec lui le changement necessaire, de 
maniere a ce qu'ils realisent tous ensemble la progression voulue. 

Tout le travail concernant ces changements de la duree de l'unitd de 
durde ne doivent etre entrepris que dans la pdriode sccondairc des etudes. 
Autant ils y sont necessaires, autant leur travail entrepris avant la realisa
tion parfaite de l'absolue invariabilife de la duree-(rpc serait pernicieux. 
Loin de proc_urer du rythme, cette tluctuation du tempo ne serait que le 
rnoyen de desaxer le jugemei1t en formation de l'eleve; et tout le fruit du 
travail serait perdu. 

14. Remarque generale. 

Tout ce travail doit s'amalgamer, une fois les bases posies, avec le tra
vail gymnastique des mouvements corporels et des formes de jeux et d'ele
ments pianistiques. C'est la maniere dont le prnfesseur dispose le travail 
technique en rapport avec cette obtention du rythme, qui en assure la rea
lisation. 

L1 maniere de di.,poser ce travail est indiquee en detail dans la Table 

de Travail, donnant la marche a suivre pour toute la succession des etudes 
pianistiques. 

Tout traite doit necessairement etre un categorique expose des choses, 
pour etre clair et pratique. Mais I' enseignemc11t ( qui est l'etude intelligem
ment comprise et contr6lee) doit, au contraire, faire entrer, avec une 
methode parfaite, la succession des developpements d'une meme matiere, 
(dans un ordre rigoureux qui ne laisse place a aucun oubli, aucune igno
rance des ressources et des perfectionnements de cet element, selon sa 
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constitution indiquee dans le traite), tout en faisant acquem, en temps 
opportun, Jes notions ou Jes perfectionnements d'autres elements, dont la 
reaction ou Ia fusion sont necessaires a I'avancement general ou particulier 
de la science et de la mattrise. 

C'est pourquoi ii est necessaire d'avoir recours aces deux formes d'ou
vrages, se completant l'un par l'autre : le traite) OLI sont contenus tous !es 
elements a posseder, et la Table de tra'vail, sorte de cours penna11e11t, 0L1 

le professeur trouve indiquee en detail, avec toute I'experience que Jui legue 
cet ouvrage) Ia route exacte qu'il doit faire suivre a I'eleve. C'est tout ce 
que peut, vraiment; apporter Ia contribution livresque dans l'enseignement 
de Ia musique. Le reste ne peut etre qu'oral, direct. Un point capital, en 
effet, ne peut etre communique sans contact immediat : la surete du coup 
d'~il, du diagnostic, la formation du jugnnent du professeur. Pour savoir 
s'il sait apprecier Ia realisation de l'eleve et comprendre le sens reel de ce 
que le Iivre Jui dit, ii faut le voir a l'~uvre dans son enseignement. C'est 
pourquoi, comme ii est dit dans Ia preface du [er tome de cet ouvrage, 
I'enseignement ne peut etre qu'oral. Les livres sont faits pour etre Jes auxi
Jiaires de l'enseignement vivant. Pretendre se passer du contr6Ie personnel 
est errone. Et c'est pourquoi ii importe, en cette matiere comme en d'au
tres, de creer, a cote de la reg le ecrite, la tradition de l' application, en 
tachant de proteger Ia purete de cette tradition par tous Jes moyens pos
sibles : examens et dipl6mes d'enseignement, tres scrupuleusement attri
bues, attestant la science et Ia ·conformite de transmission du professeur 
devenant une emanation, un rayonnement du centre initial. 



CHAPITRE SECOND 

Les Elements corporels fondamentaux 

15. Preparation gymnastique generale des membres ou des 
parties du corps interesses au jeu. 

Avant toutes choses, ii faut pdparer le buste ( cou, dos, epaules, torse 
tout entier) pour qu'aucune contraction nuisible ne vienne paralyser ou 
contredire !es mouvements, !es etats musculaires brachiaux et manuels. On 
ne saurait imaginer combien ii y a de nuances empechees, de ditftcultes 
accrues, dans le jeu du piano, par l'inculture des muscles du cou, du dos 
et des epaules. 

C'est dans tous ces grands exercices preliminaires que s'ordonne pro
gressivement l'etre, eliminant de soi tous !es 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 l'eleve de prendre cons
cience des divers etats de contraction ou d'inertie : abandon total, obeis
sance absolue aux Iois de la pesanteur, ou direction des mouvements qui 
le mettront a meme d'agir, plus tard, selon !es differentes impulsions don
nees par la realisation rythmique et expressive des ~uvres. 

Ex. 2. Exercice de dctcnle du corps dans la position assi.)e. 

S'asseoir commodement sur une chaise solide, les pieds appuyes au 
sol (la plante des pieds doit y rester adherente pendant toute la duree de 
l'exercice). 

Au commandement, se lever subitement ou sr laisser choir, complete
ment decontracte, de nouveau, sur la chaise. (S'assurer de la complete 
decontraction du cou et des epaules.) (fig. I). 

Ne pas tolerer Ia plus petite nervosite physique ou morale dans la 
decontraction. Travailler cet exercice jusqu'a Ia plus complete precision 
rythmique dans les subits changements de position et d'etats musculaires. 
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Fig. I 

Rythmer cet exercice de diverses manieres • 

1) Alternativement 4 ternps assis, 4 temps debout. 
2) 2 - 2 -

3) 3 - I 

4) 3 

Ex. 3. Decontraction. progressive et complete de la colonne vertebrale. 

La culture physique du dos a une grande importance pour le jeu du 
piano. D'une part, taus Jes mot1vements des bras y ont leur source ; de 
I'autre, la contraction erronee des muscles dorsaux suspend en l'air la pesan
teur brachiale, et supprime la plus riche masse sonore \.iu jeu. 

On est etonne et choque, qu:rnd on observe des pianistes, combien le 
plus grand nombre ont un dos raide, non vivant. La sonorite petite et seche 
de leur jeu en est la consequence, 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 epaules, 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 Ia culture du dos n'est etablie, et l'on ne sait 
s'en servir pour les besoins du jeu. 
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II faut done preparer soigneusement ce reservoir general des mou ve
rnents et des etats pianistiques. 

a) Pour cela, exercer la decontraction progressive, 'Vertebre a vertL'bre, 
du cou et de l'epine dorsale, d'abord sans idee rythmique, ensuite en y adjoi
gnant la realisation accomplie dans un temps donne. 

Chacune de ces phrases doit etre travaillee debout, les bras pend~rnt 
naturellement le long du corps, librement decontractes, les pieds rappro
ches sans crispation. 

Commencer la tete droite et fixe, le cou et le dos tres droits et contrac
tes. Laisser d'abord progressivement tomber la tete en avant jusqu'a ce que 
le cou soit completement decontracte, puis relacher une a une, en descen
dant, les vertebres du dos, jusqu'au bas des reins. Les bras continuent a 
etre constamment passifs. Les doigts sont assez pres de terre, mais ne la 
touchent pas ( du rnoins a vec la conformation norrnale ). Les jam bes restent 
raides, sans que les genoux ploient du tout. 

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

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

Fig. 2 



b) Meme travail, mais en tlechissant de cote (fig. 3 ). 
c) Meme travail, mais en tlechissant en arriere (fig. 4). 

