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L' Al1T MIMIQUE

lNTRODUCTrON

« ConformémenL à son étymologie , le mot langage De
« dovrait s'appliqucr qu'à l'expression de Ia pensée par Ia
« parole : mais par une exlension assurémenL forL légitime,
« ou l'appliquo à toul mode, à lOIlLprocédé au moyen duqucl
« l'homrne peut communiquer aux autres ses impressiona,
« scs idées, ses volontés.

« Eu conséquence on distingue, d'apres Ia nalure dos
« signes employés,

« Le langage d'action ou mimique;
« Lc langage oral ou parlé ;
« Le langage écrit.» .

(DüPIXEY DE \'OREPIKRRE.)

« C'est une erreur, née de l'hahitude, de regarder Ia voix
« cornrne l'instrumenl spécifiquo exclusif du langage. Le
« gesto et Ia panLomime sonl aussi naturels et intelligib1es
« que Je cri; et, dans l'état prirnitif du langage les moycns
« visihles peuvent avoir prévalu longtemps SUl' les moyens
« audibles. Ce n'cst que par un procé.lé de sélecLion naturelle,
« ct parce que lo micux adapté doit triompher que Ia voix
« esl devcnue le moyen prédorninant, à tel poinl que nous
« avons donné ~t Ia communication de Ia pensée lo nom de
« langage (jfU de Ia languf). »

(WITXEY. La vie âu lanua,qe.)

« La parole n'cst qloie le résultat d'une élaboration pro-
« gressive clu langage naturel, opérée sous Ia pression du
« besoin, avcc le concours du ternps et Ia collaboration de
« íoutcs les Iaculíés humaines. »

t.·ART "l:.JIQCE.

(RABIER. Leçons de phil.)
f



2 L'ART MIMIQUE.

« Les éléments du langage d'action sont nés avecl'homme,
« et ces éléments sont les organes que l'auleur de notre
« nature nous a donnés. .

« Ce langage, que je nomrne inné , est un langage que
« nous n'avons point appris parce qu'il est l'effeL naturel
« et immédiat de notre conversation. Les hommes com-
« mencent à le parler aussitót qu'ils sentenl. Mais ils n'onl
« •pensé à parler le langage d'action pOUl' se faire entendre
« qu'apres avoir observé qu'on les avait entendus. De mêmc,
« ils n'auront pensé à parler avec des sons articulés qu'apres
« avoir observé qu'ils avaient parlé avec de pareils sons, et
« les langues ont commencé avant qu'on eút le projet d'en
« faire. »

(CONDILLAC. La loqique.i
~

Certos Ia parole et l'écriturc sont les moyens puissants et
admirables qui attestcnt au plus haut point le génie de
l'homme : ils sont Ia source de tous progres et de toute civili-
sation, en même tcmps que de nos jouissances les pIus déli-
cates. Ces deux langages conventionnels et réfléchis ont
exigé Lant d'efforLs intellecLuels et de travaux incessants qu'il
n'est pas étonnant que les peuples elevenus letlrés aienl fini
par oublier l'cxistence elu langage primitif, ou du moins par
le négliger, tout en continuant à s'en servir dans une certaino
mesure et presque sans s'en rendre comple.

Mais il est bien évident que ce langage est Ie premier dont
l'homme ait usé pour exprimer ses craintes, ses besoins, ses
désirs, ses volontés. .

De tous c'est le plus clair, le plus rapide , le plus véhérnent,
quoiquo le plus borné ; et, qu'on s'y inléresse ou qu'on lc
elédaigne, il subsistera aussi longtemps que palpitora l'huma-
nité, cal' non seulement il est impérissahle puisqu'il est Ia
manifestation involontaire ct inséparable de Ia sensibilité,
non seulement il est universcllement usité ot compris, mais
encore il est l'auxiliaire obligé de presque tous lcs arts.

En efIet, - à moins ele n'y avoir jamais réfléchi, - qui
pourrait contester l'importance de Ia mimique dans l'élo-
quence orale et littéraire , dans le chant et Ia danso , dans le
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dessin, Ia peinture et Ia sculpture; enfin, surtout, duns Ia
comédie?

l\Ialheureusement Ia plupart de ceux qui se vouent à l'un
des arts que nous venons d'énumérer, ne paraissent pas se
douter que c' est à Ieur ignorance de Ia mimique qu'ils doi-
vent d'êlre imparfaits ou tout à fait médiocres.

Parmi les orateurs, qu'ils soient prêtres, avocats ou tri-
huns, bien peu se préoccupenl de Ia mimiquc sobre et dis-
creíe qui douhlerait Ia puissance de leur discours en lui
donnant Ia chaleur ot l'émotion de Ia vie.

Les littérateurs , particulieremcnt les romanciers et les
auleurs dramaliques n'auraient pas un moindre intérét à
dépeindrc avec vérité les mouvornents visibles de Ia scnsation
ct de Ia passion. Mais que de fois, faute de mieux, ils se
-conlenlent d'un vieux cliché.

Quant aux chanteurs et aux danseuscs qui dcvraiont être
tenus, pourtant, non seulement de chanter ou de danser le
rôle qui leur est confié, mais encere de le jouor, iLest regrel-
tabLe de constaler que les prcmiers ne font guere que dos
gestes automatiques et faux, dostinés plutôt à: facilitar
I'érnission de Ia voix qu'à exprimer quelque cho sc , ct que Ies
dernieres se bornent à exécuíer le petit lot de gestes tradi-
tionnels, agrémenté du sourire obLigatoire, que, dans les
corps de bailei, les artisles se leguent de généralion ,en géné-
ration.

D'aulre part, combien de peintros et de sculpteurs, doués
d'ailleurs de sérieuses qualités, n'arrivent à produire que des
eeuvres froides, nullement imprcssionnantes, uniquemcnt
parce qu'il y manque Ia mimique passionnée qu'un modele
ennl!yé ne saurait donner de lui-même. 01', bien qu'un ta-
bleau d'histoire ou un groupe sculptural no soit en somme
qu'une scene immobilisée, et que, peint ou taillé dans le
marbre, chaque pel'sonnage ne represente qu'une altitude,
qu'un gesle, qu'une exprcssion, le peintre ou le statuaire ,
précisément à cause de lu perpétuité de cette expression, nous
Ia doit vraie et parfaile.

Enfin ceux pour qui Ia mimique devrait êlre l'objet d'une
étude incessante, parce que, pour eux, I'art de mirner esL au
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moins aussi important que l'art de bien dire, ce sont lcs
comédions. .
En eflet, que va-t-on chercher au théâtre si ce n'est lout ce

qui fait Ia diflércnce qu'il y a entre une piece qu'on enten-
drait Iire et une piecc qu'on verrait jouer ? Si ce n'est ce qui
transforme une ceuvre littéraire en une aclion vivanle!
Que signifient ces expressions : « [ouer une piêce, te [eu des

acteurs ? » Esl-ce autre chose,. - indépendamment de Ia
déclamation , - que le langage d'aclion ou mimique des
artisles, c'est-à-dirc leurs atlitudes, leurs jeuxde physionomie,
leurs gesles et tous lcs mouvements qu'ils exécutent ! Bref,
n'csl-cc pas ce langage d'action joint à Ia parole qui constitue
précisément lo charme , l'attrait prestigieux qu'on va chercher
dans une salte ele spectacle?
Pourquoi juge-t-on que tel comédien est excellent et que

LeInutre est mauvais, alors souvent que Ia diction de l'un cst
aussi bonne que celle de l'autre ?
N'est-ce pas íout siruplement que Ia mimique du prernier

est meilleure que Ia mimique du second ?
Il n'y a ccrlainement pas d'autre raison.
C'est pourquoi nous aífírmons que le principal élément

du théàtre , c'est Ia mimique, et que les comédicns, avant
même d'apprendre à déclamer, devraient apprcndre à mimer.
En est-il ainsi?
Vrairncnt nono Et mõme ce qui est slupéfiaut, c'est que

Ia majorilé des acteurs ne se sont jamais préoccupés de
certo questiou, Ia plupart s'imaginant que l'art mimique
n'a d'utiliíé que pom joucr Ia pantomimo proprement dite.
Voici, à ce sujet, quelques lignes de 1\1. Jean Julien que

nous relevons dans Ia Plume :
« Que se passe-t-il aujourd'hui dans nos théàtrcs de

« comédie? On a tellemenl restreint Ia mimique qu' elle se
« résume toule en quclques passadas ct quelqucs attitudes
« convcntionnelles. Ou choisit les comédiens comme Ies
« ténors, pom Ieur voix ou leurs agrérnents physiqucs ; les
« conservatoircs leur apprennent surtout à dire , à articuler ;
« tout est combiné pour l'eITel du mot, de Ia phrase, rien
« pOUl' Ia pensée. Le comédien n'est plus un être vivant
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« ayant corps el àmc, c'est un phonographe correct; il no
« joue plus, il récite devant Ia rampe, ou déclame, si vous. .
« aimez mleux. »

Si sévõre que puisse paraitre celle appréciation , elle esL
profondémcnt vraie ; et, parmi nos meilleurs comédiens,
même en y comprenant ceux de 110S promieres scenes ,

. les arLisLes consciencioux qui, comprenant l'importance de
lu mimique, s'éverLuenL à perfeclionner leur jeu, sont rares.

Nous sornmes même forcés d'ajouter que ces rares artistes
sont encere loin de ce qu'ils pourraicnt êlre.

Que ce n'est qu'aprõs de longues années de lâtonnenients
qu'ils onL fini par acquérir une cerlaine somme de qualités
mimiques, et que u'ayant acquis ces qualités que par routine,
illeur scrait impossible d'en tirer des regles cerlaines et de
Ies inculquer à des éleves sans se Iivrer préalab1ement eux-
mêmes aux recherches et aux longs travaux qui fonU'objet de
cet ouvrage.

C'est déjà quelque chose pOUl' uu comédien de comprendre
combien il lui importe de connailre Ia mimique ; mais ce
n'est pas toul. Et ceux qui en ont eu l'intuilion se sont trouvés
fort ernbarrassés lorsqu'ils ont voulu apprendre les premiercs
notions de cet art.

A. qui s'adres er? Ou trouver un professeur?
'pas plus au ConservaLoire qu'ailleurs.
Existe-t-il au moins des traiíés, cles documenLs quelconques

qu'on puisse consuller utilcmcnt ?
Pas davantage.
n a été écrit dos containes d'ouvrages sur Ia physiono-

mie, Ia physiognomonie, les mouvements ·d'impression, Ie
geste, l'institution des signes, le mécanisme cle Ia physiono-
mie humaine, l'anatornie des exprcssions, l'expression des
émotions ... , etc., ctc.

Mais tous ces onvrages écrits duns une forme scientifique
n'onL pOUl' objeL que Ia rechcrche des rapports qui existent
entre 1es mouvemenLs de l'âme et leur expression physique.
Ce sont des amvres purement physiologiques, psychologiques
et mélaphysiques ou le comédien ne trouvera pas Ia moindre
notion de l'art qu'il a le plus d'intérêt à apprendre.

5



6 L'ART ~l[MIQUE.

Tout d'ahord on pouvait croire que les artistes fameux qui
se sont illustrés dans Ia pantomimo devaient avoir laissé eles
regles précieuses.

Encore une désillusion.
Il ne nous reste d'cux que leurs noms ot l'écho lointain de

I'enthousiasme qu'ils provoquaient.
Parlant de Roscius et d'Esopus, célebres mimes romains, .

Cassiodorc les appellc dos hommes dont les mains éloquentes
ont une langue au boul de chaquo doigt.

Ailleurs, le même autcur affirmo que Ia pantomime éclipsa
Ia comédie et môme Ia tragédic.

Sous Auguste , il n'y avail pas une seulo piece suivie qui ne
fut lraduite cn pantomime. Apres le repas, les gens riches en
offraiont Ie spcctacle à lcurs convives .
. L'empereur [éron Ia joua lui-même en publico
Enlin tel élaiL l'engouement de Ia sociélé romaine paur ce

genre de spcctaclo que Tihere Iut obligé de promulguer un
reglement intordisant aux chcvaliers et aux sénatours de Iré-
qucnlcr les éôoles de pantomime.

L'hisloire nous apprcnd encore les noms de Bathylle ct de
Pylade dont lcs partisans poussaient l'cnthousiasmc jusqu'à
fomenter des émeutes pour faire prévaloir Ia supériorité de
leur Iavori.

)Jais cela no nous avance guere.
Tout ce que nous savon ,c'est que ces mimes jouaient avec

un masque SUl' le visage, co qui lcs privait du jeu de Ia phy-
sionomie; et que, dans leu!' accoutrement, ils usaient d'arti-
fice pour se grandir else grossir, ce qui dcvait singulierement
altércr l'harrnonie des proporlions el nuire à Ia vérité du
geste ct de l'attitude ,

Aussi, quand on raconle que Roscius arrivait à traduire par
Ia panlomime lous les discours de Cicéron, sommcs-nous
tcntés de croire que Ia force d'irnagination du puhlic romain
égalail au moins le talcnt de son artisto ·préféré.
D'aulre part, ce qui tendrait à ramcncr Ia puissance

expressive dos mimes anciens à un degré plus vraisern-
blable, c'est qu'ils se donnaient Ia peine de fournir aux
spectateurs l'explication de Ia piece qu'ils représentaient.
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Pour les sénateurs, il y avait des livrels rédigés en grcc :
le canticum ; pour Je peuple, des monologues récités par le
chreur.

Bref, Ia pantomime antique ne nous a légué précisérnent
que des traditions que naus devous soigneusement écarter :
le masque, le grandissement artificiel de l'artiste, le livret
et les monologues explicatifs.

Au moyen âge, Ia pantomime renait en Italie. Mais Lout
ce que nous en savons, c'est que le Pulcinello eu élait le
princi pal personnage.

EuFrance, aux dix-septieme ct dix-huitieme siecles, Ia
pantomima consistait surtout à parodier des pieces de lá
cornédio française et de Ia comédie italienne. Les pcrsonnages
de ces pantomimas, nous dit-ou, chantaient et parlaicnt au
moyen d'écriteaux.

Quanl aux ballets, ils étaient tous mythologiques, dansés
et joués avec des masques. Les rôles étaient désignés par
des costumes de convention appelés habits de caractõres.
Le Vent, par cxempIe, avait un habit de plumes, un moulin
à vent sur Ia tête et un soufílet à Ia main.

Tout cela est bien naíf.
Un inslant Ia pantomime parut se relever avecDébureau.

Les littéruteurs accoururent aux Funambules, quelques-uns
écrivircnt des pieces póur Ia troupe silencieuse qui conservait
les costumes lradiLionnels de Ia comédie iLalienne.

1Iais ainsi que les mimes romains, Déhurcau disparut
sans naus laisser le moindre document SUl'Ia mimique. Nous
no pOUVOIlSfaire que des conjeclures au sujet de son lalent.

En résumé, les mimes célebres qui, seuls, auraient pu n.ous
apprcndre quelquo chosc de Ia panlomime, ne nous oní
ricn laissé.

Eux disparus, lout est à refaire. Les nouveaux mimes
doivcnt rccréer leur art de loutes pieces,

EL pourlant, à toutes les époques, les vrais artistas
n' ont pas cessé de se préoccuper de Ia pantomimc, senlant
confusément que cet arl étrango rccélait, sous une appa-
rence frivole et souvent trivialc, quelque chose de tres
imporlant.
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Beaucoup de tentativas particulieres ont été faitcs ; malheu-
reusement, elles ne pouvaient aboutir à rien de profitable,
n'élant que des tenlatives isolées, rarement renouvelées.

Seul, le Cercle Funambulesque a montré de Ia persé-
vérance et de Ia foi. Aussi nous a-t-il donné des spectacles
mimiques vraiment artisliques, bien capables ele réchauífer
l'ardeur des partisans de ce genre.

Mais en dépit de l'intelligence et des efforts déployés pen-
dant plusieurs années, et malgré quelques brillants succes,
le Cerclc Funambulesque n'a abouti qu'à prouver qUe Ia
pantomime pouvait être un spectacle des plus intéressants;
il a manqué le bul à atteindrc : fonder l'art mimique.

11 s'est éteint ne laissant ni une méthode, ni même les
rudimenLs d'une méLhode.

C'est tellement vrai qu'à l'heure actuelle, un auteur ou
un comédien mis en demeure d'écrire ou de jouer une.
pantomime. ne saurait ou s'adresser pour apprendre les
premieres notions de Ia mimique et que, comme ses -pré-
décesseurs, il serait obligé d'inventer à l'improviste, de tirer
de son propre f'onds eles regles à son usage, selon Ies idées
particulieres qu'il a SUl' ce sujet.

Et l'on ne saurait s'imaginer combien ces idées sont
diverses, oontradictoires, bizarres, saugrenues.

Un littérateur d'uno haute réputat.ion, critique théàtral ,
auleur lui-même de pieces et de pantomimes, était convaincu
que Ia pantomime ne pouvait s'exprimer qu'à l'aide de gestes
purement conven tionnels, et qu' on devrait distribucr au
'puhlic une sorte de dictionnaire des principaux vocables que
chaque spcctateur serait te nu d'apprendre avant le lever du
rideau.

Le docteur Ilacks, auteur d'un livre intitulé : Le Geste, a
SUl' les mimes, et notamment sur les Pierrots, dos opinions
encore plus extraordinaires.

Nous copions texluellement dans Le Geste, page 389 :
« Un bon mime doit avoir au moins 1m ,70 de taille, êtro

« solidement musclé , avoir une circonfércncc tlioraciquo
« de 91 centímetros, un efforl de soulevernent de 95 kilo-
« grammes, une résistance dorsale de 29, une détenLe de



L'ART l\IlMIQUE.

« de jambe de 44, ct 36 centimõtres, au moins, de circon-
« férenco de bras. Son poids ne doit pas dépassor 68\700. »

Malgré tout le rcspcct que nous inspire l'érudition de
M. Ilacks, il nous est impossible de comprcndre pourquoi

. il est si nécessaire d'avoir au moins 36 centimõtros de tour
de bras ot un effort de soulevement de 95 kilogrammes pour
jouer Ia pantomime.

Quant aux pauvres petites femmes qui seraient tenlées
de jouer les rôles de Pierrot, en est-il heaucoup qui pour-
raient justifier d'une résislance dorsale de 29 kilogrammes?

Un peu plus loin , l'auteur du Oeste ajouto cette phrase
vraiment terrifiante pour les mimes:

« On peut dire que tout mime, le jour ou il aborde son
(I." méticr, signe son arrêt de mort à breve. échéance. Le
« viéux mime ri'existe pas et no peut pas exister. »

M. Georges PolLi ost l'auteur d'un systeme ayant pour
but Ia notation des.gestes, qui serait au langage d'action ce
que Ia sténographie est à Ia ,parole.

MalheureusemenL, on se sent pris d'épouvante devanL les
difficullés que ce systernc laisse entrevoir si 1'0n songe que
Ia main seulemcnt, - d'apres les calculs de I'auteur, -
présenle déja plus de huit millions d'aspecls.

Bref, l'art mimique serait étornellement condamné aux
mêmes recommencemenls, aux mêmes tâtonnemenls,. aux
mêmes préjugés et aux mêmes erreursvsi l'on ne se déter-
minait pas enfin à jeter les bases d'une méthode, à forrnuler
quelques príncipes logiques et surtout à définir clairemenL
ce que c'cst que Ia mimique, son róle , ses moyens, ses res-
sources el ses limites.

C'est précisément Ia tàche que nous avons enLreprise.
II rr'était pas facile de voir clair tout d'un coup dans un

art Iivré jusqu'a ce jour à Ia fanLaisie Ia plus 1011e, exercé
au petit bonheur, presquc toujours inconsciemment, et dont
les quelques secrets uti lisés furent ernportés en mourant
par ceux qui les avaient trouvés.

Aussi nous ne prétendons pas avoir échappé complete-
ment à l'erreur, nous ne prétendons pas avoir découvert d'un
seul coup un ensemble de regles définitives. Mais d'aulres
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viendront qui se serviront des premiers efforls, qui corri-
gcront nos fautes et perfectionneront notre essai.

Si imparfaite que soit notre reuvre, elle a au moins celte
chance d'êlre Ia prerniêre. Qu'on lui accorde seulement 1e
mérite d'avoir ouvert une voie de progres à un art néces-.
saire, notre but sem. atteint,



NOTIONS GÉNÉRALES

Le Iangago d'action ou mimiquc cst universel, les mou-
vemenls d'cxpression étant Ies mémos chez lcs diflércntcs
races humaines.

La panlomime, c'cst Ia pieco de íhéátrc jouée en 1angage
d'action.

La mimiqne est l'art de reprocluire par tous ·]es moyens
possiblcs, mais prinoipalernenl par soi-même, avcc son
propre COl'pS, tous les mouvemcnls visibles par 1esquels se
manifeslent les émolions et les sentimenls humains,

La mimique esL l'auxiliaire obligé de tous les arts lors-
qu'ils sont appliqués à Ia représenlalion de l'homme pensant,
sentanl et agissant.

La mimique est surtout I'élément Iondamental du théatre,
élant l'action, c'est-à-dire le langage Ie plus clair, le plus
improssionnnnt et, peul-on dire, le plus contagioux, attendu
que le spectateur qui voit exprimer par Ia mimiqne uno
émoLion plus ou moins intense, se lrouve enlrainé, cn vcrtu
du príncipe d'imitation , à partagcr, à ressentir lui-rnêmc
l'érnotion dont on lui montrc tous les signes.

On pourrait peut-êtrc soulenir que les paroles prononcées
clans une picce nayant pour buL quc dcxpliquer les motifs
de l'action devraiont être considérées comme élémenl secou-
daire.

C'est le conlraire qui a lieu.
La litíératurc s'est élcvéc, cornmc modc d'cxpression, à un

si haut degré de perfcction, eL, en même temps, Ia mimique
cst tellement négligée, que c'est cette dernicre qui passe
inaperçue, et qu'on ne soupçonne méme pas l'importance de
son rôle. .

Mais peu importe Ia place qu'on lui accordo.
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Il ne s'agit que do tirer profit des puissantcs ressources
qu'elle' oflro aux artistas en général, et particulierement aux
comédicns,

Aussi est-ce à ces derniers princi palement que s'adresse
cet ouvrage,

La mimique comprend les altitudes, les jeux de physio-
nomie, Ies gestes; enfin, tons les mouvemenls du corps ; ollo
comprend aussi 10 rire, les pleurs, lcs cris et toutcs lcs
inflexions spontanées de Ia voix.

Les mouvemenls mimiques se divisent en cinq sortes, à,
savoir :

1 ° Les mouoements d' action, qui sont pnrement et simple-
ment les mouvemonts nécessaircs pOUl' accomplir une action :
hoire, marcher ... , etc. ;

2° Les mouoements de caractêre, qui sont permanents et
qui déterminent lc caraotere , los habitudes et Ia qualité d'un
personnage ;

3° Les moucements instinctifs, qui sont sporuanés, involon-
taires, et qui Lrahissenl une émotion, une sensation physique
ou morale;

4° Les mouoements descriptifs ou parlants, qui sont »olon-
taires, réfléchis, composés, et qui ont pOUl' but d'exprimor
une penséc, un besoin,' une volonté, ou de décrire un
personnage, un objct, ou d'indiquer un point, uno direclion.

5° Les mouoements compiémeruaires, qui sont Ia participa-
tion elo tout 10 corps à l'expression signifiée par le mouvement
principal, afin de donner à ceLle cxprossion plus de force el
d'harmonio.

POUl' êtro complete, une exprcssion mimique exige tout
à Ia fois : l'attitude, le jeu de Ia phvsionornic et le geste.

Cependant on pourra, par Ia sui te, faire s remarques
suivantes :

Les expressions de caractero se cornposent surtout d'at-
litudes ;

Les expressions instinctives se composent surtout des jcux
de physionomie ;
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Lcs expressions descriptives ou parlantos se composent
surtout de gestes des mains.

POUl' un comédien, l'art mimique consisle à acquérir :

1° La souplesse et Ia mobilité de son corps, de ses membres
el des rnuscles de son visage ; .

2° La connaissance de tous les mouvements qu'il pout
exécuter;

3° La facilite et Ia précision dans l'exécution de íous ces
mouvements ;

4° La oonscience parfaite de Ia signification de chacun de
ces mouvemenLs.

Nous allons dono commencer par passeI' en revue tous
lcs mouvomcnts que nous pouvons oxécuter avec : notre
corps, nos membres, lcs muscles de notro visage ot nos
mains, en nolant au pêlssage Ia signification de chacun de
ces mouvements.

10US désirons faire plus.
De mêmo qu'on comprend mieux et qu'on se sert plus

justerncnt d'un mot dont on connait l'étymologie , nous
croyons que nous saisirions bien mieux Ia porlée d'un mou-
vemcnt ct que nous l'exécuterions avec une plus grande
exactitude si nous connaissions l' origine de ce mouvement et
sa significalion primitivo.

Nous essaierons done parfois de démêler l' étymologie des
gesLes, ou plutõt nous soumcttrons timidement lcs idées
que nous avons à ee sujet, beaucoup de savanLs illustres
ayant déjà lraité Ia question sans avoir pu se mettre
d'accord.

Parmi les nombreuses théories qui onl éLé émises pour
oxpliqucr les mouvements mirniques, nous avons retonu les
propositions suivanles qui s'accordent le mieux avcc notre
opinion pers rnelle :

« Cc mouvemenl, dit Charlos Boll , est uucommencerncnt
. « d'aetion, à savoir : de l'action préeisément nécessaire pour

« écartcr ou prolongcr une émotion suivant qu' elle estagréable
« ou douloureuse. Les organes du eorps, qui servent à
« l'expression , servcnt d'abord et essentiellement à des

13
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« fonctions, à des actions, et lc signo ou l'expression n'est
« qu'une action commencée. Mõrne chose à dire pour les
« expressions de Ia face: Ia fureur se traduit chez l'animal
« carnassier par un rictus prononcé qui rétracte les levres en
« découvrant les dents : c'cst I'action de mordre qui s'ap-
« 'prête. »

Voici, d'autre part, Ia théorie de Darwin, qu'il appelle :
Príncipe de I'association des liabitudes utiles :

« Les mouvemenls utiles à l'accomplissement d'un désir
« ou au soulagement d'uno sensation pénible finissent, en se
« répétant, par devenir si habitucls qu'ils se reproduisent
« toutes les fois qu'apparalt ce désir ou cette sensation,
« mêrne à un tres faib1e degró, et alors même que leur
« utilité clevient nulle ou tres contcstable. »

Nous croyons, eu effet, que nous pouvons accepter 'ces
théorics, au mcins en partie, à savoir :

D'apres Charles Bell : un mouvoment mimique est le com-
menoement d'une action nécessaire.