Fig. 3 Fig. 4 

Pour cette direction, se contenter d'un renversement en arriere aussi 
accuse que possible, mais sans atteindre a un tlechissement du torse aussi 
total que par devant et sur les cotes. 

d) Comme dans les phases a), b) et c), mais en position assise. 
f') Encha1ner les attitudes decontractees des phases a) b) et c) en un 

mouvement circulaire, tournant de droite il gauche, puis inversement. 
/) De meme, en position assise. 
Dans tous ces exerdces, prendre conscience toujours de la sensation 

de la place de la pesanteur. II importe essentiellement, en effet, pour le jeu 
du piano; d'avoir des muscles sachant parfaitement se contracter et se 
decontracter, mais il faut toujours avoir une conscience tres nette de ce que 
devient la pesanteur libre du corps. 

Ces mouvements du torse gouvernent !es plus hautes directions de Ia 
grande virtuosite, pour Ies deplacements rapides, des nuances dynamiques 
tres graduees, etc. II suffira, pour les debutants, de faire faire la phase a) 
debout et assis, reservant l'etude des autres directions pour plus tard, lors 
des etudes de virtuosite transcendante de la periode secondaire. 
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g) Tous ces exercices se feront en divers degres de vitesse et de len
teur, mais d'abord sans en fixer le rythme. Dans les vitesses rapides, asso-
. . . \ expiration du soujfie avec la decontraction du buste, 

cter la respiration : ~ aspiration du souffee avec le redressenient du buste. 
h) Travail rythmique de la decontraction du buste et de Ia flexion 

totale des reins. 
Debout, les bras decontractes, pieds rapproches sans crispation. 
1er detail : Compter 3 temps preparatoires, pendant lesquels on recueille 

ses facultes. 
Au 4e temps, lever la tete, le regard dirige en haut. 
Compter Io temps pendant lesquels I' el eve abaisse progressivement Ia 

tete par un mouvement continu, le cou se decontractant peu a peu ; les 
yeux suivent ce mouvement et perdent progressivement le regard. 

A 5, Ia tete passe dans la position droite normale. 
A Io, elle doit avoir acheve sa chute par la decontraction, devenue 

complete, des muscles du cou, Ies yeux sont fermes. 
Immobiliser 4 temps, en eprouvant bien la sensation de la decontrac

tion du cou, tete livrant son poids, et de la rigidite encore rnaintenue du 
dos et des reins. 

2° detail : Compter toujours IO temps a partir de la derniere position' 
apres l'avoir immobilisee 4 temps. 

Decontracter le dos, vertebre a vertebre, la tete toujours decontractee 
et les yeux fermes, le buste se penchant peu a peu en avant, jusqu'a ce que 
Ia taille soit ployee et que la decontraction complete du torse soit atteinte. 

Immobiliser 4 temps en eprouvant bien la sensation, Ia pesanteur du 
buste decontracte tendant au sol, le corps n'etant preserve de la chute que 
par la volonte restee dans Ies jambes. 

3e detail : Compter encore Io 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 !es reins, les 
doigts des mains etant ainsi amenes a toucher le sol, le tout sans ployer 
les genoux. 

Immobiliser 4 temps. Prendre conscience de Ia difference de sensation 
avec celle de !'immobilisation precedente, l'une etant faite dans la decon
traction des reins, l'autre dans un effort volontaire. 

4" detail : Compter Io temps pendant lesquels on redresse progressi
vement le buste par une decontraction des muscles abdorninaux et un redres
sement des reins, amenant le corps a retrouver la position du 2c detail. 

Immobiliser 4 temps. , 
5e detail : Cornpter Io temps pendant que les reins et le dos se redres

sent peu a peu, jusqu'a retrouver la position du I er detail. 

-



Immobiliser 4 temps. 
6° detail : Compter IO temps pour redresser la tete, les yeux se rou

vrant, le regard suivant la direction jusqu'i1 ce que la tete ait retrouve la 
position de depart. 

Immobiliser 4 temps. 
t detail : Refaire alors tout l'exercice sans arrets immobilises, comp

tant JO temps consecutifs pour abaisser, JO pour remonter le buste. 
i) Meme travail pour les autres directions, mais Ies y et 4e details se 

trouvent supprimes, demandant une virtuosite corporelle qui ne peut etre 
atteinte sans une culture complete. 11s sont du domaine de Ia Rythmique 
proprement dite, et n'ont avec le jeu du piano qu'un rapport de realisation 
esthetique par le degagement complet de l'etre Im main, qui lui permet de se 
livrer totalement au rythme du corps en tous ses etats, toutes ses attitudes 
et tous ses emplois. 

Ex. 4. Decuntraction progressive et complete de tout le corps. 

II est utile, pour l'expression arti~tique complete et la Iiberte absolue 
des equillibres corporels pianistiques, de connaJtre le terme definitif de 
toutes les choses dont le jeu n'emploie qu'une partie legere ou moyenne. 
Ceci est le secret des grandes conceptions et des magnifiques realisations. 
L' Art traduit, sous un espace minime, des distances, des etats, des carac
teres, etc., d'une envergure parfois gigantesque. L'interprete qui n'a pas 
connaissance de ces tppes fondamentaux ne saurait les traduire. De plus, 
corporellement parlant, ne sachant ou aboutit le mouvement qu'il doit faire, 
l'etat dans lequel ii doit se trouver, ii reste gene, timore, amoindri. II Iui 
faut alors, en effet, pour realiser, aller jusqu'a l'epuisement de toutes ses 
ressources, au lieu d'avoir une reserve intarissable, permettant d'agir avec 
la plus totale liberte, la plus vigoureuse ou delicate fantaisie, s'il a acquis, 
dans son travail, la possession de tous ses « poles d'attraction >>. 

C'est ce qui fait que l'etude de certaines positions absolues, qui nJont 
jamais a etre utilisees directement dans le jeu du piano, est cependant le 
tresor, a peu pres ignore, dont la revelation constitue une transfiguration 
admirable du jeu pianistique. 

Q!Ielques-uns de ces « poles attractifs » du jeu doivent etre connus et 
conquis des les premieres etudes; d'autres doivent, au contraire, etre reser
ves pour Ia suite du deploiement pianistique, parce qu'ils renferment des 
elements trop delicats, trop profonds OU trop eleves pour etre saisis par 
I'etre ineduque. Tel est le cas de l'exercice actuel. La decontraction du 
buste seul tst suffisante pour Ia periode tout a fait elementaire des etudes. 
Elle y est necessaire, etant une matiere directe etfondamentale 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 matiere disponible, en donnant connaissance du maximum 
de degagement de la pesanteur et de la decontraction humaines. Le jeu 
devient ainsi une reduction affinee et grandiose d'un ideal, en comparaison, 
formidable. Mais ce travail, fait au debut des etudes, ne fournirait qu'une 
virtuosite 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 l'indique la silhouette a) de Ia 

figure 5. Realiser sans arret et toujours lentement les I er et 2e details de 
l'ex. 3, sans compter. Les yeux ne sont plus fermes mais fixent le sol dans 
une ligne parallele a celle que le corps suit en se decontractant. fl faut res
sentir une attraction irresistible vers le sol. 

Au debut du _f detail de !'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'ecroulant le premier sur le sol, les mains y glissent, entrainant tout le 
corps. a s' allonger. 

Durant tout cet exercice ii faut avoir la sensation d'un abandon de plus 
en plus complet passant par les phases indiquees. 

Ne pas tomber absolument a plat, mais legerement sur le cote (fig. 5 ). 

a) b) 

Fig. 5 
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b) Meme exercice mais sans tendre a s'allonger par !'attraction des 
mains. S'ecrouler sur place, en paquet, par un tassement complet de tout 
l'etre. 

c) S'exercer a la chute complete en arriere et de cote, par Ia decon
traction, mais sur un lit, pour eviter Ia crainte (et peut-etre la n~alite, si le 
geste etait mal fait) de se faire mal en tombant a terre. 

d) La Rythmique enseignera la chute non decontractee, du corps tom
bant d'une seule piece. Elle ne peut etre realisee impunement sans une cul
ture physique complete prealable. 

Toutes ces varietes de chutes ont Ieur expression particuliere qui trou
vent leur emploi dans l'expression pianistique. Elles offrent de plus au 
corps, pour realiser cette expression, des rnoyens illimites par la richesse 
corporelle acquise. 

Ex. 5. Travail rudimentaire de localisations de volonte dans lcs 111m1brt'S et prises des 
directions genera/es. 

Avant de pouvoir placer Ies delicates localisations directrices des mou
vements de detail du jeu, ii est indispensable de degrossir Ia matiere gene
rale, en apprenant a orienter et a maintenir les membres dans les principales 
directions et attitudes du travail pianistique. 

Toute la future et indispensable independance d'accentuation et de 
realisation a ses racines ici, et c'est pour I'ignorer que les pianistes sont si 
pauvres de cette qualite particulierement essentielle a l'interpretation veri
dique de la musique. 

Les poles attractifs de chaque element pianistique sont signales a 
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rnesure que le travail le demande, ii n'est actuellernent pas utile de Ies indi
quer et ii ne faut que demander au corps de separer rudimentairernent, 
mais d' une maniere decisive, les di verses directions generales de ses rnem
bres. Ainsi s'acquiert une premiere vitalisation· de l'organisme, permettant 
de le saisir avec plus de puissance et de delicatesse dans le travail qui sui
vra. 

A. DIRECTIONS GENERALES DES BRAS. 

a) EN HAUT 

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 e temps, decontraction subite de tout le bras) qui tom be inerte le long 
du corps. 

Cette immobilisation se fera de trois manieres : 
1 ° Le bras est soigneusement associe en ses di verses articulations, de 

maniere ace qu'en chacune d'elles l'ossature soit bien reposee sur soi-meme, 
en parfait equilibre. La main reste decontractee, le bras, une fois mis en 
place, se soutient par le seul equilibre, en tc1ssement sur soi-meme (fig. 6). 

~ 
\~ l1 

Fig. 6 Fig. 7 Fig. 8 
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C'est Ia premiere formation de I'attitude, apprenant a disposer Jes 
divers tron~ons du membre pour en obtenir une unite parfaite d'action. 

2° Ce point acquis, executer l'immobilisation verticale en fermant vigou
reusement le poing, pouce en dehors et replie sur Jes 2c et 3e doigts (fig. 7 ). 

Contracter vigoureusement le membre, en fermant le poing sans cesse 
plus energiquement pendant la duree de l'immobilisation. 

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

3° La vigueur de contraction etant obtenue, executer l'immobilisation 
verticale avec Ia main etendue verticalement, dans un prolongement parfait 
de Ia ligne du bras, Jes articulations du poignet et des doigts s'associant 
tres exactement en ligne droite (fig. 8) : 

Demander une innervation energique de la main, avec une intention 
d'elevation incessante, de maniere a obtenir une main et des doigts absolu
ment rigides, dont toute la vitalite est concentree vers l'extremite des doigts. 

Avoir l'impression de fuser en I'air com me une fleche de cathedrale, 
dans une sensation d'envol de l'etre par l'attraction des mains vers le ciel. 

Ces trois manieres d'immobilisation seront travaillees successivement 
par chaque bras separe, puis par les deux bras reunis. 

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

b) DEV ANT SOI 

Disposer le bras droit devant soi, en prolongement parfait, comme 
ecartement et elevation, de la place de l'epaule. 

Les immobilisations se feront de meme maniere qu'avec la situation 
verticale superieure : 

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

Fig. 9 
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II faut veiller a la parfaite association de !'avant-bras au coude ; certai
nes conformations ont cette articulation tres !ache et les os y dep~ssent 
frequemment leur point de parfait emboitement, ce qui doit etre evite. 

2° A vec le poing ferme : 

Fig. IO 

3° Avec la main allongee, rigide : 

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

Pareillement, ces immobilisations s'executeront debout, puis assis. La 
decontraction fern retomber les mains sur les genoux, de tout le poids du 
bras abandonne subitement a soi-meme. 

Bras separes, puis reunis . 

• c) DE c6TE 

Meme travail a faire :wee la direction laterale du bras. 
Disposer le bras completement ecarte de cote, en prolongement parfait 

de la place de l'epaule, comme ecartement et elevation. 
Les immobilisations se pratiquent comme pour les autres directions. 
1 ° Sans contraction de la main au poignet, main pendante, relachee : 

Fig. 12 

Veiller semblablement a }'association de l'articulation du coude. 

-
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2° Avec le poing ferme : 

Fig. 13 

3° Avec la main allongee, rigide : 

Fig. 14 

Observer tous Jes Mtails deja signales pour le travail des autres direc
tions. 

Bras separes, puis reunis. 
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d) ASSOCIATIONS DE POSITIONS D:FFERENTES PRODUISANT LA DISSOCIATION CORPORELLE. 

Chacune des directions etant parfaitement realisee, apprendre a Jes 
trouver et les maintenir en sens divers simultanes entre Jes deux bras. 

1° MEMES DIRECTIONS, MAIS ETATS MUSCULAlRES DISSEMBLABLES. 

Les bras eleves verticalement, mais : 

a) ~ un bras sans contraction, main pendante, 
t l'autre avec le poing ferme vigoureusement contracte. 

b) ~ un bras sans contraction, main pendante, 
( l'autre avec la main ouverte, rigide, fortement innervee. 

c) ~ un bras avec le poing ferme, vigoureusement contracte, 
~ l'autre avec la main ouverte, rigide, fortement innervee. 

De meme avec les bras diriges devant soi et de cote. 
Ces immobilisations se feront seulement de 10 temps, avec decontrac

tion au 11c temps} 4 temps de decontraction. II en sera de meme pour 
toutes celles qui vont suivre. 

2° DIRECTIONS DIFFERENTES, ETATS MUSCULAIRES SEMBLABLES. 

a) ~ un bras leve verticalement, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras tendu devant soi, main pendante, decontractee. 

b) ~ un bras leve verticalement, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras ecarte de cote, main pendante, decontractee. 

c) ~ un bras tendu devant soi, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras ecarte de cote, main pendante, decontractee. 

Memes combinaisons avec le poing ferme, vigoureusement contracte. 
De meme avec la main ouverte, rigide, fortement innervee. 
Obtenir une purete parfaite des directions. 

J 0 DIRECTIONS ET ETATS MUSCULAIRES DISSEMBLABLES. 

a) ~ un bras leve verticalement, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras tendu devant soi, poing ferme, vigoureusement contracte, 

et inversement. 

b) ~ un bras leve verticalement, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras ecarte de cote, poing ferme, vigoureusement contracte, 

et inversement. 

c) ~ un bras leve verticalement, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras tendu devant soi, main ouverte, rigide, fortement innervee, 

et inversement. 
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d) ~ un bras leve verticalement, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras ecarte de cote, main ouverte, rigide, fortement innervee, 

et inversement. 

e) \ un br:as leve verticalement, poing ferme, vigoureusement contracte, 
/ l'autre bras tendu devant soi, main ouverte, rigide, fortement innervee, 

et inversement. 

/) ~ un bras leve verticalement, poing ferme, vigoureusement contracte, 
( l'autre bras ecarte de cote, main ouverte, rigide, fortement innervee, 

et inversement. 

g) ~ un bras tendu devant soi, main pendante, decontractee, 
( l'autre bras ecarte de cote, poing ferme, vigoureusement contracte, 

et inversement. 

h) ~ un bras tendu devant soi, main pendante, decontractee, 
t l'autre bras ecarte de cote, main ouverte, rigide, fortement innervee, 

et inversement. 

i) ~ un bras tendu devant soi, poing ferme, vigoureusement contracte, 
/ l'autre bras ecarte de cote, main ouverte, rigide, fortement innervee, 

et inversement. 