D'aprõs Darwin: ces mouvcmcnts utiles , en príncipe,
finissent par devenir habituels.

De là à les employer comme langage il n'y avait qu'un
pas. Et comme le dit Condillac. : les hommes ont pensé à
parler lc langage d'aclion pom se faire entendre lorsqu'ils

.eurent observé qu'on lcs avait entendus.
Dans Ia recherche qui nous occupe, nous cl'oyons dono

devoir conseiller au lecteur de se laisser guider par le prin-
cipe de Yutilite.

D'ailleurs, nous pensons que dans beaucoup de cas, peut-
être même dans le plus grand nombre, l'utilité physiologique
qui exislait primitivement subsiste en<?ore actuellement et
subsistera toujours. Il n'y a pas de raison, en effet, pour que
1es signes de l'envie de pleurer, par exemple (fig. 1), ne soient
pas exactement lcs mêmes chez nos contcmporãins que chez
nos ancêtres les plus rcculés.

Nous avons déjà vu que 1es mouvements mimiques ne sont
pas tous de même nature.

Ainsi, il y a une sensible différence entre l' expression
instinctioe de pleurer (fig. 2), ou il-est évident que tons les
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rnouvements musculaires de Ia face qui concourent à Ia for-
mer s'exécutent spontanément, sans que notre voIonté y ait

, é.••. J>
. ( i"
~

Fig. 1. Fig.2.

aucune part, et même malgré notre volonté, et l'expression
parlarue de mendier, d'api-'
toyer, ou Ia volonté est mani-
feste (fig. 3).

Ici, l' expression est touL à
Ia fois voulue, réfléchie et
cornposée. Les plissemenLs con-
trariés du front, les sourcils
Lout à Ia fois élevés et rapo
prochés, les joues remontanl
et bridant sous les yeux, Ies
Iõvres avancées et hoursou-
Ilées, sont bien le commencc-
ment de l'action de pleurer.
L'inlention est celle-ci: Je
soutTre à en pleurer. Ayez pitié.

D'autre part, les Iêvres qui
s'avancent comme pour un

. baiser, signe suprême de Ia bienveillance, suggerent l'idée
de honté : Soyez bon. Donnez-moi.

Fig. 3.
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Enfin Ia LêLe..qUI s'inclino signific : Je me courbe, je
m'humilic.

Ces expressions ne se manifestent pas nécessairernent SUl'

[e visage du mendiant : il peut les prendre volonlairement
dans le but d'apitoyer; elles sonL coinme un masque qu'on
peut ôter et rernettre. Bref, c'est un langage réfléchi ..

En résumé, nous pouvons dire que les mouvernents d'ex-
pression instinctive qui s'cxécutcnt spontanément dans un
but, probablement efficace, de soulagement, de défense ou de
conservaíion, n'ont jamais varié, qu'ils ont loujours leur
même raison d' être , et que, par conséquent, ils ne demandent
pas d'auLre explication.

A moins qu'on ne tienne à savoir pourquoi le chagrin ou
Ia douleur physique, en agissanL SUl' Lei ou tel nerf, incite à
se mouvoir tel ou tel muscle qui, à son tour, vient compri-
mel' telle glande et délermine enfin Le11egrimace en même
temps que le jaillissement des larmcs.

Mais ce sont là des questione de physiologie dont Ia solu-
tion ne nous semble pas indispensahlo au résulíat que nous
nous proposons.

Tanclis qu'au contraire il nous parait inLéressant d'ana-
lyser les exprcssions par/antes qui sont généralemenl com-
plexes et qui ont pu avoir primitivcmcnb uno signif1cation
plus ou moins dilIérenLe de celle que nous leur prêtons au-
jourd'hui.

Nous observerons encore. que lcs signes instinctifs sout
d'une compréhension directe, immédiate : alors que souvent
les mouvements par/anis sont plulôL suggestifs, c'csí-à-dire
qu'ils n'exprirnent pas expressément Ia chose signifléc, mais
qu'ils Ia suggerent au llloyen de l'association des idées.

Nous prious aussi Ic lecteur de faire altention aux remar-
ques suivanLes qu'il aura maintes Iois l'occasion de vérifier
dans le courant de cetLe étude:

Toutes les exprossions qui, à un degré quelconque, sonl
empreinles d'intelligence el de volonté, telles que: Ia convoi-
tise, l'inquiétudc, Ia méditation, l'effort intcllcctucl, le mé-
pris, le dégoüt, l'horrour, Ia colere, le défi, Ia combaLiviLé,
Ia bravoure, l'orgueil, Ia lutte contre Ia souflrance ... , etc.,
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sout toujours caractérisécs par l'abaissement et Ie rappro-
chemcnt des sourcils, formant à Ia base du front des pIis ver-
ticaux.
En outro, elles sont accompagnées d'une tension des mem-

bros et de Lout Ie corps.
Les expressions ou l'intelligence et Ia volonté sonl momen-

lanémen t inactivcs, telles que : I'hésitation , l'ignorance,
l'étonnement, l'admiration, l'appélence, Ia stupéfaction ,
l'épouvante, Ia souffrance physique extrême, Ia gaieté, lc
rire, Ia jouissance, I'ahurissement, le gàtisme ... , etc., sonl
toujours caractérisées par Ia surélévation des sourcils occa-
sionnant sur le front des plis horizontaux.
ElIes sont, en outre, accompagnées du reIâchement des

muscles eL du fléchissement des membres.
Cependant, on peut ressentir quelques-unes de ces émo-

tions, - celles, par exemple, contre lesquelles iI serait utilo
de réagir, comme : l'anxiété, l' épouvante, Ia souílrance
physique, ....:..tout en censervant encore, jusqu'à un certain
point, Ia volonté de lulter.
Dans ce ca.s, il se forme SUl' le front dos plis contrariés ;

c'est-a-dirc que les plis verticaux subsistent encore malgré
Ia prédominance des plis horizontaux.
Mais Iorsque ces érnotions, acquiérant une plus grande

intensité , paralysent entierement l'intelligence et Ia volonté ,
les plis verticaux disparaissent complêtement.
Toutes les exprossions qui indiquent une détermination,

une aclivité, ou un attrait, comme : admirer, désirer, prior,
persuade r, ordonner, menacer, hraver ... , etc., exigent qu'on
Iasse porter tout Ie corps SUl' Ia jambe qui est en avant et
qu' on tende Ia tête.
Aueonlraire, toutes Ies expressions qui témoignent l'indé-

cision, Ia crainte ou I'aversion, com me : hésiter, douter,
médiler, redouter, s'épouvantcr, mépriser ... , ete., se com-
plõtcnt par lc retrair du corps SUl' Ia jambe qui est eu arrierc.
Toutes Ias expressions d'érnotion intense cntraincnt tou-

jours Ia surélévation des épaules.
Les eomédiens comprendront aisément que, s'ils peuvent

abandonner aux mimes proprement dits Ia plupart des
L'ART ~IDJlQUE. 2
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oxpressions volonlaircs OU rélléchies qui' ont pou.r but de
suppléer à Ia parole, ils ont, au contraire, le plus grand
inLérêt à éLudier el à se servir de toules lcs expressi.ons
instinctives qui conLribuent si puissamment à vivificr Ia
parole en lui dannant plus de clarté , de force et de chulour.

Naus dirons encare, pOUl' finir, que, à part quelquos signos
indicatifs et descriptifs peu nombrcux , les mouyemenls
mimiques n'expriment que des verbos, rien que des verbes .

.'.
r

;. "



EXERCICES D'ASSO UPLISSEMENT

Dans 10 langage d'action, aucime parlie du corps no doit
restar indiLTérente.

Fig.4.

Il ne suffit pas de faire des gestes et des jeux de phy- ~ ~eBC/Jq~-~o::=::; •••.

~ Bibliothcca ~
*4Pital
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sionomie; pour êLre com plete , une cxpression exige le
concours de tout le corps et de tous les . membres. C'est
de Ia participation harmonieuse de tous nos organes 'que
dépendent Ia grâce, Ia clarté et Ia puissance de Ia mimique.

~»------ ••~~--------~.~~~~~~.--------~~._------~

-,
~I.'

'"

-zA·~·'·"·
Fig. 5.

Un comédien doit donc êlre souple , leste) adroit et gra-
cieux. En outre, il doit être SUl' de son équilibre; cal', ainsi
qu'on le verra par Ia suite, Ia plupart des attitudes, pour avoir
toule leurforce d'expression, demandent que le poids du corps
ne repose que SUl' une seule jambe.
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Le meilleur moyen d'acquérir ces qualités, c'est d'étudier
les premiers exercioos de Ia danse, à savoir :

Les dégagés à torre (fig. 4);
Les dégagés à Ia demi-hauteur (fig. 5);

Fig. 6.

Les ronds de jambe (fig. 6) ;
Les pliés dans les cinq positions (fig. 7).
Ces exercices exéculés pcndant quelquo temps d'une

maniere suivie , et renouvelés par Ia suite de temps à autre,
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donneront à I'artiste dcs Il~ilés préciouses qu'il conservera
toujours,
Il nc s'agit pas d'apprendre véritahlement à duns;r, - ce

qui ne nuirait pas, d'ailleurs, - mais sculemenL d'acquérir
l' équilibrc, lu sú zeté el l'harmonic dos mouvcmenls.

~ .,.4---- ---
~

Fig.7.

En quelqucs lcçons, un professem de danse vous cnscigncra
ces exercices. Nous n'enlreprendrons donc pas de les décrire.
Il suffit que nous les indiquions en les rccommandant expres-
sérnent.
Les prcmiors jours, ces exercices vous cccasionnorout quel-

ques douleurs duns lcs jambes; mais ce légcr inconvénient
ne tardera pas à disparaürc.
Ce qui nc disparaitra pus, ce sont les avunlages qui résul- .

teront certaincmení de vos efforts.



EXAMEN DÉTAILLÉ
DES MOUVEMENTS DU CORPS ET DES MEMBRES

Des jambes.

Si vous vous tenez debout, -
les jambos droites, - les talons
se touchant, - et le corps por-
tant également SUl' les deux

jarnbes (fig. 8), vous obtenez des
atliLudes concourant aux expros-
sions suivantos :

Modeslie.
Tim.idité.
IlumiliLé.
RespecL
Passivité.
ServiliLé.
ALlenLe respeclucuse.

•

I

Fig.8
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Debout , - le
jambes, - mais
l'impression :

corps reposant également sur les deux
les pieds écartés (fig, 9), vous donnez

D'un marin.
D'un cavalier.

D'un lourdeaud.
De Ia vulgarité.

~

.- .'- -~

J~ \
4)

Fig. 9.

,
D'un homme habitué à porter de lourds fardcaux.
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La même attitude que Ia précédente avec, en plus, le flé-
chissement (fig. iO} indique:

La fatigue. La vieillesse.
La faiblesse. L'ivressc.
En général, Ia crainle de perdre I'équilibre.

Fig. 10.

Si vous vaus tenez debout, - face au public, - Ies deux
pieds touchant le sol, - mais le col'ps ne raposant que SUl'

25
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une seule jambe, vous obtenez des attitudes plus gracieuses,
pIus actives et plus expressives.

Si le corps repose sur Ia jambe qui esl du côté opposé à

Fig. 11. Fig. 12.

l'action (fig. 11), vous avez une altitude d' attente indifférente.
Si, au contraíre, le corps est porté sur Ia jambe qui est du

côté de l'action (fig. 12), vous avez une altitude:

Active , Attentionnée.
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Si, parlant au public ou it un partenaire , voLre COl'pS repose
égàlement SUl' vos deux pieels placés SUl' une même ligne
(voyezles figo 8 et 9), vous avez I'auitude Ia moins expressivo

o

Fig. 13.

et Ia moins commode, cal' vous ne sauriez porter volre corps
en avant ou en arriare sans risquer de perelre l'équilihre.

Au conLraire, si vous portez un pied en avant, vous pouvez
imprimer à votre corps des mouvements d'avancement ot de
recul d'ou résulteront eles attitudes d'un puissant eflet.
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En portant votre corps sur Ia jambe qui est en avant,
(fig. 13), vous obtenez des attitudos concourant aux expres-
sions snivantes :

'.

/L\~~-------------------
Fig. 14.

Observar.
Porsuadcr.
Ordonncr.
Mcnacer.
Braver.
Lutter.

Admirer,
Désirer.
Demandar.
Supplier.
Vouloir.
Affirmer,
Prorncltre.
En général, loules los expressions empreintes de volonlé.
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Fig,20,

qUi' vous arri viez cnliu à vous diriger avcc faciiilé dun poinl
détcrrniné à un aulre point diarnétralemont opposé.

C'est surtout cn répétant cet exercice que vous apprécieroz
l'avantage qu'il y a à ne reposel' que SUl' une sculo jamhe ,
ceuo alLiLude vous permcuant de préparer lc départ.

Quant aux mou"emenLs violenls Lels que: courir, auter,
danser, nous ne pouvons faire ici qu'une seule recommanda-
liou , c'est qu'ils doivent êlre exécutés SUl' Ia poinLe du picd ,

Plier Ics deux genoux ~l Ia fois pour s'agonouilloi-, c'cst, à
uu certain moment, pordro forcémcnt l'équilibre et frapper
le sol avcc hruit. Ceuc maniêro n'cst done à employer que
pOUl' produire un errel cornique.

Pour s'agenouilJer avcc graco, il faut faire un pas, porter

tout lc corps sur Ia jambo qui esl en avant ct 1')' maintenir
jusqu'au moment OÚ le genou de Ia jambe qui est resté en
arriere aura touché le sol (fig. 19).

Pour ramasser un objet, si vous pliez en même ícmps les ~ M BCI/q:,~-~gRib .ntnRca ~
* ---
~jJltal t~~----
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deux jambes, vous avez falalement, pendanl un instant, une
tres vilaine posture (fig. 20); surtout pour une femme.
II faut procéder comme pour l'agenouillemcnt ; c'est-à-dirc

Fig. 21.

laisser porler tout Ie poids du corps sur Ia jambe qui plie
(fig.21).

Les positions assises sont trop nombreuses pour être toutes
examinées. Nous devons nous horner à faire quelques obser-
vations générales.

Éviter Ia raideur da torse et Ia symétrie des membres,
Éviter lo grand écarlement des genoux.

Être assis tres droit, Ies coudes serrés au corps, les genoux
sur une même ligne et serrés l'un conlre I'autre, c'est
exprimer:

La timidité.
L'attento respectueuse.

Et si vaus êtcs- assis sur 10 bord de volre siego (fig. 22),
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YOUS donnez Ies mêmes expresslOns, mais poussées jusqu'au
comlque.

Fig.2i?

Si vous êtes assis, lo huste renversé et Ies jambes Ires
écartées (fig. 23), vous donnez l'impression :

De Ia vulgarité.
Du sans-gêne.

De l'impudeuce ,

Si vous êtes assis, les jambes écartées, Ie huste en avant et
Ies coudes appuyés SUl' vos genoux, vous offrez l'aspcct d'un
homme g-rossier, sans éducation.

En somme, ces deux dernieres altitudes ne peuvent
convonir qu'à des personnages três comrnuns.

Quant aux saluts, nous n'en parlcrons ici qu'au point de vue
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des mouverucnts des [ambos, laissant de cóté les saluts farni-
hers, discreta, protccleurs, dédaigneux, impcrtinents ... , etc.,

Fig. 23.

J
(}

qui sont caraclérisés précisément par ceei, que les jambes n'y
prennent aucune parto

Un salut cérérnonieux se compose, pour un homme, d'un
mouvement préparatoire et d'un mouvement de salul.

Ayant les pieds SUl' une même ligne (nous avons déjà vu
que cctte position signifie le rcspoct}, le mouvement prépara-
toire consiste à écarter un pied de 25 ou 30 centirnõtros
(fig. 24), et de portor toutIe corps SUl' Ia jambe qui vient de
s'éloigner (fig. 25).

Le mouvemenl de salut consiste simplement à rapprochor
10 picd resté lihre de celui qui supporte 1e corps, les talons se
heurtant légeremont. .
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I L'incIinaison de Ia Lêledoit avoir lieu immédiatement apres
Ie l'apprOchcmellt des talons (fig.26).

Fig. 24. Fig. 25.

Le plus ou moins de respcct impliqué dans lc salut ne
dépond que de I'acccntuation dn mouvomcnt de Ia tête,

Pour une fcmme,Ies mouvements préparatoiros sont exac-
temcnl Ies mêmes que pour un homme (voyez les figo 24
et 25).
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Les mouvements elu salut consistent à faire un pas en
arriere de Ia jamhe restéo lihre (fig. 27); ele ramener tout le
poids elu corps SUl' ceLLederniere (fig. 28) ; de fléchir cetle

. ,

Fig.26. Fig.27.

jambe (fig. 29), et enfin, de se redresser en ramenant le pied
qui était resté en avant.

Le buste et la tête doivent reste r droits.
Le degré de respect est exprimé par Ia Ilexion plus ou

moins prononcée de Ia jambe qui supporle le corps.
A observer que dans lo sa1ut de l'homme, le corps se



L'AR'l' l\mIIQUE. 41

déplace une fois ; dans lo salut de ia femme, lc corps se
déplaco deux fois.

Fig.28.

Une femme no doi t inclinar Ia têto et le huste que 101's-.
qu'elle salue élant assise.

Toutefois, étant dcbout, ello peut faire certains saluts ele Ia
Lêle.ot du buste; mais alors les jambes ne hougent point.

Un salut comique s' exécuto paI' une sél'le de coups de pieds
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en ari'iere, eu Irottant énergiquernent le sol, chaquo coup de
pied alternant avec un violenl mouvcment de la tête et da tOl'SC.

C'est le salut du paysan.
Une femme de la campagne peull'employer aussi.

Fig, 29.

Pourtant, si ellc cst jeune et genlille, il est préférable
qu'elle fasse lo salut de Ia soubrette qui s'oxécuto ainsi :

Premier temps : Ia jambe gauche portée en ar riere, tout le
poids du coI'ps rcstant SUl' Ia jambe droite, fléchissement des
deux jambes en même temps ;



L'AHT 3IUIIQCE.

Deuxieme temps : les [ambos se redressen L el le picd
. gauche revient à aa premiare position, pres elu picd droil ,

Le tout eu dcux mouvement tres vifs.
Le huste et Ia Iéto rcstenl droits.

Fig.30. Fig. 31.

A remarquer que pendant tout Io salut, le poids du corps
est reslé SUL' Ia même jamhe.

Les jamhes peuvent encero cxécutcr quelques mouvements
qui sont fort cxpressifs; Ics voiei :
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Les deux jambos tres serrées, un genou rccouvrant I'autr e
à moitié (fig. 30) complctcnt dos attitudes exprirnant :

Toutes les souífrancos physiques.
PIus particulierement le froid. .

La honto.
L'humilité.

Fig. 3~.

La même altitude, avec les jambes moins sorrécs, est un
mouvernent de pudeur (Ilg. 31). .
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La même attitudc, une jambe levéc, rccouvrant I'autro
(fig. 32), exprime:

La crainte d'un chiem.
D'un coup porté bas.
Ií'un danger venant d'en bas.

Du pied.

L'action de s'essuyer Ies pieds exprime, par suggesLion :

Il pleut.
Jo suis trempé.

Il y a de Ia houo.
IIfait un temps afTreux .

Tapoter du pied signifie :

Impatience.
Irritation.

Il ne viendra dono pas ?
Cela ne finira dono pas '?

Frapper du pied complete Ies expressions suivautes :

J'affirme.
Je veux.
Je prends.
J'écrase.

.Ie suis furieux.
Il est tomhé.
Toutes Ies interjections.

Avancer un pied, pUIS le retiror. Significalions:

J'hésite.
Je n'ose.

Je crains .



Du torse.
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Le lorse courhé (fig. 33) concourt à exprimer :

Fig. 33.

Timidité.
Doute de soi.
I1umilité.
Hypocrisie.
Honle.
Remords.

Préméditatio n.
Dissimulation.
Appréhension ,
Terreur.
Vieillesse.
Souffrance physique.
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Lc Lorsc rcnvcrsé I fig·.:34) :
Bicn-êlrc.
Sécurité.
Faluité.
Morgue.
Insolence.

l~ig. 31.

Orgucil.
Dominalion.
VolontB.
Défi.
Révolte.

Fig. 35.

Lo torse incliné à gauchc ou à droite (fig. 35) :
Complaisanoo. Coqueltcric.
Déférence. Désir de plairc.
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Le torse tourné (fig. 36) :

Fig. se.

Attention.
Prudence.

" Mé'(iance.
Crainte.
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Du ventre.

Nous n'avons pas à nous occuper des dimensions du
ventre, mais seulemenL de ses moyens d'expression, et l'on
aurai t tort de croire que les plus gros sont les plus éloquenLs.
C'est plutôt le contraíre.

Ce n' est que par Ia maniero de porter son ventre qu' on
peut lui faire exprimer quelque chose.

11 n'y a que deux manieres :

Poussé en avant.
Rentré.

Lc ventre poussé en avant, étalé avec une sorte de
complaisance , complete tres heureusement les expressions
signifiées par le torsc renversé (voyez figo 34).

Le ventre rcntré donne plus d'intensité aux expressions
signifiées par le torse courhé (voyez figo 33).

Un comédien aurait le plus grand tort de négliger ces
deux mouvements dont il peut tirer dos effets rapides, tres
caractéristiqucs.

D'aillcurs, au théàtre , rien n'échappo à l'eeil du public ;
tout mouvement logique, si petit soit-il , est immédiaternent
saisi, compris et apprécié.

Des épaules.

EfTacées, faisant saillir Ia poitrine : ce mouvemont complete
ct accentue Ies expressions du torse rcnvcrsé ot du ventre
proérninont (voyez figo 34).

Portées en avant, faisant rentrer Ia poitrine : complérnent
du torse courhé ot du ventre renlré (voyez figo 33).

Les épaules portées en avant el surélevées, Ia tête s'on-
fonçant (fig. 37) :

Ce mouvement cst l'un des plus expressifs et des plus
fréqucmment utilisables qu'il y ait dans Ia mlmlque. 11

L'ART :-'IBfIQCE. 4
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concourt à exprimer depuis les sentiments les p1us doux
jusqu'aux émotions les plus exLrêmes et les plus diverses.

Fig.37.

Nous pensons qu'il signifie surtout I'exces dans la sensaLion,
quello que soit Ia naturo de Ia sensation.

L'admiration. Le ravisscment.
L'extase. , Le désespoir.
Le désir. La honte.
L'amour. La furem'.
La priõre. La sLupéfaction.
L'exlrême jouissancc. L'épouvanto.
L'exLrême souffrance.
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L'élévation rapide, d'une ou des deux épaules, concourt à
expnmcr:

Allons donc!
Quelle plaisanlerie!
Qucllc bêtise l

C'cst absurde!
Invraisemhlahle.
Dénigrement et moqueric.

}
{)

\
~

Fig. 38.

Lc mêmc mouvemcnt, plus lenl, exprime:

Cela me fait pitié.
Je ne daigne pas répondre.



52 L'ART l\IL\HQUE.

Les épáules, ires élevées et sóutenues un instant (fig. 38),
donnenL les expressions suivantes : ,

Jo doute. Peut-être.
J'ignore. C'est possible.

Les épaules élevées et arrondies:

Que c'est lourd !
Quel fardeau I

Légers mouvements alternés des deux épaules, en avant
et en arriere , avec expression mu tine d'enfant gáté :

Non, je ne veux pas. "b houde.
Je ne veux rien savoir. Je m'entête.

Les mêmes, mais tres alanguis :

Jc ne sais cc que j'ai, Je me sons tout dróle.
Je suis énervé.

Insouciance.
Étourderie.

Laisser-aller,

Les mêrnes, avec violcncc :

Jc lutte.
Je me délivre.

Je me fraic un passage .
Je me décharge d'un joug.

Un coup d'épaule cn avant :

J'enfonce .
.Terenverse.

Des bras.

Pendants, abandonnés Je long du corps. Position naturelle
pouvant accompagnel' les expressions suivantes :

Indifférence. Lassitude.
Rcpos. Accablemenl.

Ballants :
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Écarlés du corps. Position ridicule, accompagnant bien Ia
position analogue des jambes (voycz figo 9).

Fig. 39.

L'avant-hras relevé, les coudes en dehors (fig. 39) :

Maniérisme.
Affectation.

Fatuité comique.
Désir de paraitre gTacieux.
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Reposant SUl'Ies hanches (fig. 40) :
Position d'auente, recommandahls surtout pour les

femmes.

Les pouces dans lcs entournures du gilet (lig. 41) :

Assurance. Indépendance.
ConLentement de soi-même. Humeur gaie.

Un poing SUl'la hanche (voyez figo 11) : .
POUl;être harmonieuse et logique, cette posiLion exige que

Fig. 40,. Fig. 41.
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ce soit le poing droit si Ie corps repose sur Ia jarnbe droite.
Expressions :

D'attentc. D'indifférence.

Fig.42.

Mêrne contenance avec un renversement de Ia tête plus ou
moins accentué. Expressions :

De suffisance.
D'arrogance.

En principe, le repos du poing
li eu du cóté opposé à l'action.

De défi.
De bravadc.

sur Ia hanche doit avoir
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A noter cependant que l'infraction à cette regle donne, par
opposition, plus de force à l'expression du dédain et de I'in-
solence (voyez flg. 34).

Les deux poings sur les hanches, quelle que soit Ia jambe

Fig.43.

SUl' Iaquelle on repose : mêmes expressions que pour les
attitudes précédentes; mais moins heureuses, à cause de Ia
symétrie.

Les deux bras posés SUl' Ia poitrine , l'un soutenant l'autre
(fig. 42) : Position d'attente , Réflexions.
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Un bras sur Ia poitrine , servant de support à l'autre bras
qui soutient le menton (fig. 43) :

Précccupation.
Effort in tellectuel.

Fig.4.4..