4° (HANGEMENTS o'ETATS MUSCULAIRES DANS UNE DIRECTION ETABLIE. 

Prendre la direction indiquee, immobiliser successivement dans cha
que etat rnusculaire demande, sans decontraction intermediaire. 

A) £tats musculaire!> et directions semblables 

a) ~ 5 temps : les deux mains pendantes, decontractees, 
( 5 temps : les deux poings fermes, vigoureusement contractes. 

Et inversement. 

b) ~ 5 temps : les deux poings fermes, vigoureusement contractes, 
( 5 temps : les deux mains allongees, rigides, fortement innervees. 

Et inversement. 

c) ~ 5 temps : les deux mains pendantes, decontractees, 
( 5 temps : les deux mains allongees, rigides, fortement innervees. 

• Et inversement. 

d) 1 4 temps : les deux mains pendantes. decontractees, 
4 temps : les deux poings fermes, vigoureusement contractes, 
4 temps : les deux mains allongees, rigides, fortement innervees. 

Recommencer deux fois de suite cette succession sans interruption. 

e) l 4 temps : les deux mains pendantes, decontractees, 
4 temps : les deux mains allongees, rigides, fortement innervees, 
4 temps : les deux poings fermes, vigoureusemsnt contractes. 

Recommencer deux fois de suite cette succession sans interruption. 

Chacun de ces details : 1 ° avec les deux bras en situation verticale 
superieure. 

2° avec les deux bras tendus en avant. 
3° avec Jes deux bras ecartes de cote. 

■ 
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Realiser ensuite de cette maniere, avec les directions dissemblables 
indiquees en seconde phase de cet exercice 5. 

8) £tats mttsculaires dissemblables, directions se111b!ables 

Avec chacune des trois directions connues : 

a) ) \ un bras main pendante, decontractee, 
5 temps ( l'autre bras poing ferme, vigoureusement contracte. 

5 temps inversement. 

b) l j un bras main pendante, decontractee, 
5 tern ps , . ll , . . d ,. . , 

~ autre bras f11iln a ongee, ng1 e, 1ortement mnervee. 
5 temps inversement. 

c)) t ~ un bras poing ferme, vigoureusement contracte, 
5 emps ( _l'autre bras mai_n allon·gee, rigide, fortement innervee. 

5 temps mversement. 

d) ~ un bras main pendante, decontractee, 
2 

temps? l'autre bras poing ferme, vigoureusement contracte. 
\ un bras poing ferme, vigoureusement contracte, 

2 temps , ' b . 11 , • 'd f • , 
l l autre ras mam a ongee, ng1 e, ortement mnervee. 

)
, un bras main allongee, rigide, fortement innervee, 

2 temps , . . . 
I autre bras mam pendante, decontractee. 

Recommencer 3 fois de suite, sans interruption. 

Les 3 positions doivent se succeder l'une a l'autre a chaque main, qui 
se poursuivent ainsi « en canon ». 

Executer ensuite en changeant de position a chaque temps, puis deux 
positions par temps. 

C) £tats musculaires et directions dissemblables 

Executer chacun des details a), b), c), d) de B), avec les directions 
indiquees en 2°, en restant. 4 temps, puis 2, puis I dans chaque etat 
musculaire, puis en changeant deux fois par temps. 

Ex. 5 B DIRECTIONS DES JAMBES . 

. Position assise. Jambe disposee en angle droit, pied portant sur Ia 
semelle seule, talon un peu eleve. Mouvoir toute la jambe, ainsi disposee, 
d'un seul mouvement, par l'articulation mattresse, a la hancl1e. Lever 
soigneusement et laisser retomber avec la plus grande precision rythmique. 
Les bras librement decontractes (fig. 1 5 ). 

• 
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Fig. 15 

a) une jambe alternativement baissee 10 temps, levee IO temps. 
b) les deux jambes de meme. 

c) une jambe levee, l'autre baissee 5 temps, l'inverse 5 temps. 

Ex. 5 C AssOCIATIONS DES ATTITUDES DES BRAS ET DES JAMBES (Dissociation corporelle) 

1~ a) un_ bras eve v~rhca ~r?ent, ~ IO temps dccontracte 4 temps ~ l , • 1 l baisse l 
• la pmbe du meme cote levee ~ baisse , 

(Les gestes de bras et de jambe relies par une accolade s'executent 
simultanement.) 

b) De meme avec les membrei; inverses: bras droit et jam be gauche, et inversement. 
c) De meme avec les deux jambes et un bras simultanement. 

d) De meme avec les deux bras et une seule jambe. 
e) De meme avec les deux bras et les deux jambes. 
f) De meme avec les jambes inversees et un bras. 
g) De meme avec les jambes inversees et les deux bras. 

h) De meme avec les bras inverses et une jambe. 
i) De meme avec les bras inverses et les deux jambes. 

j) De meme avec les bras inverses et les jam bes inversees. 

2° k) Com me de a) a j), mais avec le sens des mouvements contrarie; 
ex. : bras droit leve, jambe droite baissee, 

bras droit baisse, jambe droite levee. 

3° De m~me avec le ou les bras tendus en avant. 

4° De meme avec le OU Jes bras ecartes de c6te. 

5° De meme avec les bras en directions diffcrentes associees. 

Ex. 5 D DIRECTIONS DE LA TETE. 

1 ° Avec dicontraction dtt cou. 

a) tete droite, fixe, bien J'8plomb. 10 temps (fig. 16); 

• 



laisser tomber cornpletement la tete en avant, donnant tout son poids, muscles 
du cou tout a fait decontractes. Yeux fermes. IO temps (fig. 17). 

Fig. 16 Fig. 17 

b) tete droite, fixe, bien d'aplomh, comme en a); 

laisser tomber la tete com me en a), mais a droite ou a gauche (fig. 18). 

c) tete droite, fixe, comme en a); 

laisser tomber en arriere, avec tout son poiJs (fig. 19). 

2° Avec dt"rection volontaire du co11 (fig. 20 ). 

a) tete tournee a droite. 10 temps. 
b) tete tournee a gauche. 10 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) tete tombee en avant, un bras, puis l'autre, puis les deux ecartes de cote. 5 temps 
d'immobilisation de chaque association. 

b) de meme avec la tete torn bee a droite. 
c) de meme avec la tete tombee a gauche. 
d) de meme a vec la tete tom bee en arriere. 
e) comme en a) b) c) d), mais avec le et les bras tendus en avant. 
/) comme en a) b) c) d), mais avec le et les bras leves verticalement. 
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2° A·vec direction volontaire du cou. 
a) tete tournee a gauche, un bras, puis l'autre, puis les deux ecartes de cote. 

5 temps d'immobilisation de chaque association. 
b) de meme avec la tete tournee a droite. 
c) comme en a) et en b), mais avec le et Ies bras tendus en avant. 
d) comme en a) et en b), mais avec le et Jes bras !eves verticalement. 

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

1 ° Avec decontraction du cou. 
a) tete torn bee en avant, une jam be, puis I'autre, puis Jes deux levees. 5 temps d'im-

mobilisation de chaque association. 
b) de meme avec la tete tombee a droite. 
c) de meme avec la tete tombee a gauche. 
d) de meme avec la tete tombee en arriere. 