Même position dcs bras, une main soutenant lajouc, l'indox
allongé sur Ia tempc (fig. 44) :

Méditation profondc. Perplexités.
Prohlerne difficilc à résoudrc.
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Même position , Ia main ouverte soutenant Ia tête
(fig. 45)

Angoisse.
Embarras extrême.

Tempête sous un cràne.
Torlures morales.

Fig.45.

A remarqueI' que cette série d'attitudcs graduées tire
surtout sçm éloquence de l'inclinaison progressive de Ia Lête
qui parait s'alourdir sons le poids quasi matériel d'un senti-
ment d'inquiétude de plus en plus grave.



L'ART l\InllQOE. 59

Une main enserrant Ia têle un peu renversée , l'aúlre bras
allongé, s'éloignant un peu du corps (fig. 46) :

Fig. 4.6.

Que faire?
Que devenir?
~Ia tõte éclate!

C'es t à devenir fou!
Tout est perdu!
Désespoir.
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Les deux mains enserrant Ia tête (fig. 47)
l\1êmes expressions que les précédentes, mais beaucoup

plus accentuées.

I
A-

:Fig. 47.

Les deuxmains ouvertcs ou fermées comprimant les tempes,
la tête tres rcnverséo (fig.48) :

Les mêmes expressions portées à leur maximum d'inten-
sité.
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Les bras croisés SUl' la poitrine.
Cette position ne signifie véritablement que:

Inaction momentanée.
Confiance en soi.

Fig. 48.

Néanrnoins, dans cerlains cas, elle peut sigriifior :

Dédaigner un danger.
Braver une menacc.
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Pondants et serrés au corps : cette position complete l'atti-
tudo dos jambes rapprochées sur une même ligno (voyez
figo 8).

Repliés @lserrés au corps : ce mouvement sert à compléter
10s exprossions esquissées par les jambes serrées, un genou
rocouvrant l'aulre (voyez les figo30 et 33).

Fig. 49.

Réunis par les mains SUl' le dos:

Sentiment de sécurité.
Êlre comme chez soi.

"
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Les mains dans los poches n'expriment qu'une choso :

Qu'on se permet une tenue inconvenante."

63

Étendus en arriere , une jambe et le haut du corps portés en
avant (fig. 49) :

Tirar. Trainer.

Fig. 50.

Placés en avant, même position des jambes et du corps
(fig. 50) :

Pousser.
Repousscr.

Faire reculer.
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En guirlande, au-dessus de la tête (fig. 51) :

~-
.Fig. 51.

Danser.

Que la fêle commence.
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Un des bras arrondi et présenté de côté (fig. 52) :

Offrir :son bras.

\\
'-- j) ~~~

Fig. 52.

En corheillc, devant soi (fig. 53) :

Poder une brassée.
L'ART MDIIQt;E.
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Mêmo posilion, plus pres du corps, un coude pIus élevé
que l'aulre (fig. 54) :

Fig.53. Fig. M.

Tenir un enfanl dans ses bras.
Et par suggostion :
Un enfant.
Une mõrc.

' ....
. 1

I •.••~\ " :' I,'
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Un bras arrondi à Ia hauLeur de Ia tête (fig, 55) :
Menacer quelqu'un d'un revers de main ,

. I ,

---_ ......•.~..•...~--- --~~..=;~ .....~--

Fig.55. Fig.5ô.

L'avant-bras porté horizontalerncnt à Ia hauteu r dcs
sourcils, le regard passant dessous (fig. 56) :

Crainte d'un coup à Ia LêLe. Honte.
Confusion.

Un bras replié, le coude violernrneut projeLé en arrierc :
Laissez-moi done tranquille. Làchez-moi lc conde.
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Le mõrne mouvemení cxécuté altcrnativement par les deux
bras :

J'ai joué des coude . Je me suis délivré.
Jc me suis frayé un passage. Débarrassé.

Les coudes batlant comme des ailes :
Qui a des ailes.

Les autres mouvemenls des bras ne servanl qu'à accom-
pagner les mains, nous n'en parlerons pas ici.

De Ia tête.
r~levée (fig. 57).
Cc mouvement concourt à cxprimer toutes les nuances

du sentiment justo ou exagéré qu'on a de sa propre valeur :
Dignité. Assurance.
Orgneil. Bravcurc.
Volonlé .

.~

!~,.-;~ ~\~\
r'o

-;» >~{~J
j l

Fig. 57. Fig. 58.

l~levée et un pen rcnvcrsée (fig. 58): exagéraíion des
cxprcssions précédentes, el cn outre :

Fatuité. Révolte.
Morgnc. Autorité.
Insolence. Sévérité.
nsn. Intrépidilé.

Co mouvemenl complete l'auitudc de Ia figure 34.
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Plus ronversée, avec abandon et les yeux fermés (fig·.59' :
Faiblesse. Évanouissemont.
Défaillance. SouITrance.

Fig .. 59.

Penchéo en avant et
44 et 45) :
Inclinées SUl' l'épaule

Gráce.
Coquelterio.

Tres inclinée :
SommeiL.

Fig. 61.

Tournéo (fig. 61) :
Attention.

Fig. 60,

trcs ponchéo (voyez les figures 43,

(fig. 60) :
Désir de plaire.
l\fignardise.

Abandon.

\
~\

69

Fig. 6i.

Observation.
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Lc même, les épaules surélcvées (fig. 62) :
:\Jéfiancc. Craintc.
Appréhension. Terreur.

Fig.63. Fig. 61.

Tournée ct renvers ée (fig. 63) :
Ilauleur. Bravade.
lnsolence. Défi.

Droitetet enfoncéo (voyez les figures 37 et 38) :
Enfoncéc cl penchéc en avant (fig. 6-:1:) :

Égaremcnt. Préparation à ia lullc.
Sensation de Ia hête aux abois. Férocité.

v

l

Fig.65. Fig. 66.

Enfoncéc et renverséc (fig.
Stupéfaction.
Épouvantc.

65) :
Vision terrifiantc.
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Droite et portéo en avant (fig. 66) :
Nous rccornmandons loul particuliei'ement l' étude de ce

mouvement, qui est dos plus expressifs. II sert à peindre
dcpuis Je plus Iégcr . entiment ele politesse jusqu'aux plus
violentes passions.

Il complete d'ailleurs, cn les accentuant, presque loules
les exprcssions esquissécs par Ia surélévation des épaules
\voycz figo 37) :

En outro, ce mouvemcnl indique toujours un désir, une
volonté.

~ ~

r-J \.....-., ".,.........., ~
~ ~ A'T' .A'JI"-

<:» -.../ '-- ~

~~
~~

S .
Fig. 67. Fig. fi .

Droitc, de face, portée de côlé (fig. 67):
Écouter.

A vec un simple changemcnt dans Ia
di rcction du regard (fig. 68) :

Entendre.

Droite et rejelée en arriere (fig. 69)

Vexation , Répulsion.
Mépris. Ilorrcur.
Dégoút.

(

••) f

Fig. 69.
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Expressions parlantes :
Léger mouvement en avant :

Oui. ""
Salut familier.

Ou impertinent.
Ou d'entente.

Acquiescement.

lnclinaison accentuéc, entralnant le buste :

Salut cérérnonieux.

Salut amical.

lent, entrainant le busto,
mêmes exprcssions.
en avant :

Encouragement.
Approbation.

Tonrnernent de droite à gaucho et de gauche à droite :

Non.

Ilochements, ou inclinaisons répélées d'une épaule à
l'autre :

Désolation!
Désapprobation.

Les mêmes, Ia têle

Que c'est beau!
Enthousiasmo l

renversée :

Exlase.
Délire ,

~'1o\lvement lent de bas en haut et de haul en bas, entrai-
nant les épaules, en suivant le jeu de Ia respiration :

Hélas!

lnclinaison SUl' l'épaulo

Consentement.

Lo même mouvcment , plus
donne avcc plus de gravité les

Légers mouverncnts répétés,

Oui, oui.
Três bien.

Quel malhcur !
Que c'est triste!



EXAMEN DÉTAILLÉ
DES MUSCLES DU VISAGE

Des joues.

Tres rentrécs (fig. 70) :

Maigreur. Miserc. Maladic.

Un peu moins rcntrées, mai-s avcc allongemcnt du visago
(fig. 71) : .

Être penaud.
Pris au piege.

Fig.70.

Tourné cn ridiculc.
Avoir perdu.

Fig. 71.

Gonflées (fig. 72) :

Gros, gras, joufflu.
Bien portant.

Les mêmes, en mãchant :

A voir la bouche pleine.

Fig. n·

Prospérité ,
Imporlance .comique.

Être gourmand.
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Remontées aux pommeltes et
plissant sous les yeux (fig. 73) :

Dénigrem en t.
MécotllenLemenL.
Méfiance.
Ceci est mauvais.
Vous me faites de Ia peine.
Je suis désillusionné.
Cela tourne mal.
Critique amere. ,Fig.73.

A rcmarquer que ce mouvement des joues est lo com-
mencement de l'action de pleurer.

Du nez.
Dilatation des narines (fig. 74) :

Flairer.
En outre, ce mouvement se fait involontairement dans

beaucoup d'émotions excessives.

Fig.74. Fig. 75.

Retroussement des ailos du nez (fig. 75) :
Cela sent mauvais. Je vous méprise.
Mes atraíres vont mal. Fi, fi, c'est ignoble!
Je flaire un píege. C'est dégoütant.
Il faut se méfier. Toutes Ies injures.
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~\ remarquer que le dégoüt physique provoqué par une
mauvaiso odeur et le dégoüt moral causé par un fait qucl-
conque se manifestent de Ia même manierc.

De Ia langue.

Épaissc, hors de Ia houchc :
]~lre pendu.

Tiréc rapiderncnt :

Garnincrie.

Faisant le tour des levres :

Gourmandisc.
Tentation.

Posée sur un coin de l~ bouche et morduc :
Application comique.

Des màchoires.

Mouvemenls mesurés :
1láchcr.

Petils mouvernonts vifs, les denls de devant se roncou-
trant, ct les levres relroussées :

Grignoter.

Et par sllggestion :
Une souris.
Un rongeur.

S'ouvrant et se refcrmant avcc force :
Mordre ,

S'entrc-choquant, les levres ontr'ouvertes :
Avoir froid.
Grelotter.

75
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Denls serrécs, Ievrcs rotroussées, violents mouvernents de
Ia lête :

Déchirer une proic.

Découvrir Ies dents eu rctroussant les levres, et les indi-
queI' du doigt:

Les denls.
Lcs levros ferrnées et re ntrées, agiter les màchoires dans

le vide :

Il n'a plus de dcnts,

Les mâchoires serrées avec force, les levres s'étirant en
un rictus : .

Colere ,
Désir de vengeance.

Primitivement, sans douLe :
Désir de mordre.

Les mâchoires ouvertes, les levrcs forternent rotrousséos :
Férocité,
Une bêle fauve ..

Les màchoires três ouvcrtes, les levres naturellcs :

Büillemcnt. Ennui.
Besoin de somrneil.

A remarqueI' dans les
mouvemenls suivants,
qui ont une grande puis-

• sance d' expression , Ia
singul iere diflércnce de
significalion qui résulte
de l'avanccmont ou du
retrait de Ia màchoire
inférieurc.

Mordillerncnt de Ia
le retrait de Ia màchoirc infé-

Fig. 76.

Iõvro inférieure eutralnant
rieure (fig. 76) :

Désappointement.
Encore une difficulté !

J'ai fait une sottise.
Comment me tirer de là?
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~Ieme jeu, en souriant (fig. 77) :

Est-elle jo1ie! Cela ferait bien mon aflairc.
Quellc chance! Ai-je élé adroit !

Fig.77.

En général, auhaine , saLisfaclion inesperee.
"ous pellsons que Ie principe de ce mordillemcnt esL une

précauLion prise pour ne pus trahir soit un désappoinlemenL,
soit une joie.

A remarquer qu'avec le retrait de Ia máchoirc inféricure,
il n'esl guere possible d'avoir une expression méchanLe; elle
cst plutôl hicnvcillantc, mõrno dans Ia mauvaise humeur.

A-~'(Í\ "-

(~ ')V
Fig. 78.

Mordillement de Ia levre supérieure, enLrainant I'avance-
menl de Ia mâchoire inférieure (fig. 78) :

Quel conLreLemps! Il me le paicra l
Je suis dépité. Commenl me venger?
.T'cnrage! Je suis p1ein de liaine ,
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lL est impossible de sourire , et toutes Ies oxpressions sont
forcémcnt cmpreintes d'un caracterc de cruauté.

Fig. '79.

i\lâchoires ontrouvcrtés , ia mâchoireinférieul'e tres
avancée (fig. 79) :

Sarcasme.
i\1épris.
Dégoút.
Hepro ches.

Injurcs.
Menaces.
Fureur.
FérociLé.

Fig. 80.

Le reláchcment de Ia màchoire inférieuro (fig. 80) :

Extase. Jouissance. Ignorancc. Épouv.mtc. Stupeur.
Gàtisme.
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Des sourcils.
Comme c'est le jeu dos sourcils qui entraine tous Ies mou-

vcmenls qui se produisent SUl' le front, nous n'avons done à
nous occuper que des premiers.
Nous ne saurions trop reeommandcr d'apporter Ia plus

grande aLlention aux mouvemcnls suivants, qui sont pour
Ie langagc mimique d'une
imporlanee capitale.

Élévalion des sourcils ,
furmant sur ~,front
dos ridos hor'izontales
(fig. 81) :

La joie.
La gaieté.
L'adrniration ,
L'appétcnce.
La priere.
L'extase.
La faseination.
La honte.
La couardise ,
L' éLonnemenL

Même mouvement, plus
accentué (fig. 82) :

La stupéfaelion.
L'ahurissemcnt.
L'épouvanto.
L'allolomont.
La torture physique ,
L'extrême jouissancc.
L'éelat de rire.
Lo gâtisme.

,
Fig.8I.

L'ignorance.
L'inintelligence.

A remarquer que tontos
ccs expressions ne repré- Fig. 82.

scnlent que des érnotions puremont instinctives, ahso-
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Sourcils ahaissés ,
fronl uni (fig, 83) :

Gravité ,
Fermeté.
Dignilé.
Aclivité cérébralc.

L'AI1'1' lIInUQUE.

lument dénuées de volonlé et OlI l'inlelligence est mac-
tive.

Fig. 83.

Convoitise.
Inquiétude.
Sévéri lé.
Mécontentement.
Colere.

Sourcils abaissés et
rapprochés, occasion-
nant deux plis' ver-
ticaux à Ia base du ,
fronl:

Volonlé.
Médi talion.
Calcul.
Tristosso.
Anxiété,

Três rapprochés , occasionnant plusieurs plis verticaux
(fig. 81) :

Grande contention d'csprit.
Appréhension Lerrible.
Ennui grave.
Angoisse.
Torture morale.
Révoltc.
Furcur.
Résistance ardente'.

En général, cornbativité
poussée à l'extrême.

A remarquer que ces derniers mouvements n' exprirnent
que des sentiments OlI l'intolligence ct surloul Ia volonté
s'exercen(puissamment.

Fig. SL
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En résumé, les sourcils n' oflrcnt que deux - mou vemcnts ':
l'élévation qui occasionno des ridos horizontales SUl' le front,
et l'abaissemcnt et le rapprochemcnt qui Iorrnont des plis
verlicaux à Ia base du fronL

Cf'S mou'-cmenls sont si ríg-oureusement Iiés.aux sentimcnts
.(ltIl les Iont naitre que, Iorsqu'on est en proie, en mérno
ternps, à deux de ces sentiments contraíres, ils se manifes-

Fig. 85.

II'IJt l'uu ct l'autre SUl' le front par des plissements contraries
(fig. 83).

Voici quelques exemples :
Xous éprouvons une forte souflrance physique (elle se ira-

duit par des rides horizontalos}; mais en ní.ême ternps nous
avons Ia volonté de ré agir con tro celte souffrance (eet efforl
de voloníé est décelé par des plis verticaux).

Xous voyons un clown dont Ics fantaisies excitent _notre
gaioté (ridos horizontales), mais en même temps l'exercice
périllóux qu'il accornpli t nous cause une grando appréhension
(plis vcrticaux). _

On nous apprend une chosc qui nous rcmplit d'étonnement
(ridos horizontales), mais en mêmc ternps, i] nous vicnt lc
soupçon que, peut-être, on se moque de nous, ce qui nous
irrite (plis verticaux).

Invariabloment, ces sentiments doubles se trahíssont par
des plissements contrariés.

6
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Des levres.

Fig. 86.

Pincées (fig. 86):
Pruderie. Vexalion. Mécontentement. -,

Rentrées (fig. 87).
Colere contenue. Méchanceté.

Fig.87.

Fig. 88.

Les mêmes découvrant légeremenl les dcnts (fig. 88):
Désir de Iairc du mal. Cruauté. I-laine.
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Fig.89.

Enlr'ouverles, Ies coins un peu tornbants (fig. 89) :

Dénigrement.
Dédain.

Fig. 90.

Entr'ouvertes, Ies coins trõs tomhanls (fig. 90) :

Mépris.
Dégout.
Amertume.
Injures.
SouiTrances physiques.

A remarqueI' dans cetlc expression que les levros sont
entr'ouvertes parce que le rchroussernent des narincs cntraine
Ia levre supérieure et Ia fait remonter.
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Fig. 91.

Fermées, un seul coin de la bouche tombanl (fig. 91) :
11 veut me trornpcr.
11 me prend pour un niais.
Il menl.
Je trouvc mauvais .
.Ie blâme.
Je mépriso.

A remarqueI" dans les jeux de physionomia, que tous les
mouvemenls oxécutés par un seul des organes doubles, soit
une joue, un mil, un sourcil, un coin de Ia bouche ... , etc.
constituent des apartés.

Naturellement, ces mouvemenls doivent êtro exécutés du
c,?té opposé à celui ou se lrouve le personnage dont on parle ,

Fig.9t.

Les Ievres fermées,
(fig. 92):

C'est laid.
Cela me déplaít.

Ia Ievre inférinuro gonflée et avancéo

C'est désagréable.
CetLe affairc ne me dit rien q vaille.
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Fig.93.

Les deux Ievres avancées et rapprochées, faisant Ia moue
(fig.93):

Apiloyer.
Prier.
Bouder.
Je ne suis pas content.
Jc m'entête.
Jc ne céderai pas.

Fig.94.

Les mêrnes plus avancécs ct un peu souriantcs (fig. 94):

Gronderic bienvcillantc.
Oh ! Ia petite méchanlc.
C'est vilain.
Allez vous cacho!'.
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Fig.95.

Levres ramassées comme pour siffler, ct sourianles, décou-
vrant Ull peu les dcnts supérieures (fig. 95):

Coquellerie. Afféterie.
Minauderic. Désir de plaire.

Fig.96.

Fermées, naturclles, légerement tirées vers les coins (fig. 96) :
Sourire contenu. .

Fig.9í.

Tirées de maniere à faire rcmonter les joues (fig. 97) :
Sourirc.



· .

L'ART l\InUQUE. 8i

Fig. 98.

Le même, d'un seul cóté (fig. 98):
Je mcns. Jo mo moque de lui.
Je 10 trompe. Jo plaido 10 faux pour savoir 10 vrai.

Fig. H9.

Tirées d'un côlé el retornbantcs de l'autrc (figo. 99) :
Sourirc ironiquo.

Fig. 100.

Três tirécs, les màchoircs tres ouvortes (fig. 100):
L'éclat de rire.
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Des yeux.

Fig. 101.

Regard direct, Ia tête étant droite (fig. 101):
Regard naturel.

\ Fig. 102.

Rogard direct, Ia têle élant penchéo (fig'. 102) :
Méditation. Sévérité.
Eflort inlcHcctucl. Malvcillance.
Tristessc, Examcn.
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Fig. 103.

Regard direct, Ia tête étant droite, lcs paupieres à demi
fermées (fig. 103):

Timidité.
Souflrance.
Ceci n'est pas clair.
Doute.
Soupçons.
Méfiance.
Incrédulité.
E ffort i ntellecLuel.
Qui trornpe-t-on ?
DissimulaLion.

A remarquer que lorsqu'il s'agit d'un eífort intellecluel..•
ou d'un sentiment de méfiance, c'est Ia paupiere inféricure
qui remonte en se contractant vers Ies coins, et que les
joues remontenl en plissant sous les yeux.

Au contraire , quand c'est Ia paupiõre supérieure qUl
-est Iàche et reLombanle, iL en résulte Ies expressions SUl-
vantes :

Bonté.
Fatigue.
Ignorance.
IninLclligencc.
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Fig. 104.

Une seule paupiero se fermant à demi (fig. 104) :
11 veut me trornpcr. 11 ment. Je me méfie de lui.

Ce mouvement complete bien les expressions signifiées
par un coin de Ia bouche relombanl (voyez figo 91) et par
lcs levrcs tirées dun scul cóté (voyez figo 98). .

Les dcux veux completemcnt
geste ou l'attitudo :

Un effort de mémoire.
L'ombre,les tériehrcs, Ia nuit.
La souITrance.

fermés exprimenl selon le

Le sommeil.
La mort.

\

Fig. 105.

Une seule paupierc se Iermant (fig. 105):
11 y a du clanger! 11 faut ouvrir l'roil !
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Baltemcnt rapide dcs paupiercs.
Je suis abasonrdi. Quel coup !
J'en ai vu lr~nle-six chandelles. Je ne sais plus ou j'en SUIS.

I

Fig. 106.

Tournant de cóté, Ia tôto rcstant immobile (fig. 106) :
Celui-ci. J'enlends. Je me méfie.
CcIui-Ià. Je guelle. Crainte dissimuléc.

L'expression est confidentielle.

Fig. 107.

Mêmc mouvement,
(fig. 107) :

.Te feins.
Jc dissimule.
J'cspionne.

avec les paupieres à demi baissécs

Je trahis.
IJonte.
IJ ypocrisie.

Fausscté .
Confusion.

~ ~t eJ/~
~ - ~~~ Bibliothec
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Fig. 108.

Les yeux baissés (fig. 108) :

Modestio.
Pudemo

Coup d' mil rapide en haul (fig. 109) :

Mon Dieu ! Quel scandale !
O ciel l .Je prends le ciel à lémoin !

Le même , prolongé :

Eífort de mérnoirc.
Contemplation.

Vision.
ExLase.

Fig. 109.
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COUp d'rail circulaire :

Eux.
Ceux-Ià.
Teus ..

• e peut-on me surprendre.
Je surveille.

Coup d'rnil de bas en haut :

Toiser.
Méprisor.

Insultcr.
Défier.

Le même mouvement, jclé par-dessus l'épaule, accentuc
considérablemenl ces oxprcssions.

Colerc.
Fureur.
Stu péfaclion.

Épouvante.
AJl'olemenl.
Extremo souffrance physique.

Fig. no.

Démesurémenl ouverts (fig. 110) :

De lous les organes, ce sonl ccrtainement les yeux qui
jouent le rôle le plus important, cal' il ne se fail pas un
mouvement mimique instinctif ou volontaire qui ne soi L
accompagné, précéclé el suivi d'un mouvement des yeux.



EXAMEN DÉTAILLÉ
DES l\lOUVEMENTS DES MAINS

li serait fastidieux dexaminer tous Ies mouvemenLs que
nous pouvons exécuter avec les mains et les doigts. D'ailleurs,
nous eu faisons incousciemment une grande quanlité qui
n'ont qu'uno signification vagne et indéterminée, el dont la
plupart n'ont d'autrc but que d'équilibrcr, rl'harrnoniser ou
de cornplétcr des altitudes.

Nous pensons qu'il suffit d'intliquer lcs príncipes qui gou-
vernent Ies mouvements ayant une significalion propre, ce
qui donnera à l'artiste le moyeu de Lrouver lui-mêrnc, selon
ses besoins, touLes lcs nuances de chaque caLégorie d'cxpres-
sions.

Les mouvements.des mains se diviscnt en trois catégories,
ü savoir :
Les gesles índicatifs :
Les gestes descripLifs :
Les gestes acLifs :

qui indiquent l' ohj et.
qui mesurent ou dessinenL l'objel.
qui signifient l'action qu'ils éhauohent.

Gestes indicatifs.

Les gestes indicalifs désignent une personne, un objet, un
point, une direclion.

A part ceux qui servent ü se désigner soi-méme , ils se font,
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bras enlieremcnt déployé, l'index tendu, visant avcc préci-
sion l'objet à indiquer (fig. 111):

Fig. 111.

Toi.
Lui.
Eux.

Ceci.
En bas.
En haul.

Là-bas.
A gauche.
A droite.

Fig. 112.

Le bras replié, l'index dirigé vors Ia poitrine (fig. 112) :
.Te. Moi.

Fig. 113.

L'idée de possession et l'idée d'un moi plus complet s'ex-
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priment par une prcssion plus ou
ouverte SUl' Ia poitrine (lig. 113) :

A moi.
Qui m'appartient.

\16 L'AnT MIMIQUE.

moins forte de 1<),main

Mon ámc.
Tout mon être.

Ce geste exéculé des deux maios donne plus d'importance
à l'expression. '

Fig. 114.

Fig. 116.

Fig. 115.

Fig. 117.
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Fig. 118.

Fig. 119.

Fig. 120.

Les cxprcssions des nombres :
Ln seul (fig. 114).
'n (fig. 115).

Deux (fig. 116),
, q (fig. 117).

Dix: lc précédcnt deus: foix.

Beaucoup : Lc mêrne
sieurs fois répélé.

La moitié (fig. 118).
Un peu (fig. 119).
Pas ça (fig. 120).

plu-
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Gestes descriptifs.

Ils ont pour but d'évoquer I'idée d'une personne ou d'un
objet par Ia description rapide de sa dimension ou de sa

Fig. 121.

forme, lorsque cette dimension ou cette forme' ost suffisam-
ment particularisante.

C'est l'inlérieur ele Ia main qui a pOUl'mission ele préciser
les dimensions et les formes. -

Ce g-este, qui demande une grande vérité, consisteàexécnter
dans le vide les mouvemenLs précis que les mains seraienl

Fig. 122.

obligées de faire si el1es parcouraient réellement, en Ia caros-
sant, Ia surfacede l'objet à signifier.