2° Avec dirfction volontaire du cou. 
a) tete tournee a gauche, une jambe, puis l'autre, puis les deux levees. 5 temps 

d'immobilisation de chaque association. 
b) de meme ;vec la tete tournee a droite. 

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

1 ° Avec decontraction du cou. 
a) tete tombee en avant, bras droit !eve, jambe droite levee ; de meme avec le cote 

gauche; de meme avec la jambe droite et le bras gauche ; de meme avec la jambe 
gauche et le bras droit; de meme avec !es deux bras et Jes deux jambes. 5 temps 
d'immobilisation de chaq ue association. 

b) comme en a), mais avec la tete tombee a gauche. 
c) comme en a), mais avec la tete tombee a droite. 
d) comme en a), :nais avec la tete tombee en arriere. 
e) comme en a) b) c) d), mais avec le et les bras ecartes de cote. 
/) comme en a) b) c) d), mais avec le et les bras tendus en avant. 
g) comme en a) b) c) d), mais un br8s ecarte et l'autre leve. 
b) comme en a) b) c) d), mais un bras ecarte et l'autre tendu en avant. 
i) comme en a) b) c) d), mais un bras tendu en avant et l'autre leve. 

2° Avec direction volontaire du cou. 

Comme pour la decontraction du cou, mais avec les differences de la direction de la tete 
et de l'etat musculaire du cou. 

Remarque pour ce travail. 

II va sans dire que toutes ces associations n'auront pas a etre tres 
longuement travaillees. II faut insister a fond sur la prise de position de 
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chaque attitude et de chaque prindpe d'association. Des que cela est acquis, 
Jes combinaisons viennent d'eJles-memes. On les doit travailler successive
ment tou1es, sans en negliger une seule, tandis que l'on apprend d'autres 
matieres techniques. Elles ont toutes Jeurs racines dans ces grandes direc
tions preliminaires, comme on s'en rendra cornpte en travaillant, c'est 
pourquoi ii faut acquerir id une rectitude absolue de position, et un sens 
inti me des equilibres corporels fournis par chaque differente association. 
C'est la que resident les -veritables poles d'attraction du jeu, ce qui en per
mettra toute la liberte et la richesse. 

Pour tout ce travail, observer attentivernent ce qui est dit au § 6, 
conce.rnant l'immobilisation de position. 

Ex. 6. Travail de localisation de la volonte da11s !es articulations moyennes on extremes 
du corps, et prises des direciions partielles 

A) TRAVAIL DE L'AVANTBRAS 

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

Immobiliser IO temps. Bras separes puis reunis. 
2° Meme travail, mais en ne donnant qu'une direction horizontale a 

I'avant-bras (fig. 22) : 

Fig. 21 Fig. 22 
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3° Le bras completement tendu en avant, a hauteur d'epaule. Maintenir 
cette elevation du bras. Relever I'avant-bras autant que possible : main et 
poignet plats et rigides (fig. 2 3). 

Meme travail qu'au I ('I' detaii. 
4° Le bras completement tendu en avant, a hauteur d'epaule. Maintenir 

cette elevation du bras. Relever )'avant-bras seulement jusqu'a Jui 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 

5° a)~ Un bras immobilise com me au I er detail, 
( l'autre - - 2e --

b) j Un bras I er detail, 

l'autre 3e 

c) j Un bras I er detail' 

l'autre 4e 

d) ~ Un bras 2e detail, 

l 'autre 3e -
e) ~ Un bras 2e detail, 

l'autre 4e -
f) i Un bras 3e detail, 

l'autre 4e -
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Ex. 6 B. TRAVAIL DU POIGNET 

1° Dirfctions verticales 

Etendre completement le bras en avant, a hauteur d'epaule, main 
plate, allongee et rigide. Immobiliser 4 temps. 

a) abaisser completement la main, en Iocalisant toute !'attention et Ia 
volonte sur l'articulation metacarpo-phalangienne, de maniere a garder Ia 
plus -complete rigidite de toute la main (fig. 25 ). 

Fig. 25 

Immobiliser Io temps. Veiller strictement a ce que les doigts restent 
en parfaite association avec la main, ii n'y a plus qu'une seule articulation 
mobile, celle du poignet, toutes les autres doivent etre completement 
bloquees. 

N. B. - Si, au debut, pour certaines conformations, la main n'arrivait 
pas a fournir completement un angle droit avec le dessous de l'avant-bras, 
comme ii le faut par la suite, il ne faudrait pas forcer, comme aussi ii ne 
faut pas se donner l'illusion qu'on va plus loin dans l'abaissement en repliant 
un peu les doigts. Cest la main seule qui doit agir, selon toute sa possi
bilite de rapprochement inferieur vers !'avant-bras. 

Surveiller egalement I' extreme platitude de toute la main, dans le sens 
de sa Iargeur. II ne faut tolerer aucun affaissement vers le bord externe 
de Ia main. II importe de developper beaucoup Ia 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 etendus doit etre 
strictement observee dans tous les exercices qui demandent l'emploi de la 

.. 
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position allongee de la main, quelle que soit la direction et les mouvements 
du bras avec laquelle elle est associee. C'est d'elle que depend, en majeure 
partie, la delicatesse et la precision des divers jeux legers ou indifferents. 

b) main etendue a l'horizontale, comme au depart de a. 
Immobiliser 4 temps. 
Relever completement la main) en la rejetant aussi en arriere que 

possible; les doigts doivent rester absolument allonges et immobiles. Toute 
Ia vigueur de volonte doit etre concentree sous l'articulation metacarpo
phalangienne (fig. 26). 

Fig. 26 et 26 bis 

Immobiliser IO temps. 
Decontraction sur les genoux : 4 temps. 
Tout cet exercice se fera bras separes, puis reunis, position semblable 

des mains, puis contraire. 
L'innervation des mains, surtout des extremites des doigts, doit etre 

tres forte. II ne faut presque pas que le professeur puisse modifier la forme 
des doigts, en appuyant fortement sur leur extremite. 

Ce point est capital pour toute la vitalite de la main indispensable a 
l'adresse, a la delicatesse, comme a la puissance et a la rapidite du jeu. 

2° Directions laterales 

Etendre completement le bras en avant, comme pour le travail vertical. 
Immobiliser 4 temps la main allongee rigide. 

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



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

b) Diriger la main vers l'interieur, aussi fortement que possible, 
comme pour la position inverse. Immobiliser IO temps (ftg. 28). 

Fig. 27 Fig. 28 

Mains separees, puis reunies, positions semblables (les deux mains 
vers l'interieur ou vers l'exterieur) puis contra ires (une main vers l'interieur, 
J'autre vers l'exterieur). 

3° Associations des attitudes verlicales et latfrales 

a) ) un bras etendu en avant, main allongee, horizontale, sans changer de position, 
l'autre bras etendu en avant : 5 temps main ecartee en dehors, 5 temps main 

rapprochee en dedans. 
b) De meme avec une main abaissee au lieu d'etre horizontale. 
c) De meme avec une main relevee au lieu d'etre horizon tale. 

Ex. 6 C. 

Ex.6 D. 

AssOCIA TIONS DES POSITIONS DE L' AVANT-BRAS ET DE LA MAIN. 

a)< un bras en fig. 21. 

~ l'autre bras etendu en avant, avec main relevee, en 26. 
b) id. avec main abaissee, fig. 25. 
c) id. avec main ecartee en dehors, fig. 27. 

d) id. avec main rapprochee en dedans, fig. 28. 
e) Com me en a), b), c), d), mais avec un bras en position de la fig. 22. 

j) Com me en a), b), c), d), mais avec un bras en position de la fig. 23. 
g) Comme en a), b), c), d), mais avec un bras en position de Ia fig. 24. 