La plupart des expressions elescriptives en usage no
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demandenl qu'un geste
Petit (fig. 121).
Grand (fig. 122).
Pointu (fig. 123).
Plat.
Rond.

rapide, assez facile à exécuter :
Carré.
Gros.
Mince.
Long.
Court.

Fig, 123•

. [ous no saurions trop reeommander Ia prudenco aux mimes
qui enLrepl'endront d'élargir le cercle de ces gestes descriptifs,
car, dõs que ces derniers deviendront pIus complexes, ils
risquerout de restor inintelligibJes.

Gestes actifs.
lIains pcndautos, s'ouvrant ot se refermant à plusicurs

reprises :
ltnervement.
Commencement d'irritation.

Mains pendantes se crispant ; les poings :
Irritation. Désir de vengeance.

Les poings rcm ontés pres de Ia poitrine :
Préparation au combat.

99
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lancée à Ia hauteur de Ia ceinlure et, soudain, se refermant
avec force (fig. 124) :

Je prends. Je saisis. Je m'empare.

Le même mouvement; mais avec plus de violence, et Ia
main fermée dês le départ :

Je veux.
Je tiens.
Je maitrise.

Je subjugue .
•1'opprime.
J'écrase.

Lancer Ia main fermée et l'ouvrir, Ia paume en dessus :
Jeler au visage. Une poignée d'injures.
Le mépris.

La main ouverte, les doigts écartés, ta paume en dessous,

Fig. 124.

Même mouvement, avec plus de souplesse et de mystõre,
Ia main arrivant ouverle, et Ies doigts se fermant successi-
vemenl :

Voler.

Main verticale, Ia paume en dcdans, à Ia hauteur du visage,
10 bras à demi déployé :

Mouvement envoyant Ia pointe des doigts du dedans au
dehors (fig. 125) :

Partant du front :
Partant des levres :
Partant du creur :

c'est un salut.
c'est un baiser.
c'est un compliment, un hommage.
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Même position; mais le mouvement ramenant Ia poinle
des doigts du dehors au dedans :

Venez. Approchez. Jevous attire ,

:'r\~
I; ~ . J•.~:

,,,

Fig. 125.

Même mouvement, plus large, exécuté des deux mains :
Venez tous.

Même mouvement exécuté avec l'index seulement :
Mêmes significations, mais plus familieres.

, I

-11
Fig. 126.

Les deux hras sntierement déployés à la hauteurdes épaules,
Ics mains ouvertes, les paumes en dedans (fig. 126)

Je vous accueille. Bienveillance.
Venez dans mes bras. Amitié.

Duns Ia même position, les mains partant de côté et étant
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ramenées devant, dans un large mouvement qUI sembIe
ernbrasser tous les personnages présenls :

Ré unissez-vous.

Fig. 127.

Le monvement contraire, Ies paumes en dehors (fig. 127) :
Écal'lez-vous. Dispersez-vous. Séparez-vous.

Fig. 128.

Une main
(fig. 128) :

Dégoüt.
Aversion.
Effroi.

verticale, pres du visage, Ia paume en dehors

Je m'oppose.
Je repousse.
J'éIoigne.

Je me garanlis.
J'éleve un obstacle.
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Lo même mouvement avee les deu x mains pres du vis age :
mêmes cxpressions, plus aeeentuées.

Lo même avee lcs bras déployés: mêmes expressions,
mais beaucoup plus véhérnentes.

Fig. 129.

Les mains s'avançant horizo ntalement, les panmes en
dessous, lcs doigts écartés et erochus (fig. 129): .

Avariee.
Désir de possession.
Tentalion de s'emparer.

Les mêmes, verticalcs, les paumes on dchors :

Férocité.
Bcsoin d'égraLigner, de déchrrcr , de fairc du mal.

Jusqu'à présent, ees gesLes actifs sont purcrnent ot Si111-
plement l'ébauehe de l'action qu'ils signfient. Par eonséquent
ils ne demandent pas d'autre explication.

Mais en voiei d'autres qui sont plus o moins symLoliquos
el donL il nous parait intéressant de recherchcr l'origine.

Tendre Ia main à Ia hauteur de Ia ceinture , Ia paume pres-
que cn dessus (fig. 130) :

Donner sa main (son arme naturellc).
Solliciter Ia main d'un aulre.
OITrir Ia paix , l'allianee.
Témoigner de Ia eonfianee.

103
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Fig. 130.

SigniflCalion acluelle : \
Estime. Amitié, Sim pIe poJitesse.

Fig-. 131.

Le même mouvement, Ia main plus pres du corps et Ia
paume touf à fait en dessus (fig. 131).

Primitivement :
Se préparer à recevoir un objet.

Au figuré :
Donnez-moi. Jc: demande. Accordez-moi.

Par extension :
J'interroge.
Je questionne.
Parlez.

Le même, exéculé avec les deux mains : mêmes expres-
sions, plus avides, pIus pressantes.

.Apprenez-moi.
ExpIiquez-vous.
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Même position de Ia main , avec un mouvement de has en
hauL :

Élever. SouLenir.
Soulever. Supporter.

Le mêmc mouvemcnt, plus rapide :
Leve-toi. Rodrosse-toi.
Debout.

Fig. 132.

Les mains horizontales, les bras déployés, Ies paumes en
dessous (fig. 132).

Primitivemcnt :
Je couvro quelqu'un.
Je garanLis sa tête d'un coup qui lui cst destmé.

Par extension :
Je protege; J'abrite .
.Te prcnds sous ma protection. Je défends.

Le même, les mains venanL d'en haut :
J'appelle les bicnfails du ciel.
Bénir.
Parelonner.

Ce mouvement signifie aussi un pacte :
Qu'il arrive malheur à cette LêLequi m' est chere , si je ne

remplis pas LeI engagement.
Sur sa LHe, je prometa, jo jure, je fais serment.

Mêrne position eles mains, les bras repliés, avec un mou-
vement lent de haut cn bas :

Calmer. Apaiser
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Par extensiou :
Si:1ence. Patience.
ALLendez. Soyez en repos.

Mcme posilion dos mains s'écartant horizonlalemcnl :
Éteodez-vous. Lc sol.
Couchez-vous. Une étendue.

Fig. 133.

Joindre lcs maios devant soi, les paumes se touchant, Ia
pointe des doigts dirigée vers celui à qui 1'on s'adresse
(fig. 133).

Primitivement :
Simulacre des maios liées.
Ahandon des armes naturelles.
J e suis désarrné.
Je me rends.
Je me livre à votre clémence.
Je n'espõre qu'en votre générosité.

Signification acluelle :
Pardon. J'implore.
Grâce. Je supplie.

La pointo des doigts dirigée vcrs le ciel (fig. 134) :
Geste de Ia priero religieuse.
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Lcs dcux mains réunies en forme de vase (fig. 135) :
Action primitive de puiser de I'eau.

Par extension :
Recueillir. Faire provision.
Plein Ies mains. Qui tient dans les mains.

1lig. 13.!.

Fig. 136.

Fig. 135.

Fig. 137.

Une main ouverte , devant soi, Ia paume tournée en
dehors, Ia pointe des doigts en bas (fig. 136) :
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Primitivement :
Montrer ses mains. N'y rien cacher.

Par extension :
Voycz. Je démontre.
Je dis ce que je sais. J'atteste.
C'est la vérité. Je peouve.

Même jeu; mais Ia main ires élevée , Ia pointo dos doigts en
haut (fig. 137).

Les exprossions précédentos plus solenuclles, et en outre:
J'affirme. Je proclame hautement.

Ainsi que pour tontos les expressions, ces gesles oxécutés
avec les deux mains aquiercnt pIus de force ot de véhémence.

Les deux mains pendanles Ie Iong du corps, Ies paumes
tournées vers 10 public :

J'avoue une faute. Je m'accuse.

Fig. 138.

Agiter l'index, pres du menton, Ia face dorsalo de Ia main
cn dehors (fig. 138).

Primitivemont:
Simulacre de hattre avec un hâton.
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Signification actualle :

J e vous menace.
Prenez garde!

Vous serez puni.
Vous aurez aífaire à moi.

r,
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Fig. 139.

-Agiter l'index devant soi, le bras déployé, l'intéricur de Ia
main en dehors (fig. 139) :

Non , non, nono
Ce n'est pas vrai.
Je no veux pas.
Dénégations.

Lo bout de l'index touchant le Iront, pUlS rapidcment
projeté cn l'air , Ia face dorsale de Ia mam cn dehors
(lig. 140) :

Une pensée surgit de mon cerveau.
J'ai une idée!
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Le même mouvement, heaucoup plus lent :

Je me souviens.

Fig. 140.

Les deux index se réunissant :

S'unir.
S'entendre.

S'allier.
S'accoupler.

En résumé, les principalcs lois du langage des mainssont
lcs suivantes :
C'est avec Ia paume de Ia main qu'on décrit nn objet

ahsent, en caressant l' extériorité imaginaire de cet objet.

Les mains vorticales, les paumes en dedans :

Appellent, att~~E:t, accueillent.
_ ,.;"1>"

Les mains vcrticales.Tes paumes en dehors :
.; •• 1o,.,oop, •••••

Éloignent, écáftePh. r;Y9ussellt.
,; ,
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Les mains horizontales; les paumes en dessus :

Demandent, interrogent, élevent, souliennent.

III

Les mains horizonlales, les paumes en dessous :

Couvrenl, protêgent, bénissent, pardonnent, promettent,
apaiscnt.

La main bien ouverte, portée en avant el montrée oslen-
ihlement :

Avoue, démonlre, manifeste, prouve, affirme, proclame.
II r a encore un certain nombre de gestes symboliques

tres connus dont on peut avoir l'occasion de faire usage
en dépit de leur vulg~rité. L'essontiel est de les employer à
propos.

Fairo un picd de nez.
Fairo Ies comes.
Qui a des cornos.
Cela te passem sous le nez.
Sous le menton.

Je me moque de toi.
Fuir.
Détaler.
Mon mil! .

Ces gestes sont trop connus pour que nous enlreprenions
de les dessiner.

Une rccommandation :

Lcs mouvements des mains sont fort expressifs, mais nous
ne saurions trop vivement conseiller de ne les employer, -
eu dehors dos mouvemenls complémenlaires, - qu'avcc
certitude et sohriété. .



EXPRESSIONS COMP-LETES

Nous vcnons d'examiner en détail Ia plupart des mouve-
ments que nous pouvons exécuter naturellement avec nos
membres, les muscIes de notre visage ct nos mains ; et nous
avons onregistré Ia signification de chacun de ces mou-
voments.

Ce premier travail a eu pour résultat de nous renseigner
SUl' les ressources quo nous possédons. Mais ce n' est, en
somme, qu'un inventaire.

Ces mouvements particuliers , examinés séparément, no
sont, pour ainsi dire, que Ies mots de notre langage; aucun
d'eux n'a un sens ªbsolument complet ; le nombre, d'ailleurs ,
en est limité.

Mais il est évident que coso mouvements peuvent s'unir
entro eux, s'associer de diverses façons et forrner des combi-
naisons à l'infini .
. Nous allons donner, à titres d'cxornples, une soixantaine
d'expressions completes dos principales érnotions ; naturel-
loment, nous avons choisi les plus caractéristiques, au degré
le plus intense, afin d' obteni.r Ies signes les plus nets et lcs
pius frappants.

Il cst bion outendu que chacune de ces expressions cst
susceptihle d'une multitude de nuances.

Bien mjsux, Ia plupart do ces exprcssions simples, com-
pletos, peuvent se combine r entre-el les et forrncr des expres-
sions doubies, triplas ... , elc.

On comprendra sans peine qu'il nous était impossibie
d'indiquer loutes les combinaisons réalisahles, Ir. nomhre en
étant illimité.
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D'autre part, nous croyons qu'un trop grand nombre de
figures aurait plutõt nui à Ia compréhension des principes.

C'est donc à l'artiste qu'il appartient de se bien pénétrer
des mouvemonts-qu'il a à sa disposiLion, de leur signification
et de leur puissance , pour, ensuite, les associer et en forrner
les expressions désirées. Il esL certain qu'en s'adonnant
consciencieusement aux éLudes qui précedent , il arrivera
assez vite à exécuter facilement, et presque sans y penseI',
les signes mimiques de toutes les émotions humaines.

Ce n'esl, en somme, pas plus difficile que d'assernbler des
mots pom Iormcr des phrases.

Nous rappellerons encore que, pour qu'une cxpression soit
complete, il ne faut omettre aucun des mouvemenls qui
peuvenL concourir à Ia former. 11 est donc indispensablo de
songer LouL à Ia fois à l'attitude, au geste et au jeu de Ia
physionomie.

Xous ferons observer également que si Ia physionomie
peul exprimer à Ia fois deux émotions, même contradictoires,
comme Ia joie et I'inquiétudc, Ia gaielé et Ia souffrance , .. , etc.,
le gesto ne peut avoir qu'une expression unique.

Nous avons divisé les expressions completes que nous
donnons pour exemples en deux groupes distincts, à savoir :

10 Les expressions cmpreintes de volonté et d'intelli-
gence;
• 20 Les expressions passives ou Ia volonté et l'intelligence .
sonl momentanément paralysées.

Ce qui nous a déterminé à adopter ceLle classification,
c'est que nous avons remarque que, toujours, sans exception,
ccs diílérentes expressions étaient caracLérisées par des signes
três remarquables, absolument contraires , plus ou moins
acccntués, qui sont :

Pour les premiêres : le rapprochement des sourcils formant
des plis verticaux à Ia base du front ;

Pour les secondes : l'élévation des sourcils formant des
rides horizontales sur le front.

Cctte classification, basée sur une manifestatiou constante,
nous parait devoir faciliter l' étude des expressions.

En outre, il se pourrait qu'elle ne fút pas indiíférenle
L'ART :ÚIMIQVE. 8
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aux physiologi.stes qui s' évertuent à résoudre ce problema :
pourquoi tel état de l'àmo se manifeste-t-il toujours et uni ver-
sellement par lcs mêmes signes mimiques?

Nous tcrminerons ces explications par les deux axiomas
suivanLs :

Précisément à cause de Ia puissance du mouvement
mimiqus, ne faites que Ies mouvements strictement néces-
saires ,

La mimique doit se composer :

D'attitudos ; toujours.
De jeux dOephysionomie; souvent.

. De gestes; rarcment.



EXPRESSIONS
EMPREI 'TES DE VOLONTÉ ET D'INTELLIGENCE

-)

Fig. 141.

Salu L
Â,cquiescement.

Mouvemcnts principaux :
Inclinaison de la têtc. - Abaissemcnt des paupieres.

Voyoz l'atlitude (fig. 8).

Moclcstie.
Timidité.



Altitude (fig. 13).
Ce mouvement de Ia tête est des plus éloquents; il indique

presque toujours un désir, une volouté. 11 est aussi Ie signe
de Ia plupart des érnotions violentes.

116 L'ART l\iIi\lIQUE.

Fig. 142.

Intérêt.
Attention.

Curiosité.
Activité.

Mouvements principaux :

Avancement de Ia tête. -- Fixité du regard.

-------==<===~~------
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Fig. 143.

Mêmcs expressions que les précédentes, mais plus mdif-
Iérentes ou plus familieres.

Mouvement principal:

Tournement de Ia tõte.

AtLitudes (fig. 11 et 12).
Cc.mou vement est moins actif quc le précédent. Néanmoins,

on peut tirer de tres heureux effeLs de ce tournement dc tête
(cfíots d' opposition).

-----~~------
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Fig. 141.

Bien veillance.
Déférence.
Galanterie.

MouvemenLs principaux :

La Lête tres tournée. - Le regard dirigé presque der-

EntenLe discrete.
Salut familier.

riere soi.

ALtiLude (lig. 36).
A ohscrver que c'est au mouvement 'd'opposition qu'esl

due Ia sensation de gráce, de mystere et d'inLimité. La
bicnvcillance provient de ce que l' mil est un peu voilé.



IIypocrisie.
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Fig. 145.

Dissimulation.

Mouvement principal:

Le regarcl passant entre les paupieres presque fermées.

A llitude (fig. 40).

A remarquer que c'est à Ia contradiclion qui existe entre
le derni-froncement des sourcils (malveillance) et le commen-
cement du sourire (bienveillance) qu'est due Ia sensation de
fausseté qui se dégage de l' expression.



Fausseté.
Astuce.
Tromperie.

Traitrise.
MaIice.
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Fig. 146.

Mouvements principaux :
,

Paupieres à demi fermées. - Regards de côté. - Rap-
-prochement des sourcils. - Sourire forcé. - Joues
remontées et p1issant sous les yeux.

Attitude (fig. 33).

II est bien entendu qu'une foule d'attitudes peuvent
convenir à cette expression, et que nous ne donnons ici
que celle qui nous parait le plus caractéristique.

Même observation à faire que pOUl' I'expression précé-
dente, sauf que dans celte derniere Ia contradiction est plus
flagrante.
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Fig. 147.

Je mens.
Je trompe.

Je raille.
Je me moque.

ilfouvement principal:

Le sourire d'un seul cõté, faisant rernonter Ia joue et
rapetissant I'reil.

Altitude: quelconque.
Se rappeler que lcs mouvemcnts exécutés ave c un seul

des organes douhles constituení des apartés.



Mouvements principaux :

Tête de face portée de côté .. - Les yeux tournés de côLé.

AUitude (fig. 12) : position inverse.
C'est la direction du regard qui donne une signification

à ce mouvement: Tant que le regard est tourné de côté,
on fait effort pour enlendre; on écoute. Quand le rcgard .
est ramené au public avec l'apparition d'une nouvelle
expression sur Ia physionomie , on entendo

1\12 L'ART l\!lMIQUE.
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Fig, 148.

Prêter l'oreillc.
J'écoute.

Je cherche à surprendre.
Inquiétude.

I
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Fig. li9.

II veut me tromper.
II ment.

Je me méfie.
C'est louche.

Mouvemenls principaux:
Un coin de Ia bouche tombant. - Une joue remonlée,

- rapelissanll' mil.

Altitude quelconque.
Aparlé.

Fig. 150.

Sapristi ! quel contrelemps.
Manque.
J'ai fait une sottise.

Dépit.
Difficulté inatlendue.



Fig. 151.
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MouvemenL principal: 10 mordillernont de Ia Ievre infé-
rieure.

Attitude : 43.
Ce mouvement, qui a pour résultat lo retrait de la màchoire

inférieure, ne saurait donner à Ia physionomie une expression
de méchanceté.

Ce mordillcment exprime aussi qu'on se retient de laisser
éclaíer son dépit, son mécontentement.

Diablo l Il faut se méfier.
11 y a du danger. Ouvrons l'reil l
C'est plus grave que je ne le croyais.

Mouvements principaux : Un mil completement fermé,
l'autre tres ouvert. - Le vis age allongé. - Les levres rape-
tisséos.

Altitude: 46.
C'est encere une exprcssinn confidentielle. L'reil ferrné

indiq ue Ia dissimulation. La bouche rapotisséc manifeste
une surprise contenue. L'ceil tres ouvert proclame le danger.

-----=~~.-------
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~.

Fig. 152.

Inquiétude ..
Soupçon.

Méfiancc.
On me trempe.

Mouvements principaux : Les joues remontant et rapo-
íissant les ycux. - Lcs sourcils rapprochés. - Les coins
de Ia bouche tornhant.

Altitude: 15.
Les yeux rapetissés et rogardant de côté expriment Ia

méíiance dissimulée. - Les joucs remontées, le dénigre-
ment. - Les sourcils rapprochés, l'irritation et l'osprit de
défcnse. - Enfin les coins de Ia bouche tirés vers le bas,
l'amertume et le reprochc.



..
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.•
F.ig. 153.

Sourire ironique.
Haillerie,
Dénigrement.

Sarcasmo.
Mépris.
Cela fait pitié.

Mouvements. principaux : Un coin de ia boliche souriant,
l'aulre coin tiré vers le bas, Les paupieres supérieures un peu
retombantes.

Attitude : 15.
Celte expression est double et contradictoire. Les yeux un

peu voilés et le sourire d'un côté expriment Ia condescendance;
le coin de Ia bouche tiré en bas marque le mépris et le dégoüt.
C'est de cette opposition que nait Ia signification moquense et.
sarcastique.

Cette expression est suscoptible d'une foule do nuances
Ires délicates.
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Fig. 15L

Dénigrement.
Désa pprobation.
Blâme.

Ceci est mauvais.
Ceci me déplait.

Mouvements principaux : Ies mêmes que ceux de Ia figure
152, avec cette différence que le regard est direet.

Altitude: 15.

Même observation que pour Ia figure 152. La diIférenee de
l'expression n'a pOUl' eause que Ia direelion du regard. lei,
le dénigrement, au lieu d'être dissimulé, eonfidentiel, est
franehement exprimé.
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Fig. l55.

Quel scandale ,!
Quelle horreur !

Je prends le ciel à lémoin.
J'appelle le chàtiment divino

~Iouvemenls principaux : Le regard dirigé en h· ut. - Le
rapprochement des sourcils. - L'abaissement de Ia máchoire
inférieure.

Altitude: 16.

La bouche ouverle comme pour pousser un cri exprime Ia
surprise; l'abaissernent des sourcils et les plis vcrticaux du
fronl lémoignenl que celle surprise esl propre à exciter
l'indignation; enfin le regard dirigé en haut 'dénonce au ciel
l'objot de l'indignalion.
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Fig. 156.

Mépris.
Dégoút.

Écreurement.
Répulsion.

Mcuvements principaux : Le retrait de Ia tête en an-iêre,
- Lc froncement des sourcils. - Le rapetissement des
yeux. - Le retroussement des narines. - Lcs coins de Ia
bouche tirés en bas.

Altitude: 16.
Le froncement des sourcils exprime l'esprit de lutte; le

rapetissement des ·yeux témoigne du déplaisir de Ia vue; le
relroussement des ailes du nez entrainant Ia levre supérieure

L'ART :o.1I)JIQUE. 9
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vers le haut marque Ia répugnance; enfin lcs coins de Ia
bouche tirés vers le bas indiquent l'amerlume et le hlàme,
Dans cette expression ou Ia vue, le gont, l'odorat sem-

blent désagréablement atfectés, il est à remarquer que les
signes seraient exactement les mêmes, soit que Ia cause
qui .les provoque soit morale, ou qu'elle soit matérielle.
Notons encere que le signe le plus caractéristique de cette

expression est le retroussement des narines.
Nous pouvons encore ohserver ceci : c'est que la raison

d' être de ces mouvements des yeux,. des narines et de Ia
bouche est une raison de défense, ces mouvements ayant pour
effet d'amoindrir les sensations désagréables éprouvées par Ia
vue, le gout et l'odorat.
Il n'y a donc pas de motif pOUl' que les signes de cette

expression puissent jamais varier ; tous ces signes étant
logiques et utiles.
Ceci est applicable, d'ailleurs, à Ia généralité dcs manifes-

tations mimiques. ~

Fig. 157.

La même que Ia précéclente, vue de face .

.;
.•..-:;, ;•....•..;;. .

-.;" .'( .
o;'
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Dignité.
Assurance ,

Mouvements principaux : -Abaissement des sourcils. -
Assurance du regard. - Tête élevée.

Attitude ~ 12.
C'est surtout à Ia maniere de porter Ia tête qu'est due Ia

dignité de I'expression.

Fermelé.

Fig. 158.

~~

~
/~,

,....."

Fig. 159.

Mouvemenls principaux : Le renversement de Ia tête. - =" \W, 88//~/ fiZ,
~ - ~~ ;...-o'

~ Biuliotheca ;
* -~ ~<í'jJital i~

Orgueil.
Morgue. '

Hauteur.
Autorité.
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Sévérité des sourcils. - Légere hoursouflure de Ia lõvre
inférieure.

Attitude : 34.
Le renversement de Ia tête qui permet de regarder de

haut, trahit l'opinion avantageuse qu' on a de soi-même ;
l'avancement de Ia Iêvre inférieure manifeste le dédain qu'on
a pour les aulres.

Déception
DifficulLés à surmonter.

Acti vité intelIectuelIe.
Faculté de résistance.

Fig. 160.

Mouvemenls principaux : Abaissement des sourcils. -
Süreté du regard. -Les mâchoires serrées.

Attitudes : 42 et 43.

La sévérilé du regard jointe à Ia fermcté de Ia bouchc,
caractérise cette expression.
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Fig. 161.

Ennui grave. VolonLé indomptable. Je veux.
Prévision d'un dangcr. Acharnoment à Ia lutte. Je luLte.
Tension d'esprit. Puissanto combativité.

Mouvements principaux : Abaissement et rapprochement
dos sourcils forrnant des lignes verticales tres accusécs. -
ConLraction des máchoires et coins de Ia bouche tirés vers Ie
bas.

ALtiLudes : 43 et 44.
Le regard passant sous les sourcils três ahaissés acquiert

de Ia profondeur et une sombre puissance. - Les plis ver-
ticaux excessivement accenLués indiquent une énergie iné-
branlable ct une grande ténacité. - Les levres sorrées cL
tirées vers le bas par les coins trahissent l'irritation causéo
pal' l'obstacle et Ia ferme détermination de le briser.

De l' ensemble de ces signes résulte l'expression de Ia
volonté humaine poussée au maximum.

11 cst certain que c'est le mouvornont particulier des sour-
cils qui est le signo dominant, éloquent par exccllcnce , de
ccuo cxpression.

Mais pourquoi ce signe accompagno-t-il constamment,
infaillihlerncnt, à un degré quelconque, tout acte de Ia
volonlé?

Voilà co qu'il serait in téressant de sa voir.



Fig. 162.
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Chagrin.
Torturo moralo.

Grande perplexité.
Profond découragement.

Mouvements principaux : Sourcils trõs abaissés. - Fixité
du regard. - Commissures des levres três tombantes. --
Relâchemenl des muscles de Ia face. - Inclinaison de Ia
tête.

Attitudes : 44.ot 45.

Dans cette exprossion, les sourcils se rapprochent avec
moins de vigueur que dans Ia figure précédonte. La têle

. s'incline, signo d'accahlemcnt. Les mâchoires sé détendent
e"t tous les muscles de Ia face se relâchent, trahissant nn
affaiblissement do Ia volonté.

II semble que l'énergie est usée et quo le sujet est plus
pres de s'abandonner au désespoir que de continuer à lutler.

-------=~o~~=_-------
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Fig. 163.

Profondes angoisses. Douleur incurable.
Désespoir.

Mêmes signes que ceux de Ia figure précédente, mais
plus accentués. La tête, plus alourdie, s'incline davanlage,
ce qui donne au regard une tristesse plus sombre, plus
inquiétante.

Misêre,
Dépérissement.

Mouvements principaux : Joues

Souífrance physique.
Chagrin.
rentrées. - Froncement

135 ,
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des sourcils. - AJourdissement des paupieres supérieures.-
Coins de Ia boucho entrainés vers le bas.

Attitudes : 30 et 33.
C'est surtout de l'alourdissemcnt des paupiõrcs qui retom-

bent comme faLiguées, que se dégage l'impression du cha-
grin et du découragement. [éanmcins, en dépit de l'amer-
lume de Ia bouche, l'abaissement des sourcils et les plis
verticaux qui apparaisscnt à Ia base du front. indiquenl
I'habitude de Ia lutte et l'exercice de Ia volonté.

A remarquer dans ces trois dernieres figures que ce ne
sont pas des expressions fugitives, mais bien des expres-
sions définitives, ou les muscles páraissent cornme pétris et
façonnés par le malheur ct Ia souffrancc.

--------~.~~ ..-------

Fig. 165.

Péril exLrême. Situation désespérée.
Comble de l'horreur. Désespoir.

Mouvernents principaux : Violent froncernent des sourcils.
- Ouverture excessive des paupieres. - Rclâchcment de Ia
rnàchoire inférieure.

Attitudes : 46-47-48.
Les ycu:s: sont dilatés par Ia percepLion d'un danger cffroya-

hlc ou d'une cataslrophe horrible. - Le relàchemcnt de Ia



L'ART :\lIMIQUE. 137

mâchoire inférieure indique un arrêt momentané de Ia
faculté d'agir. Mais l'énergique froncement des sourcils nous
révele que Ia volonlé n'a pas abdiqué et que le personnage
luttera jusqu'au bout, même sans espoir.

---------~----------~

Fíg. 166.

Impertinence.
Arrogance.

Défi.
Hévoltc,

Mouvement principal: Tournement et' renversement de Ia
tête.

Attiludc : 34.
Cetto ex pression est bien caractérisée par le renversemenl

de Ia têle; mais il faut reconnaitre qu' elle est considérable-
ment accentuée par l'opposition de I'attitude qui oblige à
tourner Ia tête et à regarder l'advcrsaire par-dessus l'épaule ,
toul en lui tournant presque le dos.

La même expression exécutéo de face et directement per-
drait beaucoup de sa force.
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Fig. 16i.

Colere contenue.
Désir dé faire du mal.
lIaine implacahlc.

Férocité. Cruauté.
Besoin de vengeance.

Mouvcment principal: [ordillement de Ia levre snpérieure
provoquant I'avanccmeut ele Ia màchoire inférieure.

Attitude : 13, avec les poings crispés.

Il est intéressant de rapprocher ele cetle expression Ia
figure 150 afin de se rendre compte de Ia curieuse diJIérence
qu'on ohtient en mordillant Ia levre inférieure ou Ia levre
supéricuro. .

A vcc cc dernier mouvcment l' ébauche elu sourire est impos-
sible et Ia physionomie reflete un élrange caractere de
méchanceté et de cruauté.

Néanmoins, Ie morelillement de Ia levro indique qu'on
réprime un violent acces de rage.
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Fig. 168. ..r-

Tous les signes de Ia figure précédentc, sauf que la levre
n'est pas mordue, que les yeux sont plus agrandis et les sour-
cils plus vioJemment rapprochés. •

Attitude : 47, mais avec les poings en avant.

Ici, Ia fureur n'est plus contenue, eÍle est déchainée, clle
écIate. La máchoirc inférieure s'avance menaçantc, Ies yeux
s'ouvrent démcsurérneut comme pour fasciner et terroriser ;
cnfin Ia violente contraction des sourcils trahit le hesoin
de Ia vengeance immédiate, Ia voIonté de vaincre, de
détruire.

La tête est portée tres en avant, ainsi que dans tous Ies
scntiments excessifs ou Ia volonté s'exaspere ,

Il est possibIe que ce mouvement en avant de Ia
màchoirc inférieure ait pOUl' origine un instinctif désir de
mordre.
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-.

Fig. 169.

/

Fureur déchainéé.

La même que la précédente, vue de profil.



EXPRESSIO S PASSIVES +

OU LA VOLONTÉ

ET L'INTELLlGENCE SONT MOMENTAN'ÉMENT PARALYSÉES

Fig. 170.

Atlention.
Intérêt.

Attrait.
Charme.

Mouvemenls principaux : AvancemenL de Ia lêto. - Rclà-
chemcnt de la mâchoire inférieure. - Élévation dos sourcils.

L'ensemble de cette 'expression indique bien que le sujet
subit une influence et qu'il n'a lui-même aucune activité.



Vision agréablc.
Amour.

Admiration. -
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./

Fig. 171.

Mouvements principaux : Avancement de Ia tête. ~ Éléva-
tion des sourcils. - Épanouissement du sourire fuisant
rernonter les joues.

Altitude: 14.

L'avancement de Ia têle et l'élévation des sourcils indi-
qucnt qu'on subit une influence; le sourire ré vele que cette
influence est agréable. De l'ensemble résulte I'attrait, l'admi-
ration.
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Désrr.
Appétence.
Besoin de' posséder.

Je voudrais.
Je demande.
Je supplie.

Fig. 172.

Mouvements principaux : La tête tres avancée et renversée.
- Les sourcils surélevés et légerement contractés. -e--r- Les
levres avancées et gonflées.

Altitude: 14.
Ici l'admiration est devenue désir de possession. L'extrême

désir , qui est une souffrance, se manifeste par une 1égcr,e
con traction des sourcils; leur élévation indique toujours le
charme subi; les Iêvres , qui s'avancent et se gonflent comme
pour le baiser, demandent, prient, implorent. Enfin l'avan-
cement et 10 renversement de Ia tê te trahissent I'ardeur et
l'intensité do Ia passion.

Ce u' est pas encore Ia volonté; mais tout ce qui Ia pré-
cede et l'engendre.
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Fig, 173,

Désir de plaire.
Coquetterie.
Fatuité.

MouvemenLs principaux : lnclinaison de Ia tête. - Éléva-
tion des sourcils. -'Levres souriantes et rapetissées.

Afféterie.
Maniérisme.

Altitudes: 35 et 39.
L'inclinaison de Ia têle dénote Ia recherche d'une attitudo

gracieuse; l'élévation des sourcils et le sourire manifeslent
l'admiration qu'on éprouve pour soi-même; 1e rapetisse-
ment des levres exprime le désir de plaire, et aussi, combien
on a 1e gout délicat et raffiné.



•
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Figo 1740

Gros. Joufflu.
Gras. Prospere.

Mouvemont principal: Le gonilement des joues.
Altitude: 9 ...
Co n'est qu'un signo descriptif pour exprimer que quelqu'un

cst gros, jouffln , bien portanto

•

Figo 1750

Prospéri té o

Satisfaction.
Mouvements principaux

Contentement de soi.
Exagérer son im portance.

Le rcnversement de la tête. -
roL'ART ME\IIQUE.
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L'élévation des sourcils. - L'épanouissement de Ia bouche
et des joues.
Attitudes : 9 et 23.
L'élévation des sourcils et le sourire indiquent 10 contente-

meut de soi-même ; le renversement de Ia lêle marque le
désir de se donner de l'importance.
Les attitudes que nous appliquons à cette expression

décelent Ia vulgarité du personnage.
------~~~cc _

Fig. 176.

Ignorance. Peul-êlre.
Je ne sais pas. ,<:\\. .., Je n'on ai aucune idée.

Mouvements princiP;':ux :. Surélévation des épaules. -
Surélévation des sourçiltr,t':cMhs de Ia bouche tirés vers le
bas. ....~ " 0_.
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Altitude: 38.
Dans celte expression, Ia surélévation des sourcils, formant

des ridos horizontales SUl' le front, signi6e : inintelligence mo-
mentanée. C'est un signe volontairement employé comme
moyen de langage. L'homme le plus intelligent en fait
usage. Strictement il signifie : SUl' telle question, jo suis
momenlanément inintelligent. Et par sugges'tion : j'igno re.

Les coins de Ia bouche tirés vers le bas expriment le
mécontentement qu'on éprouvé de cctto ignorance.

Les mains pendantes, ouvertes, montrant les paumes,
avouent. Avouent l'ignorance.

C'est en vain que nous avons cherché le rapport qui existe
entre l'exhaussement des épaules et Ia volonté d'avouer son
ignorance. Nous ne pouvons affirmer qu'une chóse, c'est que
ce mouvement accompagne toujours celte expression et qu'il
est connu et cornpris de tout le monde.

Nous observeronscependant que ce mouvement dos épaules
caractérise surtout les sontiments de crainte. Dans l'expres-
sion présente il signifie peut-être : Je crains d'être puni de
mon ignorance. Ne m'en punissez pas. Pardonnez-moi
d'ignorer.

Quoi qu'il en soit, l'expression d'ignorance ne saurait être
complete sans ce mouvernent eles é paules.



J'entends. Ce que j'entends est plaisant.
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Fig. 177.

Mouvements prinojpaux : La tête portée de côté. - Regard
direct, - Surélévation des sourcils, bouche souriante.

Attitude : 12.
La têle portée de cõtév.écoute, prête l'oroille ; Ie regard

ramené au public indique qu'on entond ; Ia surélévation des
sourcils signifie qu' on suhit une improssion : le sourire
raconte que cette impression est plaisante.

A comparer cctto expression avec celle de Ia figme 148,
qui écoute simpIement.



L'AR'!' 1\11MIQUE. li9

Fig. 178.

Est-elle jo1ie!
M'en suis-je bien tiré!
Quelle chatice.

Quollo auhaine.
Joie inespérée ,

Mouvements principaux Iordillement de la levre infé-
rieure. - Surélévation des sourcils. - Levres ct joues
sourianles.

Altitudes: 13.
On se mord Ia levro pour no pas laisser éclaíer sa surprise;

l' épanouissement ele Ia face indique que Ia surprise csí
heureuse.

En accompagnant ccuo expression ele Ia surélévation des
épaules, on accentuc éloquemment le sentiment de Ia sur-
prise joyeuse.
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Fig. 179.

Contentemen t.
Jouissance.

Satisfaction physique.
Gaieté.

Mouvements principaux Les levres s'étirent largement,
faisant rcmoníer lcs joues qui plisscnt sous les yeux. -
Les sourcils sont lres élevés, formant des rides sur lout le
front.

Altitudes : 9 ct tO.

La grande surélévaLion des sourcils indique que lc person-
nage est fortement impressionné ; le large sourire revele que
l'impression est des plus agréables; Ia totalité de l'expression
manifeste une complete satisfaction des appétits charncls ou
Ie chatouillement d'uuo idée sensuelle et grossiere.

Les altitudes que nous attribuons à· cctte expression Ia
complete dans ce senso
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Fig. 180.

L' écla t de rire.
Mêmes signes que ceux de Ia figure précédente, mais

poussés à leur maximum d'inLensité.
ALLiLude: 23f

Fig. 18l.

Pàmé de plaisir. Scnsation excessiva.
Mouvements principaux : Le renversement de Ia têle.
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Le renversement des yeux. - Le relàchernent des paupieres
supérieures. - La surélévation des sourcils. - L'écarte-
ment excessif des commissures des levres découvrant les
dents supérieures.
Cette expression indique un oxces de sensation.
Dans cct état, les muscles abandonnés à eux-mêmes s'im-

mobilisent, conservant les signes du plus haut degré de Ia
sensation. Néanmoins, au relàchement de certainsmuscles,
il apparait que Ia sensihilité, épuisée par un trop grand effort,
est considérahlement diminuée ,
La surélévation des souroils témoigne de I'empire absolu

de Ia sensatiou, excluant jusqu'à Ia plus légere ap,pal'ence de
volonté; Ie sourire excessif accuse Ia satisfaction; mais les
yeux convulsés et le reláchement de Ia paupiere supérieure
trahissent l'exces de Ia sensation et l'impuissance à l' éprouver
davantage.

Fig. 182.

Pàmé ele doulcur. Exces de Ia sensaticn.

l\Iêmes signes que ceux ele Ia figur~ précédenle avec cette
légcre différence que dos lignes verticalcs subsistent à Ia
base du front, mêlées aux lignes transversalos, ce qui té-
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'moigno d'une lutte instinctive et sourde contre Ia douleur,
et que les coins de Ia bouche sont légerement tirés vers le
bas en dépit de leur cxcessif écartement, ce qui indique
que Ia sensation est désagréable. Ceci dit, toutes les
observations faites SUl' Ia figure précédente peuvent se rap-
porter à celle-ci.
En somme, ces deux expressions signifient surtout : exces

de Ia sensibilité; Ia cause, agréable ou douloureuse, ne
se manifestant que par de légeres nuances.

----~

Fig. 183.

Hébétement. Gàtisme,
Déchéance morale. Inintelligence absolue.

i\iouvemenls principaux : Surélévation des sourcils. - Relà-
chement des paupieres supérieures, de Ia mâchoire inférieure
et de tous les muscles inférieurs de Ia face.

Altitude: 10.
A noter que dans cette oxpression les signes ne sont pas

accidenlels et passagers, mais permanents, chroniques, défi-
nitifs.
Toute manifestation de Ia volonté a disparu. La surélé-
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vation des sourcils et Ie pIissement du front indiquent
que le sujet subit conslamment des influences à un dêgré
queIconque ; mais Ie relàchcmcnt définitif de tous les muscles
inférieurs de Ia physionomio proclame l'impuissance absolue
do vouloir, d'agir ou de réagir. C'est Ia mort intellectúellc.

Fig. 18J.

Être penaud.
Pris au pieg.e.

Je suis roulé.
Trompé, battu , puni.

Mouvements principaux:
Mouvemenls contrariés des sourcils et des plis du fronL

- AlIongement du visage produit par l'abaissement de Ia
màchoire inférieure. - Coins de Ia bouche tirés vers le bas.

Attitudes : 8 et 38.
La surélévation des sourcils et l'affaisscment des muscles. .

inférieurs sont l'avcu de Ia sottise ou de Ia faute commise;
Ias coins de Ia bouche tires vers le bas ct les plissemonts
verticaux qui apparaissent à Ia base du front signifient 10
regret et 10 mécontentomonl éprouvés ..
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Fig. 185.

Regrets.
Remords.

Honte.
Confusion.

Mouvements principaux :
lnclinaison de Ia tête. - Mouvemcnts doubles et contrariés

des sourcils. - Amertume de Ia bouche. - Retrait du corps
SUl' Ia jambe qui est en arriere.

Altitude: 15.

La tête s'incline commc pour se cacher, ce qui a aussi pour
cfIet de masqueI' le regard ; les levres remontées par 10
retroussemcnt des ailes du nez et, en même temps, tirées
par les coins vers le bas, expriment le dégout qu'on a de
soi-même ; les rides transversales et vcrlicales qui se contra-
ricnt sur le front indiqucnt tout à Ia fois Ia pénible impres-
sion ressenti c et l'irritation de se trouvcr en pareille posture.

·La surélévation des épaules acccntue cetto cxpression.
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Fig. 186.

Mendier.
Apitoyer.

Implorcr.
Se plaindrc.

Mouvemenls principaux : Inclinaison de Ia tête. - Plis-
sements contrariés SUl' le front. - Joues rcmontées, plissant
sous les yeux. - Levres avancées et boursouílées.

Attitude : 33.

Tous les signes de cellc expression : Mouvcmcnts contra-
riés des sourcils, contraction des joues occasionnant des plis-
semenls sous les yeux et sur 1e nez , caractérisent l'envie
de pleurer. Ils sont faits pour attendrir, apitoyer. L'avance-
ment et le boursouflement des levres sonl toul à Ia fois des
signes du baiser et de Ia priere plaintive. Ils ont pour hu t
d'cxcitor Ia bienveillance, Ia charité. L'inclinaison plus ou
moins accentuée de Ia tõte exprime la tirnidité honteuse.
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Fig. 187.

Attendrissernent.
Envie de pleurer.

Avoir le creur gros.
Sanglots retenus.

Mouvemenls principaux :
Mouvemonts contrariés des sourcils et des plissomonts du

front. - Contraction des joucs. - Coins de Ia bouche tirés
vcrs le bas.

Attitudes diverses.
La surélévation des sourcils formant des rides horizontales

indique qu'on cst en proie à une violente émotion ; mais, en
même ternps, le rapprochemont dos sourcils faisant naitre des
plissements verticaux ; révele l' effort qu' on Iait pour résister
à cctte émotion, ou tout au rnoins pour en retenir Ia mani-
festation. Néanrnoins, les contractions des joues et l'amer-
tume des lêvres laissent voir que l'émotion l'ernporte sur Ia
volonté.
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Pleurer. Éclater en sanglots.

Fig. 188.

j)fêmes signes que ceux de Ia figure précédente mais
. beaucoup plus acceniués. La conlraclion des joues et des

muscles inférieurs de Ia face augmente, rapetissant encore
les yeux, pendant que Ia bouche s'entr'ouvre, de plus en plus
grimaçante.

II est évident que ces mouvements provoqués par le chagrin
et Ia souffrance , s'exécutent instinctivement et involonlaire-
ment dans un but de souIagement, de même qu'on crie dans
Ia douleur, qu'on háille quand Oll a sommeil, qu'on rit
lorsqu'on est chatouillé ... , ele.



L'An.r l\mIlQUE. 159

Fig. 189.

Paroxysme de Ia douleur physique.

MouvernenLs princi paux : La surélévation excessive des
sourcils. - Les ycux dilates. - La bouche grimaçante, s'ou-
vrant pour laisser passeI' les cris. - Contraction de tous les
muscles de Ia face.

Attitudes : 16 et 48.

La surévélation excessivo des sourcils, couvrant le front
de rides horizontales et eiTaçanL lotalement les plis verticaux,
indique que Ia sensaLion a lout envahi et qu'ello domine
exclusivement. La volonLé a disparu , impuissanLe. L'être
épcrdu, affolé, hurle lamcntablement, n'ayant qu'uno pcr-
cepLion unique : une douleur démesurée. A peine lui reste-
t-il une luour cl'intelligencc paur souhaiter Ia mort.

Ainsi que pour toutes lcs émotions excessives, Ia surélé-
vation des épaules accompagne toujours cette expression.
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Fig. 190.

Étonnement.

Mouvements principaux :
Surélévation des sourcils, -- La houcho s'ouvrant pour une

exclamation. -- SuréIévation des épaules.

Attitude : 15.

La sensation soudaine, paralysant momenlanément toutes
Ies facuItés, se traduit par Ia suréIévation des sourciIs; Ia
bouche s'ouvre pour proférer un cri. Le sourire ébauché dans
Ia présente figure indique que Ia surprise est plulôt agréable.

--~---=>o~c<=c=-------
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Fig. 191.

Stupéfaction.

Mêmes mouvements que ceux de Ia figure précédeute ,
mais bcaucoup plus prononcés.

Attitude : 16.

C'est l'élonnement porlé à son comble. Tout l'êlre est
slupéfié, immobilisé. La volonté et I'i.ntelligence sont tout
à fait absentes.

A ce degré-Ià, l'élonnement ne permet même plus Ie signe
de Ia joie. Ainsi que nous allons Ie montrer, Ia stupéfaction
ne peut s'allier qu'à un sentiment de crainte.

L'ART MIMIQUB. fi
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Fig. 192.

Mouvements prineipaux :

Surélévation des sourcils.
Regard dirigé vers le ciel.
Mãehoil'e inférieure retombante.
Tête renversés.

Attitude : 16.

Le mouvement des sourcils indique qu'on est en proie a
une impl'ession tOl! te - puissante; Ia direction du regard
montre que cetto impl'ession vient du eiel; le relãehement
de Ia mãehoire inférieul'e signifie que Ia volonté est absenle
et quc l'indi vidu s' oub lie lui-même.
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Fig. 193.

Épouvante. Vision terrifiante.

Mêmes mouvements que ceux de Ia figure 191, avec, en plus ,
une contraction dans les sourcils qui indique que' Ia cause
de Ia stupéfaction est un spectacle horrible ou I'approche
d'un danger épouvantabIe.

163
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Fig. 194.

La même que la précédente, vue de profil.
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Fig. 195.

Égarement.
Affolement.

Sensalion d'une bête aux abois.

Mêmes mouvemenls que eeux des derniéres figures, avee
eetle différenee que la'tête est baissée et que l'être s'agite au
lieu d'être pétrifié.

La volonté et l'inlelligenee ont déserté devant l'imminenee
et I'horreur du péril ; à présent, ma par une impulsion
purement instinctive , I'être affolé , absolumentprivé de
raison , se démêne sans hut et tourne dans le même eercle ,
incapable de faíre quoi que ee soit d'ulile à son salut.
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Silence!

Mouvements principaux :
La têle portée en avanl. - L'index appuyé SUl' les levres

rapetissées. - Les sourcils surélevés,
Cette figure exprime avec une grande énergie Ia recom-

mandation de ne pas parler, l'ordre de garder le silence.
Celui qui fait ce signe impose évidemment sa volonté.
Ur, pendant un moment, nous avons été assez embar-

rassés pour nous expliquer Ia raison de Ia surélévation des
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soureils qui, nous l'avons vu, indique plutõt l'absenee de Ia
volqnté.

Voiei Ia raison que nous avons trouvée :
Pour rendre Ia reeommandation plus effieace, on y joint

une menaee. L'expression signifierait done : silence, sous
peine de quelque ehose d'effrayan t. Et ce quelque ehose
d'effrayant est préeisément exprime par Ia surélévation des
sourcils qui caraclérise loujours l'épouvante.

Nous avons pensé un inslant à cnlreprendrc, pour les
altitudes et les mouvements complémentaires, un travail
aussi détaillé que eelui que nous venons d'achevcr pour les
jeux de Ia physionomie. Mais cela nous aurait cnlrainé à
tant de détails fastidieux, à tant de redites ennuyeuscs que
nous avons craint de lasscr l'aLtention du lceleur.

D'ailleurs, tous les élémenLs des altitudes se trouvant au
ehapitre intitulé : Examen détailledes mouuements du C01pS

et des membres, il est désormais aussi faeile à l'artiste qu'a
nous-mêmes de les assembler pour en former des altitudes
completes.

Nous voiei dono au bout de nolre tàcho.
Certes, nous rr'avons pas tout dit. Nous avons consciencc

d'avoir fait beaucoup d'ornissions ; il se peut mêmc qu'il nous
soit échappé dcs erremos. Néanmoins, il nous semblc que
nous sommes dans Ia bonne voie, et qu' en associant,
comme nous l'avons fait, Ie lecteur à nos efforts, en lui dévoi-
lant nolrc méthode de recherches, en travaillant pour ainsi
dire sous ses yeux, il nous semble, disons-nous, que nous lui



108 L'ART !\11i\IlQUE.

avons appris, non seulement à nous suivro et à partagsr les
joies de nos petites découvertes, mais encero à nous dépasser
et à perfectionner lui-même ce prernier essai de l'Al't
mimique, ou, si l'on préfere, celte tentativa de roconstitutíon
du langage naturel.

FIN DE L'ART MllIlQU~:
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TRAITÉ

DE LA PANTOMIME

CHAPITRE PREMIE R

De Ia pantomime au théâtre.

Nous avons vu dans Ia premiere partie de eet ouvrage que
pour tout ce qui a rapport à Ia représentation de l'humanité,
tous les artistes sont obligés de recourir au langage naturel.

11 apparait done eomme nécessaire, qu'il y ait un art
mimique,que eet art soit cultivé, enseigné et dirigé dans
une voie de progrês ou il puisse atteindre à Ia perfeetion.

Nous pensons que le meilleur moyen de perfectionner l'art
mimique, e'est de jouer Ia pantomime; non plus par fantaisie,
eomme on l'a fait jusqu'à ce jour, mais avee méthode, en
observant eertaines regles, et en enregistrant Ies progrõs
obtenus.

Voiei donc, pOlIr Ia paritomime, une premiere raison d'êLre.
Mais une autre question se présente ici:
La pantomime possede-t-elle les ressourees néeessaires

pOlIr devenir un speclacle suffisamment complot, intelligible
et intéressan t, digne enfin d' être offert au publie?

Beaucoup de gens témoignent un profond dédain pour Ia
pantomime, et Ia eondamnent sans autre forme de proces.

Si l'on n'en juge que d'apres les exemples qu'on nous en
offre un peu de tous cõtés, on n'a pas tout à fait Iort de se .
montrer sévere , La plupart du lemps, nous voyons repré-
sentar des pieces mal composécs, jouées par des artisles qui
n'entendent rien à l'art de mimer, d'oü il résulte une impres-
sion de fatigue et d'ennui fort compréhensihle.
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Il faut bien avouer aussi qu'une comédie mal faite, inter-
prétée par de mauvais acteurs, n' est pas non plus un speclacle
bien agréahle.. -

Aussi, quand nous demandons si Ia panlomime peut deve-
nir un spectacle digne d'être offert au public, u'entendons-
nous parler que de celle qui existera lorsque les auteurs et
les artistas auront appris à se servil' du langagc mimique.

Mais, pourra-t-onnous objecter, en admettant qu'on nous
donne un jour des pantomimes parfaitcment claires et
intelligibles?

Le champ de leirr action ne sera-t-il pas três borné ?
A quoi bon Ia pantomime, puisque nous avons Ia comédie?
A quoi bon Ia mimique , puisque nous avons Ia parolc?
Pourqu,oi ncus contentcr de moins, puisquo nous avons

tout?
Nous allons tácher de répondre à toules ces questions.
11importe, avanttout, pour se former une opinion claire

sur Ia panlomime, de se rendre un comple exact de ses res-
sources et de ses diffioultés.

Nous allons d'ahord analyser les élémcnts presligieux qui
constiluent le charrne éternel qui attire Ia foule au théâtre.

En voici, croyons-nous, le tablcau complet :

1° Les bcautés li ttéraires de Ia piece ,
2° La déclamation, le chant et le charme de Ia voix humaine.
3° L'attrait qui resulte de l'intrigue et des situations.
4° La mise en scêne (mouvements, groupements, tableaux).
5° La mimique des artistes (altitudes, jeux de physionomie,

gesles ).
6° La personne même des artistes.
7° Les costumes.
8° Les décors et les accessoires.
9° Les effets de lumiêre.