Immobiliser 5 temps dans chaque position. 

TRAVAIL DES DOIGTS. 

1 ° Du doigt entier, direction verticale 

Etendre completement le bras en avant, a hauteur d'epaule, main plate 
et bien tendue. 
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a) Abaisser le doigt entier, completement, de maniere a lui donner la 
direction la plus perpendi~ulaire possible, sans que la main modifie sa 

· situation strictement horizonta!e. Le pouce seul ne peut atteindre a la 
direction vraiment verticale, en conservant l'horizontale de la main et du 
poignet : 

Fig. 29. Pouce. 

Taus les autres doigts, avec du travail, et a mains de conformation 
particulierement defectueuse (qui sera toujours un obstacle a l'execution), 
doivent y atteindre, du mains par Ia suite. 

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

Veiller strictement a la localisation directrice dans la 11'0 articulation du 
doigt, maintenant celui-ci absolument rigide. 

1 o temps d'immobilisation pour chaque doigt. 
Mains separees, puis reunies, doigtes semblables, puis dissemblables. 

b) Immobiliser ensuite l'abaissement simultane de deux doigts : 

c) de trois doigts 

1,2et3. 1,2et4, 1,2et5, 2,3eLl, 2,3et5, 1,3et4, 
1 , 3 et 5, I , 4 et 5, 2, 4 et 5. 

d) de quatre doigts : 

1,2,3et4, 2,3,4et5, 1,3,4et5, 1,2,4et5, 1,2,3et5. 

2° Du doigt entier, direction laterale 

Chaque position immobilisee. 1 o temps. Bras completement etendu en 
avant, poignet et main rigides et plats, tres grande vigueur generate dans 
les doigts. 

a) Ecarter le pouce autant que possible (fig. 34) : 
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Surveiller l'ecartement direct du pouce a sa base, et interdire toute cassure de 
la ligne du doigt a aucune articulation. S'il ya un defaut de conformation, se 
reporter ace qui est indique au ze livre de cet ouvrage. 

b) Maintenir les 3e, 4e et 5e doigts, en position normale; ecarter l'index le plus 
possible (fig. 35) : 

Fig. 34 Fig. 35 

c) Maintenir l'index en position normale; ecarter les 3e, 4e et 5e doigts reunis, autant 
que possible (fig. :;6) : 

d) Maintenir les ze et 3e doigts en position normale; ecarter le 4° et 5c doigts 
reunis, autant que possible (fig. 37) : 

e) Maintenir les 4e et 5e doigts en position normale; ecarter les 3c et 2e doigts reunis 
autant que possible (fig. 38) : 

Fig. 36 Fig. 37 Fig. 38 

/) Maintenir les 4e, 3e et ze doigts en position normale, ecarter le 5e doigt autant 
que possible (fig.39): 

g) Maintenir le 5e doigt en position normale, ecarter les 4c, 3e et 2e doigts reunis 
autant que possible (fig. 40) : 
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h) Maintenir le 3e, 4e et c;c doigts en position normale, ecarter le pouce et !'index 
separement, autant que possible (fig. 41): 

Fig. 39 Fig. 40 Fig. 41 

i) Maintenir le pouce et !'index en position normale, ecarter les 3e, 4e et 5'' doigts 
separement, autant que possible (fig. 42) : 

j) Maintenir le 3c et 2e doigts en position normale, ecarter le pouce, le 4e et le 
5c doigts separement, autant que possible (fig. 43): 

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

Fig. 42 Fig. 43 Fig. 44 

l) Maintenir les 4e et 5e doigts en position normale, ecarter le pouce, le 2e et le 
3e doigts separement, autant que possible (fig. 45) : 

m) Ecarter tous les doigts autant que posi;ible (fig. 46) : 

Fig. 45 



Terminer toujours le travail d1ecartement lateral des doigts par une 
immobilisation de IO temps du poing ferme. Mains separees, puis reunies, 
ecartements semblables puis differents aux deux mains. 

3° Du doigt entier, direction oblique 

Meme attitude generale du bras et memes details de travail que pour 
la direction laterale du doigt. 

a) Rapprocher le pouce autant que possible sous la main, jusqu'a lui faire presque 
toucher, par son extremite, le bord externe de la main. Travailler a,·ec la main 
retournee, paume en dessus (fig. 47) : 

puis en position normale. 

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

Fig. 47 

c) De meme, mais rapprocher le 2e doigt du 3'', en l'abaissant un peu, de maniere 
a ce q11e l' extremite arrive au-dessous du 3e doigt, separes entre eux de 
2 a 3 centimetres d' elevation (fig. 49) : 

d) Maintenir le pouce, 2e, 4c et 5e doigt et position normale : abaisser en ecartant 
le 3e doigt, de maniere ace que l'extremite en vienne SOLIS !'index (fig. 50) : 

e) De meme, en le dirigeant sous le 4e doigt (fig. 5 1). 

Fig. 49 Fig. 50 
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J) De· meme pour le 4e doigt, sous le 3e et sous le :;e doigt. 

g) De meme pour le 5e doigt, sous le 4e doigt, et obliquement a l'exterieur. 

4° Du doigt cntier; 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 : laterale 

b) S une main : direction verticale du doigt, 
( l'autre main : - oblique -

c) ~ une main : direction laterale du doigt, 
~ l'autre main : - oblique -

Associer tour a tour les diverses attitudes de chaque direction, d'apres 
ces groupements generaux. 

Ex. 6 E. ASSOCIATIONS DES P0SITIONS DE LA l\lAIN ET DU DOJGT ENTIER 

Disposition habituelJe. Immobilisation de quatre temps de chaque 
position. 

1 ° Directions verticales de la main et du doigt cntier 

a) ~ une main en fig. 25, 
? l'autre en fig. 29, 30, 31, 32 et 33. 

b) S une main en fig. 26, 

? l"autre en fig. 29, 30, 31, 32 et 33· 

2° Direction verticale de la main et latera le du doigt l'n tier 

a) S une main en fig. 25, 

( l'autre main en fig. 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 46. 

b) De meme avec une main en fig. 26. 

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

a)~ une main en fig. 25, 

( l'autre main en fig. 47, 48, 49, 50 et r; 1. 

b) De meme avec une main en fig. 26. 
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4° Direction laterale de la main et verticale dtt doigt entier 

a) 5 une main en fig. 27, 

( l'autre main en fig. 29, 30, 31, 32 et 3 3. 

b) De meme avec une main en fig. 27. 

5° Direction laterale de la main et du doigt cnticr 

a) 5 une main en fig. 27, 
? l'autre main en fig. 34, 3 5, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 46. 

b) De meme avec une main en fig. 28. 

6° Direction lathale de la main et oblique des doigts 

a) 5 une main en fig. 27, 

( l'autre main en fig. 47, 48, 49, 50 et 5 1. 

b) De meme avec une main en fig. 28. 

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

Dispositions speciales de chaque membre selon son travail respectif. 

a) Sun bras en tig. 21, 

( l'autre main en fig. 29, 30, 31, 32 et 33. 

b) De meme avec un bras en fig. 22. 

c) De meme avec un bras en fig. 23. 

d) De meme avec un bras en fig. 24. 

e) , Un bras en fig. 21. 

l l'autre main en fig. 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 46. 

/) De meme avec un bras en fig. 22. 

g) De meme avec un bras en fig. 23. 

b) De meme avec un bras en fig. 24. 

i) ~ Un bras en fig. 21. • 

i 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. 