10° La musique. '
11° La danse.
12° L'intérêt qu'offre le public même d'une salle de spectacle.

N'est-il pas évidont qu'à l'exception des deux p.remwl's
articles, Ia panlomime dispose de toul le reste?
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Et ce reste n'est-il pas précisément ce qui nous procure
l'illusion captivante que nous allons chercher au speclacle?

Autrement dit, n'cst-ce pas ce dont jouirait un sourd en
voyant jouor le Barbier de Séville, par exemplo?

Nous pouvons irnagincr, au contrairc, un avouglo assisfant
à Ia même représentation. .

Chacun de ces deux infirmes éprouverait un plaisir diffé-
rent: le premier verrait jouer une pantomime; le second
entendrait déclamer uno belle oeuvre.

Nous n'avons pas à décider ici lequel des deux perdrait le
plus.

Ce que nous prétendons prouver, c'est que dans toutes
pieces de théàtre, Ia pantomirno occupe une' placo consi-
dérable. Et, en y réfléchissant, on enLrevoit que si l'une de
ces pieces avait été composée spécialement pour être mimée ,
et quo si uno musique habilement faite était venue souli-
gner le geste et remplacer Ia parole, il en eút résulté un
spectacle peut-être tout aussi intéressant.

11 est hicn entendu quo nous ne parlons pas des chefs-
d' reuvre. Nous sommes Irop épris de littérature pour qu'il
nous vienne à l'idée d'étahlir un parallele quelconque entre
une piêce vraiment Iittéraire et une panlomime. Nous dirons
même qu'il cst des muvres si exquises ou si sublimes, -
telJes certaines pieces de .Musset et d'Ilugo , pour ne citer
que ces deux maitres, - qu'elles gagnent à être savourées
chez soi, en dehors des savants prestiges de Ia scene ,

Nous ne voulons donc parler que du théàtre ordinaire, du
íhéàtre pour tous, du gros drame, du gros vaudeville, ou 1'0n
ne dit que l'indispensable, ou l'action est rapide. Et les
maitres du genro connaissent hien Ia formule: Peu de
phrases; de l'action, de l'acíion , do l'action.

Eh bien, Ia pantomime est Ia mise en pratique de ce prin-
cipe poussé à l'absolu : pasde paroles du tout; rien que de
l'action.

D'autre part, il ne faut pas considérer Ia panlomime
comme un tour ' de force qui consisterait à jouer une piece •
en se' privant volontairement et sans ~aison du secours de Ia
parole, ce qui serait absurde.
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Ce serait se donner une peine aussi puérile, aussi inutile
que celle qui consiste à écrire un ouvrage littéraire en s'inter-
disant l'emploi des moLs qui renfermont dos i ou des o, ou à
jouer du violon sur son dos, ou à peindre ave c son pied. La
difficulté des moyens employés n'ajoute rien à l'ouvrage Iit-
téraire, ni à l'exécution du morceau de violon, ni à Ia pe{nture.'
Les résultats sont généralement plus mauvais, et c'est tout.
Aussi ne faut-il pas demander au public de nous tenir

compLe des difficultés que présentc une reuvre mirnée, -mais
seulement de considérer cetLe reuvre au point de vue de Ia
sensation absolument spéciale qu'elle doit Iui procurer,
En efIet, Ia principal e raison d'être de Ia pantomime, c'est

que par son acLion rapide et silencie use elle nous dorme une
émotion três ditIérente de celle que Ia comédie nous fait
éprouver, une émotion mystérieuse, analogue à celle que
nous ressentons dans les rêves·.
Un tableau ne parle pas; les stalues sont mueltes; 01',

personne ne conteste le charme intense qu'exercent surnous
Ia peinture et Ia sculpture.
Eh bien, si vous le voulez, nos pantomimes seront des

tableaux animés, nos personnages des statues vivantes. En
tout cas, ces muvres serol)-t autro chose que des comédies.
Eh, qu'importent les moyens, si nous parvenons à vous
donner un frisson nouveau!

« La pantomime, dit Marmontel, parle aux yeux un langage
« plus passionné que celui de Ia parole ; elle est plus véhé-
« menle que l'éloquence même, et aucune langue n'est en
(I état d' en égaler Ia force et Ia chaleur. »
Sans doute, dans l'élat do civilisation compliquée ou nous

nous 'Lrouvons, Ia pantomime est irnpuissante à exprimer
toutes nos idées; mais ce qui est de son domaino , elle
l'exprime, comp1o dit Marmontel, plus passionnément et avec
plus de véhémence que Ia parole.
En vaiei Ia raison ~
La parole n'est en somme qu'un moyen purement conven-

tionnel adopté par les humains pour échanger leurs idées;
aucun mot n'est l'expression exclusive, nécessaire d'une
idée ; il n'en est que le signo arhiíraire, convenu, accepté.
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Nous sommes obligés d'apprendre Ia signification des mols
dont nous faisons usage, et, quand nous les enlendons pro-
noncer, c'est encore en verlu d'un eflort rapide de notre
mémoire que nous établissons un rapport entre lc signe et Ia
chose signifiée, entre Ie mot et Ia chose.

Ce qui Ie prouve, c'est que nos voisins imrnédiats (Alle-
mands, Italiens, elc.) emploient des mots différents des nótres
pOUl'dire : j'aime, j'ai faim.

Il n'est donc pas étonnant qu'un sentiment exprirné avec
des mots perde queIque peu de sa chaleur et de sa puissanco
SUl' notre sensibilité en passant par cot intermédiaire , si
adrnirahle qu'il soit.

La pantomime, au contraire , est un langage immédial,
sponlané, identique ; il n'est pas seulement le signe con venu
d'une sensation, il est cctte sensation même. Et c' est pour-
quoi ce Iangage est non seuIement compris , mais encere
ressenti.

Un dernier argument :
Le lecteur n'ignore pas que les vcrhes sont l'âme et Ia vie

d'une langue; or nous démont.rerons par Ia suite que pl'esquo
tons Ies mots que nous interpréterons par Ia mimique sont
ou deviennent forcément des verbes.

Les mouvements mimiques sont done des vcrhes vivants ,
. des paroIes animées, visibIes, agissantes.

En résumé , nous croyons pouvoir affirmer que Ia pan-
tomime doit être cultivée et eneouragée pour deux raisons :

Prernierement , parce qu'elle est le meilleur moyen de
perfeclionner l'art mimique.

Deuxiemement , paree qu'elle peut devenir un spcctacle
eapable de nous faire éprouver une sensation artistique
absolument spéciale.

L'unique problême , pour les auteurs et les artistes, .est
done eelui-ei : savoir se servir du langage mimique.

175



•......
t· "'"

CHAPITRE II

Des ressources et des difficultés.

Pour faire une pantomime, un auteur est tenu, non seu-
lement d'éerire un bon seénario, mais eneore de eomposer
sa piece de telle façon que ehaque se/me puisse être faei-
lement interprétée par Ia mimique.

Il faut, en ouLre, qu'il soit en état de faire lui-mêrne Ia
mise en scene de sa piece.

11 lui est done indispensable d'avoir une parfaite eonnais-
sanee de l'art mimique et des moyens du théàtre.

En un mot, il faut qu'il saehe exaetemenl quelles sont les
ressourees dont il dispose et quelles sont les difficultês qu'il
va reneontrer, afin de pouvoir se servir des premieres et éviter
les seeondes.

Et voilà pourquoi nous avons entrepris d'examiner, avec
un soin qui paraitra peut-être un peu méticuleux, mais qui
est néeessaire pourtant :

1° Ce que deviennent les dix parties du diseours de Ia
langue française dans I'interprétation mimique; .

2° Quels sont les dangers à éviter;
3° Quelles sont les ressourees que nous offre l'ornploi des

moyens du théàtre .

...; .
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De I'interprétation des éléments du discours.

Ou pronom.

Nous exprimons facilement Ies
moyen d'un simple geste indicatif :

Je. Tu.
Moi. Toi.
Nous. Vous.

prolloms personnels au

11.
Lui.
Eux ,

A remarqueI' toutefois, POU'" les pronoms personnels de Ia
Iroisi~me personne, que nous ne pouvons les interpréter
qu'à Ia condition qu'ils s'appliquent ~ des personnages
présents.
, Nous exprimons .également bien Ies pronoms possessifs :

Mon. Ton. Sono
Le mien. Le tien. Le sien.
A moi. A toi. Alui.

Notre.
Le nõtre.
A nous.

Votre.
Le vôtre.
A vous.

Leur.
Le leur.
A eux.

Même remarque que précédemment pOUl" la troisieme
personne.

Nous exprimons encore mieux les pronoms démonstratifs :

Ce. Celui-ci.
Ceci. Celui-Ià.
Cela.
L'ART MDHQUE.
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Les pronoms réfléchis :

Se.
Soi.

En.
Y.

deviennent des pronoms personne1s ou démonstratifs.
Mais nous devons renoncer abso1ument aux pronoms

re1atifs :

Qui.
Que.

Leque1.
Dont.

Ainsi qu'aux pronoms indéfinis suivants :

On. Quiconquo.
Autrui. Certain.
Nul. Que1que.
Te1. Quelconquo.

A remarqueI' que c'ost surtout à cause de leur signification
vague et indécise que nous ne pouvons les interpréter, le
langage mimique étant un langage précis, nous pourrions
presque dire : matériel, puisqu'il ne s'exprime que par du
visible.

Voici pourtant que1ques pronoms indéfinis que nous pour-
-r ons rnimer quand ils auront rapport à des objets ou à dos
personnes présentcs :

L'un.
L'autre.
Chaque.
Plusieurs.

Aucun.
Pas uno
Personne.

En somme, les pronoms ne nous présentent pas de diffi-
culfés.

Ou verbe.

« La fonction du verbe est d' exprimer des actions, des
« passions et des situations. »

LÉVIZAC.
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Aussi est-íl le mal par exccllence et presque le mot
unique du Iangage mimique , puisque Ia pantomime ne
s'oxprime que par du mouvement et de I'action.
Une eonsidéralion tres imporlante concernant le verbe est

ceLte vérité émise par Lous les grammairiens :
Il n'y a qu'un. seul cerbe qui est : Être.
« Le caractere essentiel et dislinctif du verbe, dit Eslarae

« est d'cxprimer I'existcnce intcllectuelle d'un sujet ave~ tell~
« ou telle modification. »

« Le désir d'abréger le discours a porté les hommes à
« inventor des mots qui renferment et le vcrhe êlre ct
« l'atlribut. Il airne, signifie : il est aimant. »

NAPOLÉON LANDAIS.

Aussi serait-il désirable que les auteurs et lcs mimes vou-
Iussent bien eonsidércr Ies pronoms personnels mirnés : Je

tu - il - nous - uous - ils, comme signifiant : Je suis
- tu es _. il est - nous sommes - vous étes - ils sont,
ce qu'ils sigriifiout véritahlomcnt d'ailleurs, puisqu'ils ne
s'expriment qu'en indiquant réellement Ia personne :

Je - moi, qui suis là réellement préseni.
Tu - toi, qui es là réellement present.

En sorle que lorsque nous mimons : •
Je veux.
Tu bois.
11 dort,

Nous écoutons.
Vous pleurez .
Ils dansent,

Les deux gestes que nous faisons signifient exprcssérnent :

Je suis - ooulant,
Tu es - bucant,
Il est - dormani.

Nous sommes - écoutant,
Vous étes - pleurant.

Ils sont - dansant.

~ Mais ces exemples ne nous donnent que le présent de
I'indicatif du verbo êtro , et lc participe présen t des verbos
oouloir, beire, ete.

01', une grave question apparait ici : pouvons-nous conju-
gueI' mimiquement Ies verhes à tous les temps?
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Évidemment, non; nous ne pouvons pas les conjuguer
dans le vrai sens du mot. IInous est absolument impossiblo
de donner aux gestes signifiant tu es buvant, une nuance
capable de leur faire exprimer : tu buoais , tu as bu , tu
beiras,
Mais ce qui nous est possible, c'est de faire naitre Ia

sensaLion de ces temps, tout au moins des prlllclpaux, au
moyen de certaines combinaisons scéniques.
C'cst l' essentiel.
Supposons, par exemple, ceue scene :

Un monsieur, en costume de bal, rentre chez lui, sa femme
l'accueille par cette phrase :

Pendant que là-bas tu dansais, seule, ici, je pleurais,

Voici ce que l'artiste peut mirner slrictement : .

Là-bas - toi danser, - seule - ici - moi pleurer.

A Ia lecture, cette phrase est sensiblemenL dilférente de Ia
premiere, nous en convenons.
Mais il ne s'agit pas d'entendre proIloncer ceLLephrase; il

s'agit de Ia voir mimer.
Examinons donc l'impression qu'elle peut faire sur nous.
Nous voyons un monsieur qui arrive du bal. Le fait cst

accornpli. Ce monsieur a été au bal dans un temps passé.
D'un air de reproche, sa femme lui dit: Là-bas- toi danser.

Mais nous n'cntcndons pas ces mots; nous voyons des gestes.
Le geste Là-bas signifie pour nous : le balou étail son mario
Les gesles toi danser ne nous donnent nullomcnt l'idée que
le monsieur est dansant actuellement, mais bien qu'il etait
dansant là-bas, au bat d'oi: il vient.
Spontanémenl, pour lcs spectateurs, ces mots : là-bas, toi

danser, signifient, sans Ia moindre équivoque : là-bas, au bal,
tu étais dansaru,
Et quand I'urtiste ajoute : Seule, ici, moi pleurer, comme

nous ne voyons que des gestes exprimam : Seule, ici, moi,
action de pleurer, nous rapportons fatalement l'action de
pleurer au lemps ou 1e monsieur accomplissait l'acLion de
danser.
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En sorte, qu'au total, les gestes précités nous donnent Ia
sensalion de cette phrase : Pendant que là-bas, au bal, tu
dansais, seule, ici, je pleurais.
P~ndant que sont deux mols qu'il nous est impossible de

mimer; mais Ia totalité de Ia phr~se' les fait naitre dans
I'esprit aussi clairement que s'ils étaient prononcés.
Par un légor changement de mise en scene, le [utur se

dégagcra tout aussi facilement que le passé.
Nous n'avons qu'à supposer que le monsicur en costume

de hal se' dispose à sortir. Sa femrne le retient et fait exacte-
mcnt les mêmes gestes que dans le cas précédent, soit :

Là-bas, toi danser, seule, ici, moi pleurer,
J

Par le seul fait que 1e monsieur va sortir, qu'il se rend au
bal, qu'i1 n'y est pas encere, et que, par conséquent, il n'y
accomplira l'action de danser qu'au futur, Ia mimique de sa
femme ne peut se traduire dans notre esprit que par celle
phrase:

Pendant que là-bas, au bal, tu danseras , seule , ici, je
pleurerai,

Et c'est toujours par le même moycn que nous pouvons
provoquer Ia sensation du conditionnel.
Si notre monsieur, au lieu d' être décidé à partir, semble

hésiter, si sa femme parait conserver quelque -espoir de le
retenir, lo sens de nolre phrase prendra naturellement une
forme condi tionnelle , et sera com prise ainsi :

Si tu allais là-bas, au bal, danser, seule, ici, je pleureruis.

C'est donc Ia si tuation scénique qui rapporte naturellement
le verbe mimé au tcrnps voulu.
-Ou comprendra qu'il nous est absolument indiíférent qu'un
verhe soit ou actif, ou passif, ou neutrc, régulier ou irré-
gu1íer; nous n'avons nullement à tenir comple de ces dis-
tinctions grammaticales.
Nous u'avons à nous préoccuper uniquement que des diffé-

rents genres de mouvements que nous devons exécutcr pour
exprimer c1airement tel ou tcl verbe.
En ne les considérant qu'à ce point de vue, nous trouvons



sont des verbes d'action.
Par verbes de sensaLion, nous compreI).ons tous les verbes

que nous exprirnons en imitant les signes qui trahissent une
sensation, une émotion.

Ce qui les distingue des verhes d'action , c'est que les
mouvements qui les expriment sont inooloruaires, instinctifs,
spontanés. ,

A remarque r que nous les exprimons surtout par des jeux
de physionomie.

Tressaillir.
S'étonner.
S'épouvanter.

sont des verbos de sonsation.
Quant à Ia possibilite de les exprimer, elle dépend, ainsi

que pour tous les auLres mots, du plus ou moins de visibilité
des signes ou des mouvements qui caractérisent soit l'action ,
soit Ia sensation.

Ainsi, il est bien évident que les verhes :
Combiner. Multiplier.
Philosopher. Patienter.
Calculer. Persévérer.

offrent infiniment plus de difficulLés que Ies verbes
Boire - s'étonner -appeler ... , etc.

Admirer.
Rire.
Pleurer.
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que Ies verbes mimés peuvent se diviser en deux classes
parfaitement distinctes, à savoir :

Les oerbes d'action, Les oerbes de sensaiion.

Par verbe d'action, nnus entendons tous les verbos que
nous exprimons en faisant le simulacre d'accomplir une
action. Il est à remarquer que nous Ies exprimons par des
mouvements colontaires, 1'éfléchis, composés. Il faut consi-
dérer eu outre que nous les exprimons principalement par
des gestes proprement dits, c'est-à-dire : avec les mains, Ies
bras, Ies jambes.

Lire.
Écrire.
Brosser.

Coudre ,
AppeJer.
Repousser.
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Ou participe.

N ous ne saurions considérer les participes autrement que
comme des verbes.

De Partícle',

Nous ne pouvons pas mimer l'article ,
Mais à l'exemple d'un grand nombre de langues, le langage

mimique peut fort bien s' en paSSel'.
On s'en consolera faciIement, d'ailleurs, si l'on songe que

Ia langue française n'avait point d'article dans son origine et
que ce ne fut qu'au temps de Henri ler qu'on y introduisit ce
mot qui Ia rend plus ~ouce et plus coulante ,

Ou substantif.

Pour nous, il n'y a pas de substanLifs.
La raison est sim ple :
Il naus est impossible d' en exprimer un seul,
Au premier abord, cette affirmation surprendra une fouIe

de gens et plus particuliêrement les mimes.
Pour leur enlever tout espece de douLe à cet égard, nous les

prierons d'essayor de traduire par Ia mimique les substantifs
les plus simples. Par exemple :

Un éventail, - un mendiant.

C'est en vain qu'ils tenteront de décrire par le geste, ele
dessiner dans l'espace Ia forme et les dimensions d'un éven-
tail, Ia silhouctte d'un mendiant; ils en arriveront forcérnent,
en désespoir de cause, au seul moyen possible qui est':

Paire le [leste de s'éoenter, pour exprimer le mot éventail.
Paire le çeste de demander I'aumáne, poul' exprirner le mol

mendiant.
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Cortes, tout lo monde sait fort bien que c'est avec un
évenlail qu'on s'évento et qu'un homme qui demande l'au-
mône est un mendiant. .

On ne peut pas nier, non plus, qu'apres avoir dit :
Donnez-moi , si on ajoute 1e gesle de s'éventer, loul le

monde ne comprenne que c'est un éventail qu'on demande."
Il n'en est pas moins vrai qu'on n'aura pas dit :
Donnez-moi un éoentail.
Mais bien :
Dotmez-moi ce qui sert à s'éceruer, 01', le verhe s'éoenter

n'est pus le substantif éventail.
Voilà ce que deviendront tous les substantifs, sans excep-

tion.
Notons encore que dans Ia plupart des cas lcs substantifs

ne seront pas exprimes par les verbes dont ils son t formés,
comme éventail qui est formé de s'éventer, mais bien par dos
verbes qui n'auront, en tant que mots, aucun rapport avec
ces substantifs.

Ainsi une ele! s'exprimera par le verbe ouorir.
Donnez-moi Ia ele! se traduira par: Donmez-moi ce qui sert

à ouorir (ce qui sert étant sous entendu).
Bref, le substantif ele! devient le verbe ouorir,
Nous exprimorons donc les substantifs signifiant des objets

par le verbe qui caraclérise leur usage :

Une plume (ce qui sert à) écrire ,
Un peigne se peigner.
Un verre boire.
Une aiguille coudre.

Dos personnes et des animaux par le verbe qui caraclérise
leur aclion habituelle ou leur fonclion, ou leur maniero
d'être :

Un cocher (dont l'action habituelle est) de conduire.
Un balayeur de balayer.
Un chef d'orcheslre de batlre Ia mesure.
Un maiLre d'armes de se fendrc.
Un chien d'aboyer.
Un cheval de galoper.
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Des qua1ités par 1e verbe qui caractérise l'impression qu'ils
font sur nous.

La beaulé (ce
Le ridicule
Le scandale
Le danger
L'inattendu
La fatuité
La modestie
L'hypocrisie
La rapacité

qUI nous porte) à admirer.
à nous moquer.
à nous exclame!'.
à nous épouvantor.
à nous étonner.
à nous rengorger.
à baisser les yeux.
à feindre.
à volcr, à agripper.

Il est un grand nombre de suhstantifs que nous ne pourL'ons
exprimer que par un ou plusieurs verbos qui caraotériseront
l'usage ou l'action d'un aulre objot propre ccpcndant à
suggàe1' l'idée du subslanLif que nous ne pourrons pas
exprirner direclement.

Par exem pie, un canot : ce dont on se sert en faisant
I'action de ramer (en se servant de rames).

Ainsi le substantif canot est suggéré par le verhe ramer (se
servir de rames).

Enfin, il est des subslantifs donl aucun verbo ne pourra
exprimor, ni même suggérer I'usage , l'action ou Ia maniere
d'êlre : .'

Un citoyen.
Un employé.
Un mois.

Une verlu.
De ]'acide azolique.
Un navet.

Tous les noms propres.
En général, ce sont Ies substantifs qui nous oflriront le plus

de difficulLés.

De l'adjectif.

[ous sommcs obJigés d'en faire une classification spéciale
qui n'a ancun 'rapport avec Ia grammaire.

Nous les diviserons en quatro catégories, savoir :
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Les adjectifs cerbaux qui pour nous sont purement des
verbes.

Les adjectifs d'imitation qui se résument en verbes d'action.
Les adjectifs de sensation qui se résument en verhes de

sensaLion.
Les adjectifs descriptifs qu'on peut exprimer d'un geste.
Ainsi qu'on le voit, à part Ia quatrieme catégorie qui ne

comprend qu'un tres petit nombre de mots, tous les adjectifs
sont pour nous des verbes, ou s'exprirnent par des verbes.

Les adjectifs oerbaux ne peuvent être considérés par nous
que comme des verbes :

Des femmes souriantes, - qrimaçarues, - bondissantes.
Des femmes qui sont accomplissanL l'action de : sourire,

- qrimacer, - bondir.

Les adjectifs d'imitation qui se résument en verbes d'action,
sont des mots que nous exprimons par I'imitation de l'action
qui caractérise une quaLité constante en un état accidentel :

Vif.
Paresseux.
Heureux.
Malheureux.
Poltron.
Courageux.
Obséquieux.

S'agiter vite.
Marcher avec indolence.
S'épanouir, sourire.
Souffrir, s'attrister.
Qui tremble.
Qui brave, qui défie.
Qui salue, qui s'cmpresse.

Les adjectifs de sensation qui se résumenL en verbos de
sensaLion, sont des mots que nous exprimons par les signes
de l'impression que leur qualité nous cause:

Amer (qui a pOUl'effet de nous)
Doux, suei-é

. Parfumé
Beau
Aimable
Énivrant
Hidcux

répugner.
plaire aux Ievres.
dilater lcs narines .
réjouir les yeux.
attirer ,
troubler Ia raison.
repousser.

Les adjectifs descriptifs sont des mots dont Ia qualité, Ia
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forme, Ia dimension ou Ia quantité peut être décrite d'un
signe, d'un geste :

Uno
Deux.
Cinq.
Premier.
Deuxieme.
Grand.
Pelit.
Gros.

Mince.
Long.
Court,
Rond.
Carré.
Pointu.
Plat.

Droit.
Plié.
Courbé.
Bossu.
Bancal.
Borgne.
Manchot.

Nous rencontrerons aussi quelques adjectifs dont Ia qualité
ne pourra être exprimée que par similitude, c'est-à-dire en
désignant un objet visible, auLre que celui dont nous parlons,
et qui posséderait oslensiblement Ia qualité que nous voulons
exprimer :

Bleu.
Jaune.
Rouge.

Doré.
Verni.
Poli.

Dur.
Mou.
Seco

Ajoutons que certo maniere de s'exprimer est d'un emploi
fort délicat.

Enfin, nous rencontrerons un nombre assez considérablc
d'adjectifs que nous ne pourrons exprimer par aucun des
moyens ci-dessus :

Ce sont tous ceux qui renferment une idée abstraitc, tels
que:

Ulile.
lndispensable.
Facile.
Simple.
Compliqué.
Réglementaire.
Administratif.
Provisoire.

Ephémere.
Incessant.
Approximatif.
Scien tifique.
Philosophique.
Politique.
Symbolique.
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De l'adverbe.

Tout d'abord nous allons nous déharrasser de tous Ies
adverbes en ment qui sont formés d'une préposition et d'un
substantif', eomme : douloureusement, raçeusement, joyeu-
sement , qui déeomposés nous donnent : avee douleur, avee
rage, avec joie. Nous les renvoyons purement et simplernent
aux subslantifs pour y être traités eomme tels. En sorte qu'il
nous reste Ies verbes souffrir, raqér, se réjouir.

Pour les aulres adverbes, nous Ies diviserons par petits
groupes de même ordre d'idées que nous examinerons seu-
l ement au point de vue de Ia possibilite d'inlerprétation.

Adverbes de lieu.

Ou?
lei.
Là.
vis-à-vis.

Eu haut.
Enbas.
A gauehe.
A droite.

Devant.
Derriere.
Dedans.
Dehors.

Adverbes d'affirmation.

Certes.
Oui.

Volontiers.
Soit.

Toujours.

Adverbes de négation.

Non. Nullement. Jamais.

Adverbes de doute.

Peut-êtr.e. C'est possihlc. Probablement.

Adverbes d'interrogation.

Ces mols ne présenlent aueune difficullé, à part le mot
toujours qu'on nc saurait exprimer elairement.



Adverbes de quantité.

On peut arriver assez facilement à exprimer tous ces mots
par la mimique.

Adverbes de maniére.