Meme disposition preparatoire 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 l'extremite du doigt. II n'importe· pas que la pha
langette ne soit pas plus,repliee que la phalangine; ce qu'il faut absolument, 

• 
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c"'est que la pbalange demeure immobile, sans remonter ni desce11dre, en 
proportion du niveau de la main. 

~ 
Fig. 5 2. Index. 

II n'y a aucun a vantage a travailler l'independance <.faction de la pba
langine du pouce, au contrnire. C'est la pbatangctte de ce doigt qui doit etre 
eduquee specialement. 

II y a inten~t a travailler d'abord le pouce avec la main retournee, 
paume en dessus, on en surveille m ieux le fonctionnement (fig. 13) : 

Qpand l'independance d'action est acquise, on prend Ia position nor
male de la main (fig. 54) : 

Fig. 53. Pouce, main retournee. Fig. 54 

Immobiliser 10 temps chaque doigt avec chaque position. Memes 
details de travail que pour le doigt entier. 

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

Dispositions generales habituelles. Immobilisation de 4 temps de chaque 
position. 

a) ~ une m3in en fig. 29, 30, 3 I, 32 et 33. 
( l'autre main en fig. 52, 5 3 ou 54 (chacun des doigts d'apres la fig. 52). 

b) De meme avec une main en fig. 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45 et 46. 

c) De meme avec une main en fig. 47, 48, 49, ;o et 51. 

Ex. 6 I. AssOCIATIONS DES POSITIONS DE LA MAIN ET DE LA PHALANGINE DU DO!GT. 

Dispositions generales habituelles. Immobilisation de 4 temps de chaque 
position. 
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a)~ une main en fig. 25, 
( l'autre en fig. 52, 5 3 et 54. 

b) De meme avec une main en fig. 26. 

c) De meme avec une main en fig. 27. 

d) De meme avec une main en fig. 28. 

Ex. 6 J. AssoCIATIONS DES POSITIONS DE L'AVANT-BRAS ET DE LA PHALANGINE DU DOIGT. 

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

a)~ un bras en fig. 21, 

~ l'autre main en fig. 52, 53 ou 54. 

b) De meme avec un bras en fig. 22. 

c) De meme avec un bras en fig. 23. 

d) De mem~ avec un bras en fig. 24. 

• Ex. 6 K. TRAVAIL DU PIED. 

1 ° Position assise. Lever Ia jam be com me dans le travail de la direction 
des jambes. Immobiliser 4 temps. 

Mai ntenir Ia jam be dans cette situation. Abaisser la pointe du pied 
autant que possible. Immobiliser Io temps. 

Fig. 55 

■ 
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Surveiller la passivite complete des bras. 
4 temps de decontraction complete de la jambe et du pied, a terre. 

Reprendre la position de depart de la jambe. Immobiliser 4 temps. Mainte
nir la jambe dans cette situation. Relever vigoureusement la pointe du 
pied autant que possible. Immobiliser Io temps. 

Toujours passivite complete des bras. 
Decontraction complete des jambes ensuite. 
Jambes separees, puis reunies, attitudes du pied semblables, puis 

contra ires. 

2" Meme travail mais avec le talon restant fixe a terre, ii n'y a done 
que le relevement du pied a immobiliser : pieds separes, puis reunis, atti
tudes semblables. 

Ex. 6 L. AssoCIATIONS DES POSITIONS DU PIED ET DEL' AVANT-BRAS. 

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

a)~ Un pied abaisse en fig. 55, 
2 !'avant-bras du meme cote, en fig. 21. 

b) De meme avec le pied en fig. 56. 

c) Comme en a) et b), mais avec l'ava11t-bras du cote oppose en 21. 

d) Comme en a) b) c), mais avec l'av:rnt-bras en fig. 22. 

e) Comme en a) b) c), mais avec l'avant-bras en fig. 23. 

f) Comme en a) b) c), mais avec l'avant-bras en fig. 24. 



Ce travail est a faire avec Ies pieds separes puis reunis, positions ~em
blables, puis inverses. De meme pour les avant-bras. 

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

Dispositions particulieres de chaque membre. Immobilisations de 
4 temps. 

a)~ Un pied abaisse, fig. 5 5. 
? Ia main du meme cote en fig. 25, 26, 27 et 28. 

b) D~ meme avec le pied en fig. 56. 

c) Comme en a) et b), mais avec la main du cote oppose en fig. 25, 26, 27 et 28. 

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

Ex. 6 N. AssOCIA TIONS DES POSITIONS DU PIED ET DU DOIGT ENTIER. 

Comme pour l'ex. 6 M, mais avec les fig. 29 a 5 1 pour le doigt. 

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

Comme pour l'ex. 6 M, mais avec les fig. J2 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., 

II faut insister, comme pour les membres entiers, sur la realisation 
parfaite de chaque position isolee avant de commencer les associations de 
position entre Ies divers membres. 

A ce moment, il n'y a pas lieu de rester longuement sur chacune 
d'elles, a mains qu'on y rencontre une difficulte personnelle speciale, en 
quel cas ii faut insister jusqu'a ce qu'elle soit completement vaincue. 

En dehors de ce cas, ii faut, chaque jour ou pour chaque Ies:on, prendre 
une serie de combinaisons, et suivre toujours. Ainsi chaque attitude revient 
dans le membre, et la succession des combinaisons diverses en opere peu a 
peu la fusion dans tous les equilibres necessaires. 

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

Les associations de positions diverses des grands membres entre eux, 
et des positions des extremites des mernbres aussi entre elles, etant faites, 
ii faut aussi operer des equilibres entre les premieres et Jes secondes, afin 
que toutes les possibiJites soient acquises, et que tous Ies mouvements, 
ayant a l'avance leur point statique acquis, pvissent des ]ors s'executer avec 
aisance et purete. C'est l'objet de l'exercice suivant. 

Ex. 7. Melanges d'attitude~ des grands membres et de positions des articula.tions moyennes 
ou extremes du corps. 

Ce .travail consiste a associer deux, trois, quatre ou cinq exercices 
differents, precedemment acquis, afin d'obtenir du corps Ia plus grande 
diversite d'equilibre, permettant toutes les combinaisons necessaires au jeu. 

II faut observer, pour chaque attitude, ce qui a ete signale pour son 
travail isole. Les immobilisations seront de 4 temps pour chaque position. 
II faut s'entra'iner a Jes enchainer l'une a l'autre en nombre de plus en plus 
grand, en revenant de moins en moins frequemment a Ia decontraction. 
C'est ainsi que le corps prendra une vigueur de plus en plus grande qui 
permettra les grandes executions sans fatigue. 

1° Deux attitudes simultanees 

A) Bras entier et avant-bras 

a) 5 un bras en fig. 6, 7, 8. 9, 10, 11, 12, 13, 14, 

? l'autre en fig. 21. 

b) De meme avec la fig. 22. 

c) De meme avec la fig. 2 1 . 
d) De meme en fig. 24. 

B) Bras entier et main 

a)~ un bras en fig.-6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14. 

( la main op po see en fig. 2 5. 
b) De meme en fig. 26. 
c) De meme en fig. 27. 
d) De meme en fig. 28. 

C) Bras entier et doigt entier 

a), un bras en fig. 6, 7, 8, 9, IO, 11, 12, 13, 14. 

( la main opposee en fig. 29 a 33. 
b) De meme avec les fig. 34 a 46. 
c) De meme avec les fig. 47 a 5 t. 

• 



D) Bras entier et phalangine du doigt 

~ un bras en fig. 6, 7, 8, 9, 10, I I, 12, 13, 14. 

( la main opposee en fig. 52 a 54. 

E) Bras entier et pied 

a)~ un bras en fig. 6,7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14. 

( la jam be opposee en fig. 5 5 et 56. 
b) De meme avec bras et jambe du meme cote. 

F) Jambe et pied 

~ une jambe en fig. 15, 
( l'autre en fig. 55 et 56. 

G) Jambe et avant-bras 

a)~ une jambe en fig. 15. 
~ l1avant-bras oppose en fig. 21, 22, 23 et 24. 

b) De meme avec jambe et avant-bras du meme cote. 

H) jambe et main 

a)~ une jambe en fig. 15, 
( la main opposee en fig. 2 5, 26, 27 et 28. 

b) De meme avec jambc et main du meme cote. 

I) jambe et doigt entier 

a) \ une jam be en fig. 15. 
( la. main opposee er. fig. 29 a 51. 

b) De meme avec jambe et main du meme cote. 

J) jambe et pbalangine du doigt 

a)~ une jambe en fig. 15, 
( la main opposee en fig. 5 2 a 54. 

b) De meme a vec jam be et main du meme cote. 

2° Trois attitudes simultanees 

A) Jambe, bras et avant-bras 

! 
unejambe en fig. 15, . 
un bras en fig. 21 ~ 22, 23 et 24, 

l'autre bras en fig. 6, 7, 8, 9, 1 o, 1 1, 12, 13, 14. 

B) Pied, bras et avant-bras 

a) i une jam be en fig. 5 5, 
un bras en fig. 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 
l'autre bras en fig. 21, 22, 23 et 24. 

b) De meme avec la jam be en fig. 56. 

-
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C) Jambe, pied et bras 

a) j une jam be en fig. 15. 
l'autre jambe en fig. 55, 
un bras en fig. 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13 et 14. 

b) De meme 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 

l 
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 

l 
une jambe en fig. 5 5 et 56, 
un bras en fig. 6, 7, 8, 9, 1 o, r 1, 12, 1 3 et 14, 

l'autre bras en fig. 25, 26, 27 et 28. 

G) Jambe, avant-bras et main 

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

H) Pied, avant-bras et main 

( une jambe en fig. 5 5 et 56, 
) un bras en fig. 21, 22, 23 et 24, 
( l'autre bras en fig. 25. 2G, 27 et 28. 

I) Jambe, pied et main 

l 
une jambe en fig. 15, 
l'autre jambe en fig. 5 5 et 56, 
une main en fig. 25, 26, 27 et 28. 

J) Jambe, pied et doigt entier 

I 
une jambe en fig. 15, 
l'autre en fig. 5 5 et 56, 

une main en fig. 29 3 5 I. 

K) jambe, pied et pJ~alangine du doigt 

l 
une jambe en fig. 15, 
l'autre en fig. 55 et 56, 
une main en fig. 52 a 54. 

-



L) jambe, avant-bras et doigt entier 

!
unejambeenfig. 15, 
un bras en fig. 21 a 24, 

l'autre bras en fig. 29 a 5 1. 

M) Janibe, avant-bras et phalangine du doigt 

! une jam be en fig. 15, 
un bras en fig. 21 a 24, 

l'autre main en fig. 52 a 54. 

N) Jambe, avant-bras et doigt entier 

l une jambe en fig. 15, 

un bras en fig. 2 l a 24, 

l'autre main en fig. 29a 51. 

0) jamle, bras et pbalangine du doigt 

! 
unejambe en fig. 15, 
un bras en fig. 6 a 14, 
l'autre main en fig. 52 a 54. 

P) jambe, mq.in et doigt entier 

) 

une jambe en fig. 15, 
une main en fig. 25 a 26, 
l'autre main en fig. 29 a 5 l, 

Q) Jambe, main et pbalangine du doigt 

) 

une jambe en fig. 15, 
une main en fig. 25 a 28, 
l'autre main en fig. 52 a 54. 

R) Jambe, doigt entier et phalangine 

~ 
unejambe en fig. 15, 
une main en fig. 29 a 5 1, 

l'autre 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, 

l'autre main en fig. 29 3 5 I •. 

T) Pied, bras et phalangine du doigt 

l un pied en fig. 5 5 et 56, 
un bras en fig. 6 a 14, 

l'autre main en fig. 52 a 54. 

• 
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U) Pied, avant-bras et doigt en tier 

l 
un pied en fig. 55 et 56, 
un bras en fig. 21 a 24, 

l'autre main en fig. 29 a 5 1. 

V) Pied, avant-bras et pbalangine du doig t 

l 
un pied en fig. 55 et 56, 
un bras en fig. 2 I a 24, 

l'autre main en fig. 5 1 a 54. 

X) Pied, main et doigt e11tier 

l 
un pied en fig. 55 et 56, 
une main en fig. 25 a 28, 
l'autre main en fig. 29 a 5 1. 

Y) Pied, main et pbalangine du doigt 

l un pied en fig. 5 5 et 56, 
unc main en fig. 25 a 28, 
l'autre main en fig. 5 2 a 54. 

Z) Pied, doigt entier et pbalangine 

l un pied en fig. 5 5 et 56, 
•Une main en fig. 29 a 5 I, 

. l'autre main en fig. 52 a 54. 

3° Quatre attitudes simultanees 

A) Jambe, pied, bras et avant-bras 

1

1 une jam be en fig. 15, 
l'autre jam be en fig. 5 5 et 56, 
un bras en fig. 6 a 14, 
l'autre bras en fig. 21 a 24. 

B) Jambe~ pied, bras et main 

) 

une jambe en fig. 15, 
l'autre jam be en fig. 5 5 et 56, 
un bras en fig. 6 a 14, 
l'autre main en fig. 25 a 28. 

C) Jambe, pied, bras et doigt entier 

) 

unejambe en fig. 15, 
l'autre jam be en fig. 5 5 et 56, 
un bras en fig. 6 a 14, 
l'autre main en fig. 29 a 5 I. 

-
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D) Jambe, pied, bras et'pbalangine du doigt 

j 
une jambe en fig. 15, 
l'autre jambe en :(ig. 5i; et 56, 
un bras en fig. 6a 14, 

\ l'autre main en fig. 52 a 54. 

E) Jambe, pied, avant-bras et main 

( une jambe en fig. ,·5, -

' l'autre jam be en fig. 5 5 et 56, 
) un bras en fig. 21 a 24, 
\ l'autre main en fig. 25 a 28. • 

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

I 
une jambe en fig. 15, 
l'autre jambe en fig. 55 et 56, 
un bras en fig. 21 a 24, 
J'autre main en fig. 29 a 5 I. 

G) jambe, pied, avant-bras et pbalangine du doigt 

~ 
une jam be en fig. 1 5, 

l'autre jambe en fig. 55 et 56, 
un bras en fig. 21 a 24, 

l'autre main en fig. 5 2 a 54. 

H) jambe, pied, main et doigt en tier 

l
unejambeenfig. 15, 

l'autre ja-mbe e_n fig. 55 et 56, 
une main en fig. 25 a 28, 

l'autre main en fig. 29 a 5 1. 

I) Jambe, pied, main et pbalaugine du doigt 

~

unejambeenfig. 15, 
l'autre jam be en fig. 5 5 et 56, 
une main en fig. 25 a 28, 

l'autre main en fig. 52 a 54. 

J) Jambe, pied, doigt entier et phalangine 

I 
une jam be en fig. 15, 
l'autre jambe en fig. _55 et 56, 
une niain en fig. 29 a 51, 
l'autre main en fig. 52 a 54. 

4° Cinq attitudes simultanees. 

Reprendre toutes les combinaisons de quatre attitudes et adjoindre les 
positions de la tete, fig. 16, rj, I 8, 19, 20. 

~'-,- . - ' ' •· 
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