Ce groupe renferme une cinquantaine de mols tres expres-
sifs qu'il est assez commocle d'interpréter.

Adverbes de comparaison.

Ceux-ci encere ne présentcnt pas cl'impossibilité.
En somme, jusqu'à présent, ces abverhes qui sont d'un

usage constant, ne nous offrent guere de clifficullés dont nous
ne puissions venir à bout.
MaIheureusement, il se présente ici un dernier gl'Oupe de

mots excessivement importants que nous devons renoncer à
exprime r par Ia mimique.

Premierement.
A Ia file.
Confusément.

Combien.
Peu.

Bien.
Tres mal.
Ala rcnverse.

Séparément.
De pis en piso
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Adverbes d'ordre.

En dernier.
De fronl.
PêIe-mêIe.

Beaucoup.
Encore.

Tres bien.
A reculons.
A tâtons.

A part.
De mieux en mieux.
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Ensemble.
A Ia ronde.
Sens dessus dessous.

Guere.
Assez.

Mal.
En arriêre ,
Par inadvertance.

A l'écart.
Surtout.
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Adverbes de temps.

Nous en donnons Ia liste complete :

Demain.
Désormais.
A présent.
Sur-le-champ.
Naguere.
Avant.
Souvent.
Soudain.
Ordinairement.
Trop tót.
Longtemps.
A propos .

Apres-demain.
A l'avenir.
A l'instant.
Hier.
Jadis.
Le passé.
Quelquefois.
Subilemen t.
Tôt.
Trop tardo
Alors.

Bientôt.
Aujourd'hui.
Sur l'heure.
Avant-hier.
Autrefois.
D'abord.
Rarement.
ConLinuellement.
Tard.
Pas encore.
Tout à coup.

.L'impossibilité d'exprimer ces adverbes, provient de
l'absence de tout signe visible susceptible d'interpréter les
idées de temps, de durée, de succession, d'antériorité, de
postériorité, etc.

En pantomime, il faudra forcément recourir aux alrnanachs,
calendriers, éphémérides ; bref: aux inscriptions.

De Ia préposition.

Un seul groupe comprenant une vingtaine d'expressions: j

Selon.
Excepté.
Par.
A l'égard.
Au prix.
Au risque.
En dépit.
Quant.

Comme.
Malgré.
Faute.
A moins.
Au lieu de.
A Ia faveur.
Jusque.

Sans.
Outre ,
A cause.
A force.
Au moyen.
Aux dépens.
Par rapport.



TRAITÉ DE LA PANTOMli\lE. 191

Nous devons également renoneer à traduire ees mots.
Mais ils sont beaueoup moins regrettables que les adverbes
de temps, attendu que l'aetion mimique s'en passe sans
ineonvénient.

De Ia conlonctíon.

En tout, une quarantaine de mots que voiei :

El.
Parce que.
Pourtant.
Bien que.
Pourvu que.
C'est-à-dire.
Caro
Afin de.
Par eonséquent.
Quand.
Tant que.
Aussitôt que.
Apres tout.

Aussi.
Mais.
Néanmoins.
Quoi que.
Savoir si.
D'ailleurs,
Puisque.
Oro
Ainsi.
Lorsque.
Depuis que.
En cífet.
Enfin.

Soit que.
Cependant.
Toutefois.
A moins que.
Savoir.
Au surplus.
C'est pourquoi.
Done.
En sorte que.
Pendant que.
Des que.
A propos.

Ces mots présentent les mêmes diffieultés que eeux du
groupe préeédent. Mais, à vrai dire, bien qu'ils apportent
plus de elarté et de préeision dans le discours, bcaueoup de
ees mots ne s'emploient que pOUl'Ia satisfaetion de I'oreille.

Ils ne sont nullement nécessaires à Ia eompréhension du
langage mimique.

De l'interjection.

Les interjeetions proférées étant généralement aeeom-
pagnées de gestes Ires violents, nous pouvons facilement en
donner au moios Ia sensaLion par l'imitation de ees gestes.
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RÉSUMÉ

Les }Jl'OnOmS :

N ous les exprirnons facilement.

A remarqueI' que les pl'Onoms personnels acquierent Ia
signification d u verhe être.

Les oerbes :
Ils sont Ia vie et Ia richesse du langage mimique.
A rernarquer qu'ils se conjuguent naturellemcnt par la

combinaison des situations scéniques.
Les substaruifs :
11 n'y a pas de substantifs.
Ils deviennent tous des verhes.
Les adjecti(s: .
Excepté uu petit nómbre signifiant une quantité, une

forme, une dimension, ils deviennent des verbos.
Les participes:
Sont purement et simplemcut des verhes.
Les aduerbes :
Les adverbes en ment deviennent, par décomposition, des

verbes.
Les aulres nous fournissent environ cent cinquante mols

que nous interprétons sans grandes difficultés, à l'cxception
des adcerbes de temps qui nous échappent oompletement. Ce
qui est fort regrettable.

Les iruerjectioiis :
Nous en donnons Ia scnsaíion par I'imitation des gestos qui

les accompagnent généralement.
L'article,
Les prépositions,
Les conjonctions :
Ne peuvent s'exprimer en langage mimique. Mais ils sont

facilement sous-enlendus, et Ia privation de ces mols n'esl
pas à déplorer outre mesure.

En somme , à part quelques exceptions relativement peu
nombreuses, tous les mots que nous pouvons exprimer par
Ia mimique sont ou deviennent forcément des vcrhes.,

C":"'-.
~ , ~I'....



CHAPITRE IV

Des difficultés.

On comprendra sans peine que nous n'ayons pas enlrepris
de dresser une lisle des mots à employer et une liste des mots
à rejoter. Il est suffisant, pensous-nous, de donner les moyens
de les reconnailre.

[ous avons vu qu'il y a cinq sortes de mouvements
mimiques. Nous Ies rappelons:

1° Les rnouoemerus de caractêres, qui ont pour fonction de
composer des altitudes permanentes, destinées à caractériser
un personnage, sa qualité, son état, son humeur, son impor-
tance, son âge, ele ... ;

2° Les mouuernents d'action, qui ne sont autres que Ies
mouvements précisément nécessaires pour accomplir réelle-
rnent telle ou telle action ;

3° Les rnouoements de sensation, qui sont les mouvements
par lesquels nous trahissons involontairement loules les
émotions que nous éprouvons;

4° Les mouoemerus complémentaires, qui sont tous les
mouvernents qui accompagnent un mouvement principal
dans 1e_but de donner à cc dernier plus de force, de clarté,
ou simplement d'harmoniser une attitude.

Ccs quatro sortes de mouvements sont nécessaircs, spon-
tanés ; ils ne peuvent pas ne pas êlre. Chacun lcs exécute,
Ies connait, les comprend. Ils sont les véritahlcs élémcnts du
lanqaçe naturel, parce que c'est Ia nature même qui nous les
enseigne. lls sont l'expression irnmédiate de l'action ou de,
Ia seusation. < ~~U.! ItlJ'

L'ART MIMIQUE. 13 ~ __ ~.
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Ils conviennent donc aussi bien aux comédiens qu'aux
mimes.

Ajoutons que l'imitation de ces mouvements n'offre jamais
de grosses difficultés; ils ne demandent qu'à être reproduits
avec vérité, et c'est tout.

Mais il est un cinquierne genre de mouvement que nous
appelons: mouoements descriptifs ou parlants, qui sont tres
différents des premiers en ce qu'ils sont »oulus, dfléchis,
composés.

Ils ne sont pas l'expression d'une action ou d'une sensation
actuellement exéculée ou ressentia, mais seulement l'ébauche
d'une action, le simulacre d'une sensation.

Ces mouvements ne signifient plus que telle chose est, mais
bien qu'elle a été ou qu'elle sem.

Ils ne sont plus le fait préscnt, le fait Iui-mêmo ; mais
seulernent l' évocation de ce fait, .

lls ne sont plus le langage naturcl au même titre que les
quatre premiers genres de mouvements, ils sont déjà un
langage artificiel,

Bref, les mouvements descriptifs ou parlants ont pour but
de suppléer à Ia parole; et c'est pourquoi ils sont exclusive-
ment réservés à Ia pantomime proprement dite.

Cetle distinction est fort importante, et nous prions le
lecteur de bien vouloir admettre les dénominalions de langage
rnimique naturel et lanqaqe mimique artificiel, que nous
croyons devoir appliquer à ces différents mouvements.

Exemple:
Un personnage porte Ia tête haute, les épaules effacées, Ia

poitrine et le ventre en avant, son geste est ferme, son pas
assuré : moucemerus de caractêre qui nous donnent l'idée
d'un gaillard hardi, déterminé.

Il se verse un VOlTede vin el hoit : mouoements d'action.
Il fait une grimace d'horreur et ele dégoút : mouoement de

sensation.
r

Le corps se porte sur Ia jambe qui est en arriere, lu tête
se rejette également en arriere , les mains repoussent le verre :
mouoements complémentaires,

Jusque-là, nous avons un personnage agissant et sentant,
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qui appartient aussi bien à Ia cornédie qu'à Ia pantomime.
li ne s'est servi que du langage naturel,
Mais voici qu'il faut dire :
Cristi ! quel mauoais uin I... (Et désignant une autre bou-

teille) : H eureusement, en voiei du meilleur.
Dans une cornédie, I'artiste déclamera ces deux phrases .

. Mais s'il s'agit d'une pantomime, I'artiste se trouvera dans
l'obligation de. composer les mouvements nécessaires
propres à traduire rapidement et dairement les paroles qu'il
ne peut prononcer.

Ces mouvemenls seront donc un lanqaçe artificiel,
Et voilà ou commencent les difficultés.
11est vrai qu'il est assez commode de mimer :
Cristi 1 mauoais I - Heureusement, celui-ci, délieieux.
Si nous supposons que Ia phrase à exprimer soit celle-ci :
C'est du tord-bouaux l
li est encere assez facile d'imaginer une mimique satis-

faisanle.
L'artiste se prendra le venlre à deux mains, en donnant à

sa physionomie une expression de souffrance ; puis il mimera
énergiquement le verbe tordre, comme s'il tordait du linge.

C'est déjà plus corripliqué , mais tres clair. Il aura seulement
remplacé le mot boyallx par le mot ventre.

Mais, s'il doit dire :
C' est uti uelours I
Et qu'il n'y ait pas de velours SUl' son vêtement, ni à sa

portéc, il se trouvera en face d'urr probleme ernharrassant.
li devra se contenter de se passeI' doucement les doigts

sur le gosier avec un air. de béatitude, et Ia phrase "sera
remplacée par celle-ci :

DOllX au çosier,
S'il a da veloursà sa portée, il le caressera du bout des

doigts, et Ia phrase sera traduite ainsi :
Douo: au çosier comme il est doia à mes doigts de caresser

du oelours.
Mais nous ferons observer que ce rapprochement de Ia

sensation que procure Ie vin en passant par le gosier et Ia •
sensation que fait éprouver le velours aux doigts constitue
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une explicaLion compliquée, d'un gout douteux, qu'il serait
préférable d' éviter.

Ainsi, dans le cas présent, nous recommanderions de s'en
tenir plutôt à l'expression : doux au qosier, que de faire inter-
venir l'idée du velours.

En général, on ne devra se servir de comparaison que·
Iorsqu'il sera impossible de se faire comprendre autrement.

Mais si nous supposons ceLte aulre phrase :
Je préférerais beire de l'eau.
Et qu'il n'y ait pas d'eau sur Ia labJe, nous nous trouverons

en présenco d'une impossibilité absolue.
En effet, à part le verbe boire, l'artiste ne pourra rien

exprimer. Pas plus le verbo p1'éfére1' que le substantif eau,
S'il ne s'agissait pOUl'l'artiste que de montrer qu'il préfere

Ie vin de Ia seconde bouleille au vin de Ia premiere , rien ne
lui serait 'plus facile. Mais exprimer par Ia mimique 10 verhe
p1'éférer, alors que l'objet de sa préférence est absent, est
chose impossible. Parce que préférer est une opéraLion de Ia
pensée qui ne peut avoir de visibilité que par une manifesta-
tion matérielle.

D'autre part, il ne pourra pas évoquer le suhstantif eau,
parco que l'eau n'a pas une forme ou une qualité suffisamment
caractéristique pour que cette forme ou cetto qualité puisse
être décrite el comprise.

11 faudra changer ou couper Ia phraso.
Les auteurs devront donc s'interdire les phrases qui pré-

sentent ces difficultés.
II leur suffira, pour les reconnailre, do se bien pénélrer de

Ia loi suivante :
Nous pouoons interpréter pa?' Ia mimique les mots signi-

fiant une action, une qualité, une personne ou un. objet pa?'
l'irnitation ou Ia description de l'action, de Ia sensa-
tion, de Ia forme, de l'attitude, de Ia fonction
ou de l'usage.

A Ia condition:
Que cette ar;tion, cette sensation, ceue forme, cette auitude,

ceue [onction ou cet usage possêde une particuIarité
tellement distincte, tellement caracteristique et connue que Ia
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representation de cette particularité soit suffisante pow'
éooquer clairement, instantanemeni et sans confusion possible

dans t'idée du spectateur, l'idée de l'action, de Ia qualité, de
Ia personne ou de l' objet que nous ooulons désiçner.

Exemples:
Prier : On simule l'action de prior. Les mains jointes.
Épouoantable : On simule Ia sensatioti de l'épouvante.
Le gl'OS: On indique Ia forme du ventre de celui qui est

gros.
Le vieux: On imite l'attitude de celui qui marche tout

courbé en s'appuyant SUl" un bàton. '
Le violoniste : On simule le geste de Ia fonctíon habituelle

qui est de jouer du violon.
Le peigne : On fait le simulacre de se peigner, qui est

l'usage qu'on fait d'un peigne.
La particularité qui caractériso chacun de ces mots est

parfaitement suffisante pour que Ia description ou l'imitation
de cette parlicularilé évoque claircment l'idée qu'on veut
exprimer.

l\Ialheureusement, il y a un grand nombre de mots qui
sont dénués de celte particularité indispensable, et qui sont,
par conséquent , absolument impossibles à traduirc pae Ia
mimique.

Exemples:
Naquêre, j'étais certueu»,
A présent, tu es citoyen.
Bieruât, ils seront emploués.
P1'ocure::'-1JW1:les moyens de gagner ma vie.
Quand mon pêre devint oeuf', il donna sa démission.
Mes créanciers sont iruraitables.
11.J0noncle est chef de bureaú au Ministêre du C01JWW1'ce.
Ma mêre m' a donné l' exemple du déoouement et de l'abné-

qation,
Le pain est cher.
L' art est difficile,
J' ai appris beaucoup de choses.
La vie est un leurre,
Bien que nous ayons choisi à dessein les idées les plus
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simples, los personnages les plus familiers , VOICI une
douzaine de petites phrases qu'on ne pourra jamais inter-
préter en langage mimique, parc~ qu'aucun des mots qui les
composent n'offre une particularité suffisante.
En effet, il n'y a pas de signes capables de caractériser un

pere, une mêrc, un oncle, uu créancier, - naguere, à pré-
sent, bientôt, - vertueux, citoyen, employé, veuf, - démis-
sion, bureau, dévouement, difficile, etc.
Et, si l'on songe que c'est Ia majorité des mols qui seront

dans ce cas, on est tenlé de désespérer el de renoncer à Ia
pantomime.
Mais il ne faut rien exagérer.
D'abord , parmi les phrases intraduisibles qui se glisseront

sous votre plume, il en est beaucoup qui pourront devenir
faciIement exprimables rien qu'en en changeant les termes.
En outre, parrni les phrases auxquelles on devra définitive-

ment renoncer, il s'en trouvera un grand nombre dont on
pouna donner Ia sensation, par d'autres moyens que l'expres-
sion directe.
Et enfin , si l'on ne peut pas tout dire en langage mimique,

on peul néanrnoins exprimer beaucoup de choses; et précisé-
menl les choses les plus précieuses au point de vue du théãtre.
Sans doute, relalivcment à Ia 1angue française, le Iangage

mimique est une 1angue pauvre; c'est entendu.
Mais encore est-il assez .riche pour suffire aux exigences

d'un certain genre de pieces.
II faut seuIement I'employer avec ingéniosité.
11est certain, en Lous cas, que les autcurs et les artistes qui

voudront bien faire une étude consciencieuse de noLre travail,
auront à leur disposition un Iangag'e infiniment plus riche
que celui qui a été cmployé jusqu'ici dans les pantomimes et
dans les ballets. Et, ce qui est au moins aussi précieux, ils
auront désormais l'avantage de pouvoir éviter Ies obscurités,
les longueurs, les hanalités, Iesincompréhensibili lés qui four-
:millent ordinairement dans ces genres de spoctaclcs, à tel
point qu'il est étonnant que ces genres n'aient pas été tout à
fait abandonnés.
En résumé :



Le langage mimique naturel, qui convient aussi bien au
comédien qu'au mime, ne présente jamais de difficultés.

Au contraire, le langage mirnique artificiel, qui a pour but
de suppléer à Ia parole, et qui est réservé exclusivernent
à Ia panlomime, est limité par des difficultés et dos impos-
sibilités.

En général, - et c'cst le côlé faible de Ia pantomime, - on
s' expose à rencontrer de grandes difficultés des qu' on aban-
doune l'action ou le dialogue d'action pour Ia narration:

Les cas particulieremont dangereux à signaler sont:
Parler d'un objet qui n'est pas en scene.
Parler d'un personnage absent ou qui n'ait pas encore

pam.
H aconter une action passéo, ou décrire uno action futuro.
D'apres ce qui préceds, il est évident que le sort d'une pan-

to mime dépend surtout de l'auteur, dont Ia premiere science
consiste à éviter les dangers que nous venons de signaler,
et à trouver des combinaisons scéniques telles que. ses
interpretes ne soient jamais en présence d'une difficulté
insurmontable.
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CHAPITRE V

Ou choix du sujet.

En principe, tous Ies g-enres sont bons: vaudeville, comé-
die, drame, farce, fantaisie ... , ete., Ia pantomime peut les
ahorder tous.

Mais il ne faut pas adopter indifféremment n'importe que I
sujet.
Il suffit d'avoir entrevu les diffieultés de l'expression mi-

mique pour le comprendre ,
Ainsi il serait plus aisé de faire une pantomime avec

Georçes Dandin qu'avec les Précieuses ridicules, avec Don
César de Basan qu'avec Hernani, avec le théâtre de Sardou
qu'avec Ie théàtre de Corneille.

Parce que notre élément c'est I'action , tandis que l'exprcs-
sion de Ia pensée dépasse souvent lcs ressourees de notre
langag-e.

Un haut enseignement de morale ou de philosophie peut
se dégager d'une panlomime; nous pouvons y soutenir les
idées les plus audacieuses, les theses les plus hardies; mais
à Ia condition que nos argumenls soient de l'aetion, que nos
démonstrations soient des faits , que notre éloquence soit
du mouvement et de Ia vie.

Nous devons renoncer à formulér. L'axiome nous est
interdit.

Mais il nous reste I'exemplc, Ia mise en action.
Nous avons pour nous toutes les émotions, tous les senti-

ments, tous les besoins, tous les appétits qui poussent les
hommes à s'agiter et à Iutter ,
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En somme, tous 1es mobiles qui passionnent l'humanité et
l'excitent à l'action, se résument tous en une seule loi : Ia
loi de Ia conseroation,

Conservation de l'individu. - Conservation de l' cspece.
Il semble que tout dans l'univers, êtres et choses, obéit à

ce mot d'ordre suprême : subsister.
Subsister, se conserver, être, en dépit de tous les accidents,

de toutes les compétitions, de tous les dangers qui assaillent
l'individu qui veut sa place au soleil, qui lutte pour l'avoir.

Que vos personnages palpitcnt et agissent d'apres cette loi.
Excitez les désirs de Ia possession, suscitez des obstacles à Ia
conquête, poussez les passions à leur paroxysme, et, hientót,
par lcs détails qui pcuvent varier à l'infini, vous aurez créé
une action dramatiquo suffisamrnent poignante pour nous
captiver et nous émouvoir.

Sans daute, vous n'aurez pas à votre disposition tous les
éléments que peuvent employer les auteurs de comédies ;
vous serez irnpuissants à traduire convenahlement les frivo
lités changeanles de nos mraurs, Ia plaisanteric à Ia mode, le
mot du jour, le genre d'esprit éphémere d'unc société plus
ou moins raffinée et convenlionnelle, c' est-à-dire plus ou
moins éloignée de Ia naturc.

Mais il vous restera les mobiles naturels imprescriptibles
de Ia vie. Et c'est I'essentiel.

Vous serez tenus sculement d'agencer vos scenes de te1le
façon qu'eUes s'oxpliquent l'une par l'autre, que l'action sue-
cede à l'action. Votre piecc doit être un enchainement
logique de faiLs, le fait actuel motivant le fait suivant.

C'est dono du clwix du sujet et de l'ingéniosíté de Ia cons-
truction. que dépendra Ia valeur de votre ceuvre.

Nous pensons que ce qui paralyso beaucoup l'essor de Ia
pantomime , c'est l'erreur que commettent les auteurs en s'irna-
gimint qu'uno pantomime no saurait se passeI' de Pierrot,
d'Arlequin, de Léandre, de Cassandre ou de Colombine, per-
sonnages de haute fantaisic dont le caractere est tellernent
déterminé qu'il ne Iaisse presque plus de place à Ia nouveauté
et à l'imprévu.

C'est mêmc ce qui explique que Ia plupart des pantomimes
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se ressemblent et par les moyens et par l'impression qui s'en
dégage.
Il serait profitablo d'abandonnor ces types lrop connus,

trop naífs, et dont on ne sait plus tres bien se servir,
d'ailleurs.

D'autant plus que nous avons remarqué chez lcs autcurs le
besoin d'élargir le cercle de Ia pantomime et de donner à leurs
personnagos des facultés et des passions pIus délicates, plus
compliquées.

A tout inslant on nous offre des Pierrots spirituels, gra-
cieux, poétiques, avec des qualités et des défauts lout à fait
parisiens; des Arlequins qui marchent et agissent comme
vous et moi; des Colombines qui sont ou des jeunes pre-
mieres, ou des coqueltes absolument modernes d'allures et de
senliments.

Alors, à quoi bon Pierrot, sans sa stupidité , sa paresse, sa
prope nsion à l'ivrognerie et à Ia gloulonrierio? A quoi bon
Arlequin sans son masque et sa batte, sans ses pirouettes ot
ses enlrechats? A quoi bon Colombine sans ses naívetés et
ses inconséquences d'ingénue de féerie?

N ous ne disons pas qu'il faillo proscrire ce genre, puisque
nous déelarons que tous les genres sont bons; mais qu'on
nous Ie rende à titre de reconstilution, avec toutes ses tra-
ditions, ses grosses farces, ses coups de bàton , ses danses,
ses fées ét ses feux de Bengala.

Co qui est à éviter, c' est de faire entrer de force ces per-
sonnages, ou plutôt ces costumes, dans un genre ou ils
n'ont que faire, ou ils délonnent, surtout quand ils sont
mêlés de Ia maniere Ia plus baroque à dos personnages
modernes.

Et, en effet, que peuvent bien avoir à se dire un Arlequin et
une P arisienne de nos jours? Quel rapport d'idées peut-il y
avoir entre eux?

C'est mettre bénévolement l'esprit du public à Ia torture
que de lui imposer de pareils problemes. Ily a là uu manque
d'harmonie et de logique qui inquiete et dont on s'accom-
mode mal.

Nous demanderons également à quoi bon Pierrot dans
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une piece moderne? A quoi bon Pierrot même sans son
costume blanc?

Supprimer Pierrot ' s'écriera-t-on, est-ce possible? Peut-on
faire une pantomime sans Pierrot?

Est-ce que Ia plupart des pantomimas ne s'intitulent pas :
Pierrot ceei, Pierrot cela?

II suffit d'y réfléchir un insLant pom se convaincre que,
dans Ia pantomime que nous avons à créer, Pierrot esL inutile
et même inadmissible.

Il fut un temps ou Pierrot n'était que le Barbouille, le valet
de Cassandre, meunier, un simple enfariné, personnage de
second plano

C'était un lourdaud , un Jocrisse muet, un parcsseux et
un affamé, n'ayant d'autre stimulant à l'ingéniosité que ses
appétits à satisfaire.

C'est ainsi que Déburcau le joua d'abord. Mais bicntôL son
génie creva le personnage et enfanta Pierrot, c'est-à-dire un
type plus complet, plus blanc, plus malicieux, qui finit par
donner plus de coups de pieds qu'il n' en recevait et par
garder pom lui seul Ies sympathies et les bravos.

Son succes fut tel qu'il eut le lort de faire croiro que Ia
pantomime c'était Pierrot.

C'est à cette errem' qu'on obéit encore.
Peut-on dire que l'Enfant prodique, Ia pantomime qm

a eu le plus grand succes à notre époque, eüt été moins inté-
ressante si les rôles de Pierrot pere et de Pierrot fils avaient
été joués avec Ia couleur naturelle du visage?

Vraiment, nono
L'Enfant prodiçue est une piece réaliste des plus bour-

geoises qui ne pouvait que gagner à conserver dans tous ses
détails l'apparence de Ia plus stricte vérité.

Le visage d'un mime a-t-il une puissance d'expression plus
grande lorsqu'il est blanc?

e'est encore une erreur de le croire.
La blancheur du visage fait paraitre les dents et les globes

des yeux d'un gris terno, éteignant ainsi l'éclaL du sourire et
l'éclat du regard.

Cette singularité sert à faire remarqueI' un arListe et à le

203
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distinguer de ses camaradcs, mais Ia panlomime n'y gagne
rien. Au contraire.

D'ailleurs, si cette couche de blanc était un moyen si effi-
caco, il faudrait se hàter de l'imposer à lous les personnages
d'une pantomima. Au moins, nous y gag"nerions de ne plus
être choqués par celte inexplicable étrangeté de voir un être
à peau blanche s'agiter au milieu de gens à peau rose,
sans que ces dcrniers en paraissent surpris. Celte couche
de blanc remplacerait 10 masque antique avcc avantage,
puisqu'elle ne priverait pas I'artiste des jeux do Ia physio-
nomie.

Mais ce serait toujours un masque, ce qui est mauvais en
prlllClpe.

Le visage accidenlellement enfariné du Barbouillé avait
une raison d'être, Ia blancheur inexpliquée de Pierrot n'en
a pas.

11est non moins absurde qu'il fasse des enfanls hlancs.
Bref, nous recommandons vi vemenl aux auteurs d'ahan-

donner les persounages de )'ancienne panl.omime, y cornpris
le personnage de Pierrot.

La société actuclle ne nous oífre-t-elle pas en ahondance
des personnages intércssants, dos types curicux , élranges,
capables de nous amuser ou de nous émouvoir?

Nous devrons seulement les choisir suffisamment carac-
léristiques pour qu'on sache, des leur appariLion, à qui on a
aílaire.

Eu tous cas, c'est à l'auteur à nous les présenter lout
d'abord de telle façon qu'il ne puisse y avoir confu-
SIOn.

L'exposition qui est une difficulté pOul" toule rauvre dra-
matique, offre encero plus de dangers quand il s'agit d'une
pantomime, puisqu'elle ne peut résulter que de moyens
visibles.

Le décor nous indiquem le lieu de l'action .
Les costumes nous Iixeront SUl' l'époque, et aussi SUl' Ia

qualité de nos personnages.
La téte des actours nous fournira de précieuses indications

sur leur âge, Ieur tempérament et leur caractere.
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Enfin, les accessoires nous serviront, si j'ose m'exprimer
ainsi, de dictionnaire.

Quant à l'état d'âme de nos personnagE)s, il devra être
neltement déterminé par les premiers actes qu'ils accompli ..
ront.

Düs qu'un personnage paraitra, il faudra qu'on sache qui
il est et ce qu'il oeut.

Si c'est l'amoureux, qu'il cherche à voir sa maitresse
même en risquant les pires aventures; si lu dame ou Ia
demoiselle le paie de retour, qu'elJe commette immédia-
temenl quelque imprudence; s'il y a un mari jaloux, qu'il
paraisse avec tous Ies signes d'un homme en proie aux plus
horribles soupçons; si c'est un mariage qui se prépare,
encornhrez Ia scene de tous Ies apprêts de Ia noce.

Enfin, apprenez-nous, n'irnporte comment , mais tout de
suíte. ce qu'il est indispensable que nous sachions.

Cela est d'une telle importance que nous vous pardon-
nerons aisérnent Ia désinvolture du procédé que vous aurez
employé , pourvu qu'il soit clair.

Ceci fait, vous pourrez respirar, vous atlarder aux détails,
étudier et développer Ies caractêres, nouer vos intrigues et
faire éclatcr l'événement quand vous le jugerez à propos, cal'
notre attentionvous sera acquise.

Vous n'aurez pIus qu'à disposer vos scenes dans l'ordre Ie
plus propice à Ia compréhension.

Cal', qu' on nous permelte d'insister SUl' ce point: une
même aclion peut être ou tres facile ou impossible à mimer,
selon Ia maniere dont l'auteur fera se mouvoir ses inter-
pretes, selon qu'illes fera entrer et se renoonLrer ou plus tôt
ou plus tard, selon qu'il fera passeI' telle scene avant telle
autre.

Lu. meilleure des panlomimes serait celle qui ne serait
c omposée que de scencs telIes que, chacune d' elles, consi-
dérée isolément, gagnerait à êlre mimée, même si elle se
trouvait dans une comédie.

Un exemple entre mine:
Dans Froufrou, lorsque Ie mari outragé, ayant découvert

Ia retraite des amants fugitifs, se présente devant sa femme,
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il éprouve une si forte érnotion qu'il défaille; on lui présente
un verre d'eau, il étend le bras; mais .soudain, se rappelant
le lieu ou il se trouve , il se redresse par un eífort de volonté
et repousse le verre.

Achaque représentation, le public applaudit cetle scene
ou pas une parole n'est prononcée.

,



CHAPITRE VI

De Ia maniêre d'écrire une pantomime.

Le scénario d'une pantomima, c'est le scénario de n'im-
porte quelle piece.

11 exige les mêmes qualités de composition: une idée
.intéressante , des situations neuves, autant que possible,
boaucoup d'ordre dans l'agencement des scenes, le ménage-
mcnt de l'in térêt et des gros effets; enfin, un dénouement.
ingénieux.

Tout le monde sait cela.
Les scénarios qu'il nous a été donné de lire possédaient _

plus ou moins ces qualités.
Mais ce n'était que des scénarios.
01', un scénario n'est ni un ballet, ni une pantomime, ni

un vaudeville, ni un drame, ni un opéra. 11 peut devenir I'une
ou l'autre de ces pieces, mais il n'est encore que Ia possibilité
de devenir ceci ou cela.

Lorsqu'un scénario a plu à un directeur, l'auteur s'efforce
alors de réaliser, selon le théàtre ou il espere être joué , le
vaudeville, ou Ia comédie, ou l'opéra dont il a eu l'idée.
Jamais il ne lui viendra à l' esprit que son scénario est Ia
piece même et qu'il peut se dispenser de I'écrire ,

D'oú vient donc que lorsqu'il s'agit d'un hallet ou d'une
panlomime, les auteurs s'imaginent avoir accompli leur tàche
des qu'i ls ont écrit leur scénario?

Parmi les pantomimes que nous avons sous Ia main, nous
prenons au hasard.

Dans la pantomime de la Statue, de Paul Arene, nous
lisons :
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« A peine Cassandre est-il parti que Pierrot accourt, II
« dépose uti baiser sur te bout des doiçts de Colombine et Ia'
« conduit qalomment oers le bane de gazon. Là, commence,
« au clair de Ia lune, un dialogue fort arrímé. »
Un peu plus Ioin :
« A rlequin. s' assied à câté de Colornbine et e met à la

« courtiser. »
Dans Pierrot C03W' d'or, de MM. Lucien Cressonnois et

Ahel Mercklein, nous trouvons :
« Une conoersation animée s'établit entre Ia Cigale et

« Pierrot, »
Un peu plus bas :
« Pierrot a de l'esprit, il trouoe des mots heureux . »

Il serait parfaiLernent inutile de multiplior ces exemples.
Tous les livrots de panlomimes sont écrits ele cotto maniere.
, Du reste, pour Ia plupart des directeurs, ces manuscrits
paraissent trõs completa.
Mais le j our ele Ia prorniero répétition, voici ce qui arri vo :
11 s'agit de répétor Ia sceno el'amour.
Le compositeur a trouvé une mélodie charmanto. C'est

tendre, gracieux, original. Pendant trois minules, tout le
monde est empoigné. On Iélicite le maitre de son heureuse
inspiralion.
Aux mimes, à présent.
Arlequin et Colornbine consultent leur rõle.
Ils y trouvent ceei :
« Arlequin s'assied à câté de Colombine et se met à Ia

« courtiser, »
Ou bien :
« Une conversation animée s'établit entre Colombine et

« A rleq u in, »

Ou encere :
( Arlequiri a de I'esprit ; il trouoe des mots heureux,
A ce mornent, les eleux artistes se regardent d'un air

emharrassé.
Ils sont iomplis ele bonne volonté; el'auLre pari, on les

connait ; ce sont des artistas ele talent et el'expérience.
01' voici qu'ils sont completcment paralysés ; leur physio-
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nomie exprime l'angoisse et Ia sueur perle sur leur front.
Tout le monde est surpris ; le compositeur s'arrête.
- Répétez donc, crie-t-il aux artistes, nous en sommes à

Ia conoersatioti animée.
A son tour, l'auteur ou le metteur en scene prend Ia parole :
....-:...Qu'avez-vous donc à vous regarder ainsi comme deux

empotés? Du nerf, sacrebleu L .. Vous êtes jeunes et beaux,
vous vous adorez ... Vous n'avez qu'à vous Ie dire et à vous
le prouver. C'esi bien simple. Recommençons.

On recommence, et les malheureux artistes esquissenl alo rs
quelques gostes vagues, ils se prennent par Ia taille, puis
s'arrêtent de nouveau, ires ennuyés de se sentir parfaiternent-
ridicules.

Autour d'eux, on commence à murmurer des choses tres
désagréables. Le compositeur est inquiet, l'autenr est
dépité.

- Les artistes, dit-il, devraient au moins savoir leur
métier, que diable! Ceux-ci vont comprometlre ma piece.

Les artistes sont au supplice, s'imaginant, eux aussi, qu'ils
ont tort, alors qu'ils devraient répondre à l'auteur :

- Nous sommes ici pour mimer un dialogue animé. Mais
ou esl-il ce dialogue? Quelles sont les phrases à dire, les
pensées à échanger? Avoz-vous pris Ia peine de les écrire ?
Non. Nous avez-vous autorisés à composer nous-mêmos cette
scene qui n'existe encere nulle part? Pas davantago. Alors
que voulcz-vous quo nous mimions? N'ayant rien à exprirner,
nous n' oxprimons rien; ce qui est fort naturel. Rem portez
donc vo tre scénario, faites-en une piece et nous ferons alors
notre possible pOUl'l'interpréter.

Soit par ignoranco, soit par timidité, les artistas n'objectent
jamais rien de semblable.

Néanmoins, l'auteur commence à entrevoir confusémen t
que son fameux livret n' est pas aussi parfait qu'il le
croyait.

Sans doute, le mieux serait d'interrompre les répétitions et
d'aller écrire les sccnes absentes: Mais un autcur n'avouera
jamais qu'il vient seulement de s'apercevoir qu'il a eu tort
d'apporter une ceuvre incornplete ; et , d'ailleurs , n'est-ce

L'ART MDIlQUE. 14
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pus ainsi qu' on a coutume de faire pour toutes les panlo-.
. ?munes.
En pareil cas, voilà toujours ce qui se passe:
- Qu'est-ce qui vous embarrasse? dit l'auteur en s'adres-

sant à Arlequin, ce que vous avez à faire n'est pas difficile.
Vous êtes amoureux de Colombine, vous lui prenez Ia main".
bien; vous I'attirez sur 1e bane de gazon. ,. tres bien; Colom-
bine baisse les yeux.,. Charmant ! Vous lui dites que vous
l'aimez ...

(lei, l'artisle chargé du rôle d' Arlcquin pose les mains SUl'

son cceur et agile les coudes).
Alors l'auteur s'écrie :
- C'est cela ... três bien ... parfait !
Comme il reste encere beaucoup de musique à employor,

Colombine recommence à baisser les yeux, Arlcquin continue
à agiteI' ses condes. Parfois même il pousse l' originalité
jusqu'à ajoutor 1es gesles connus signifiant :

Votre figure est jolie.
Et l'auLeur de répéter :
- C'est cela ... três bien ... parfait ?
Eh bien, non! Ce n'est pus parfait. Ce dialogue n'est ni

animé , ni nouveau. Ce n'est même pas un dialogue. C'est
tout simplement le comble du banal ot du lieu commun.

Le publie a vu ce fantôme de sceno aussi exactcment vide
et nul dans les cent pantomimes qui ont précédé Ia võtre , et
ille verra encere dans les mille qui vont suivre si les auLeurs
ne. se décident pas à composer réellement les eonversations
annoncées dans les seénarios, au Iieu de se contenter d'écrire :
lei s'établit un dialogue anime.

Cal' Loutes les phrases de ce genre :
Une violente discussion s' élêce entre ... , ete.
Avee une éloquence chaleureuse, Pierrot persuade ... , etc.
Aprês aooir épuisá tous les raisonnements ... , etc.
Pierrot a de l'esprit ; il trouoe des mots heureua: ... , ele.
Toutes ces phrases, disons-nous, ne signifient absolumenl

rien, sinon : lei, il y a une Iacune dans ma pantornime.
Or , dans tous les manuscrits de pantomimes que nous

avons 1us, iln'y a presque que des lacunes. '
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Les auleurs ne se permettraient jamais depareilles
omissions dans une comédie. Qu'ils sachent rlonc qu'elles

.sont tout aussi graves dans une pantomime.
11 est problable qu'ils obéissent inconsidérément à cette

idée : puisque les mimes ne parlent pas, à quoi bon écrire un
dialogue pour eux?

Non, ils ne parlent pas; mais ils miment. Ils ne s'expri-
ment p1!S en français ; mais ils s'oxpriment en langage
mimique. A Ia condiLion toutefois qu'ils aient quelque chose
à exprimer.

Si vous leur apportoz une scàne écrite comme pour une
cornédic, ils ne réussiront pout-être pas à Ia traduire en
entier ; du moins, ils en inlerpréleront une grande partiu, et
ce sera loujours heaucoup plus que rien.

Mais si vous acquérez vous-même une assez grande
expérience de Ia mimique pour savoir que lelle phrase est
exprimable et que telle autre ne l'est pas, vous écrirez votre
dialogue en conséquence, et il ne restcra à I'artiste qu'à
traduire volre pensée.

Alors vos arnoureux ne se contenteront plus de poseI' les
mains sur leur craur en agitant les coudes; ils joueront
une scõne que vous aurez conçue.

Vous ne verrez plus duns votre muvre ces gestes et ces
attitudes d'une écreurante banalité qui finissent par fatiguer
les plus chauds partisans de Ia pantomime; vous aurez fait
vraiment une piece nouvelle, et vous serez slupéfait vous-
même de l'éloquence de ce langage muet auquel vous ne
soupçonniez pas tant de ressources.

Une autre question se présente ici: Quel style employer
dans le dialogue?

11 est bien entendu que ce serait se donner une peine bien
inutile, et même encombrante, que d'émailler votre manu-
scrit de mots spirituels, -de néologismes, de qualificatifs nou-
veaux, et de ces délicates recherches de sonorité qui parent
si joliment une phrase.

Cela ne veut pas dire qu'on ne puisse avoir de l'esprit en
langage mimique. Selon le cas, un geste peut devenir une
intention malicieuse, un sous-entendu croustillant, une fine

211
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allusion. Seulement l'intérêt sera dans l'idée el non dans Ia
forme.
Pour l'auteur, Ia phrase liuéraire ne doit étre que le moyen

de [aire comprend1'e sa pensée à l'artiste.
Le meilleur style à employer sera donc le plus simplc, le

plus clair, le plus précis.
D'ailleurs, ainsi que nous le verrons dans 1e chapitre sui-

vant, le dialogue devra subir une premiere traduction qui
l'aduplera slrictement à l'oxpression mimique.
~ Lu maniere d'écrire une pantomime esl donc cxactement
~elle qu'on emploie pour écrire une comédic.
La seulo différence , c'est que l'auteur cst lenu d'éviter Ies

phrases qui ne peu vent êtrc interprélées par Ia mimique, et
qu'il devra Iaire une plus large part aux indications dos jeux
de scene.



CHAPITRE VII

De Ia traduction.

Les mots d'une phrase écrite ne sont pour un auteur que
les moyens d'expliquer sa pensée à ses interpretes.

Mais il ne s'ensuit pas que Ia mimique doive exprimer
scrupuleusement chacun de ces mots; le plus souvent, c'est
en modiíiant plus ou moins Ia phrase littéraire que le mime
interprétera le mieux l'idée contenue dans cette phrase.

Traduire une phrase littéraire en langage mimíque, c'est:
10 La résoudre aux seuls mots qui seront effeclivement

mimés ;
20 Déterminer l'ordre dans lequel ces mots devront se

succéder.
Comme premier exemple, nous allons répéter Ia phrase

dont nous nous sommes déja servi quand nous avons parlé
du verbe.

Pendant qu'au bal tu dansais, seule, ici, je pleurais.
Pour le mime cette phrase se réduit à ces mots:
Toi - là-bas - danser - seule - ici - moi - pleurer.
Remarquons que celte phrase est traduite presque mot

pour mot précisément à cause de sa sécheresse qui Ia rap-
proche sensiblement du langage mimique.

Autre exemplo :
Quand tout le monde sera endormi, descendez me rejoindre

ici. Je vous en supplie.
Traduction :
A droite - à qauche - tous dormir - vous - de Ia haut

- descendre - ici - je supplie,
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Autre exemple :
Hélas! Elle ne »iendra pas. Ce que j'ai entendu, c'ét'ait les

battemerus de mon cceur,
Traduction :
Hélas! - Elle - ici - nono - Moi - eniendre - mon -

creur - battre.
Tous cos exemples sont faciles. La traduction mimique

differe tres peu du texte.
Mais nous rencontrerons souvent des difficultés, qui nous

obligeront à modifier sensibIement les expressions par des
équivalents ou des à-peu-pres , tout en respectant le senso

Par exemple, cette phrase de Tartufe :
« ... Coucrez ce sein que je ne saurais »oir.
« Par de pareils objets, les âmes sont blessées,
« Et cela:fait oenir de coupables pensées, »

A premierc vue, elle nous offre un probleme assez emhar-
rassant; surtout les dcux derniers vers, qui présentent l'idée
sous une forme abstraite.

Nous sorons donc obligésde particulariser Ia pensée et de
modifier Ia phrase comme suit :

Couurez ce sein dont je détourne mes yeux.
Ces objets me scandalisent.
Il excitent en moi des désirs qui me font horreur .
Traduction mimique.
Coucrir - uotre sein - mes yeux se détournent - rnes

mains repoussent,
Ces obfets - moi - scandaliser.
Eux -- moi - désirer - émouooir, - Repousser avec

horreur.
Malgré les changements que nous avons été obligés

d'apporter à cotte phrase, nous prétendons que cette inter-
prétation mimique rendrait à fort peu de chose pres, l'impres-
sion de Ia phrase déclamée. .

Cetexernple devrait encourager les auteurs de pantomimes
à ne plus craindre de développer leur dialogue autant que
cela leur paraitra nécessaire.

Certos, nous ne pourrions pas traduire toutes les comédies
de Moliere, qui n'ont pas été faites, d'ailleurs, pour être
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mimées. Ce que nous voulons prouver, c'est qu'il est possible
d'exprimer par Ia mimique des phrases et des scenes beau-
coup plus compliquées qu'on ne le croit généralement.

11 suffit de choisir les termos et les tournures propres à en
faciliter l'interprétation.

Nous ne savons que trop qu'il est des phrases que nous
serons obligés de couper. Néanmoins, ce ne sera pasune
raison pour abandonner completement l'espoir d'exprimer
votre idée.

Dans Ia plupart des cas nous trouverons une combinaison
qui nous permetlra de Ia rendre, sinon entierernent, du moins
en partia.

Beaumarchais va nous fournir un exemple de phrase abso-
lument impossible à mimer,

Le Barbier de Seoille, acte I, sceue 11.

FIGARO

« Aux »ertus qu'onexige d'un. domestique, »otre Excellence
« connait-elle beaucoup de maüres qui fussent dignes d'étre
« oalets? »

Non seulement cette phrase s'offre sous une forme ahstraite,
mais encore les mots qui Ia composent sont inexprimables
par Ia mimique.

Mais supposons que Figaro soit venu s' offrir au comte
pour être son domestique; supposons encore qu'il se soit
reconnu quelques défauts et que le comte, montraut une
livrée, Iui ait dit :

- Va·t'el1. Tu n'es pas diçne d'erulosser cela (c'est-à-dil'e
d'être domestique).

Nous imaginons alors Ia scene suivante

FIGARO

Vous jouez aux cartes ?

LE· COMTE

Oui.
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FIGARO

Vous aimez les jolies (il/es?

LE COMTE

Certes.
FIGARO

P arfois oous buoez [usqu' à troubler ootre raison ?

LE COMTE

Je l'aooue.

FIGARO (imitant le gCSLC du comte) ."

Allcz: Vaus n'êtes pas digne, non plus, d'endosser cette
lioree.

11 est évident que cette petite scene est loin d'avoir les
qualités de Ia phrase à traduire. 11 n'en est pas moins vrai
que nous a vons exprimé tant bien que mal l'exigence
exc essive des maitres, ce qui est bien ridée de I'auteur.

Ces changemenls, qui seraient une sorte de sacrilegc s'il
s'agissait d'une ceuvre de Moliere ou de Beaumarchais, n'ont
r-i en que de tres lég'itime s'ils sont pratiqués sur notre
manuscrit.

Voilà dono le geme d' opération qu'il convient de faire
subir à toutes les scenes dialoguées.

Ce travail préliminaire offrira de précieux avantages.
D'abord, un manuscrit à peu pres expurgé de phrases

in traduisihles. .
Des données certaines pour le eompositeur.
Une r apidité élonnante dans Ia mise en scene.
Une grande eonfiance et beaucoup cl'arcleur de Ia part des

interpretes.
Bref, une panlomime meilleure et mieux jouée.'
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De I'emploi des moyens du théâtre.

Des décors.
. I

L'auteur devra les exiger aussi exacts que possible, et ne
pas craindre de les surcharger de tous les détails susceptibles
de préciser le Jieu et l'époque.

Des écrlteaux.

Les inscripti ons murales, Ies enseignes de commerçants,
les annonces de vente, les pancartes de location , le·s affiches,
les étiquettes, etc., sont autant d'indications qui peuvent
rendre de tres g!'ands services; et pourvu que leur préscnce
soit à peu pres motivée, personne ne s'avisera d'en critiquer
1'usage.

Des accessoirés.

Dans Ia panlomime, les accessoires jouent un róle beau-
coup plus important que dans Ia cornédie.

I1s sont à ce poinL indispensables que nous irons jusqu'à
conseiller d'cnfreindre un peu les lois de Ia vraisemblance
pour introduire en scene les objets nécessaires, alors même
qu'il ne serait pas absolument nalurel de les y rencontrer.

Un exemple:
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Supposons qu'un artiste ait à mimer cette phrase :
Je oiens de consulter mon barométre; il ma,.que o o., etc.
Nous dcvons avouer que, si nous étions à Ia place de cct

artisl.e, nous serions fort embarrassés.
C' st en vain que nous Lenterions de décrire un barornetro ,
Il faudrait donc couper Ia phrase o
Cependant, il se peut qu'il soit indispensable de consultor

un barometre.
Que fera l'auteur ?
Il remplacera laphraso : je »iens de consulte?' mon baro-

mêtre, par celle-ci : i'artiste consulte te baromêtre o

Si I'action se passe dans un salon ou dans un cahinet de
travail, il sera Lout naturel d'y accrocher un baro metre , et
l'artiste, au Iieu de se trouver en présence d'une impossi-
biliLé, naura plus qu'un mouvement tres simple à cxécuter :
il s'approchera du harometre , I'examinera un instant et
reviendra donner au public le résultat de son observation ,

Mais, - il Y a de ces falalités, -l'acLion se passe peut-être
dans un jardino Or les harometres ne poussent pas SUl' les
rosiers.

Eh bicn, plutôt que de laisser voLre personnage aux prises
avec les difficultés de Ia premiere phrasc, vous aurez raison
de faire apporler un barornetrc on scêne, même sous 10
prétexte le plus baroque, même sans aucun prétextc.

Le public vous pardonnera plus aisément ccllc licence
qu'une longuour ou une obscurité, défauts bicn autremcnt
dangcreux.

Les accessoires sont d'une imporlance capitale , et I'auteur
doit déployer LouLe son ingéniosité pour les avoir sous Ia
main d'une maniere plausible.

Autant que possible, les costutnes doivont être typiques,
de façon à déterminer nettement, à prerniere vue, Ia condi-
tion des personnages qui les portent.

Les auteurs ont tout intérêt à choisir pour leurs héros
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des conditions ou dos professions comporLant des costumes
spéciaux, facilernent reconnaissablos.
Avec les personnagos de Ia cornédie italienne , il n'y avait

pas à craindre qu'on prlt Léandre pour Arlequin ,
Du temps de Moliêre, un marquis, un notaire, un apothi-

caire, un marchand de draps, etc., avaient des costumes
distincts qui écartaient également tout danger de confusion.
Mais de nos jours, il ri'en est pas ainsi ; ces différcn ts

personnages pourraicnt tous se faire habiller chez le mê me
tailleur eLse ressembler comme des freres.

01', comme il est de toute nécessité d'initiet- le public
immédiatornent sur Ia qualité du personnago qui parait ,
I'artiste devra apportcr le plus grand soin dans Ia compo -
sition de son costume, en y ajoutant toutes. les distincLions,
tous lcs détails, tous les petits riens qui peuvent caractériser
et expliquer le type qu'il doit incarner.

Ou maquillage.

Le maquillage, c'est-à-dire pour un artisto, l'art de se faire
Ia tête, est, dans uno panlomime, du plus haut intérêt.
En effet, que dans une comédie un acteur se présenle avec

un costume et une tête qui ne soient pas tout à fait en
rapport ave c le personnage qu'i] représente, - et cela ne se
voit que Lrop souvcnt, - Ia piêco restera tout aussi claire et
poursuivra son chemin.
Dans une pantomimc, il pourrait en résulter des consé-

quences infiniment plus graves.
Un exemple suffira à le faire comprendre :
A un certain moment un médecin entre en scêne ,
Dans une cornédie, I'un des acteurs pourra s'écricr : Ah,

voilà ee cher docteur ! ou bien : Venez vite, docteur, on oous
attend.
Cela suffíra. Lors même que l'artiste chargé du rôle de'

médecin ressemblerait p1utôt à un pianiste, le public le
tiendra pour docteur, quilte à murmurer : il a une drôle de
lête pour un docteur.
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Mais que le fait se produise dans une panLomime, et qu'à
l'entrée du médecin le public le prenne pour le pianisle, il en
résultera une confusion des plus fàcheuses, et même , avec
un peu de ma1echance, une suite de quiproquos aLroces qui
peuvent faire tomber Ia meilleure des pantomimes.

De l'affiche et du programme.

Comme rien ne doit être négligé de ce qui peut servir à
éclairer le public, nous conseillerons aux auteurs, en co qui
concerne Ia rédaction de l'affiche et du programme, d'en
revenir tout simplement à celle de Moliere.

Voici, à tiLred'exemple, 1e tableau des personnages de
Georqe Dandin :

GEORGE DANDIN, 'ríche paysan, mari d'Angéliquc.
ANGÉLIQUE, femme de George Dandin ct fille de :-r. de Sottcnvillc.
J\f. DE SOTTENVILLE, gentilhomme campaguard , põre d'Angélique.
J\fm. DE SOTTENVILLE.
CLITANDRE, amant d'Angélique.
CLAUDlNE, suivante d'Angélique.

L UBIN, paysan, sorvant Clitandre.
COLIN, valet. de Gtlorge Dandin.

La scêne est dectuit la maison de Georçe Dandin; à ia campagne.

Nous aurions vraiment tort de nous privar d'un moyen
qui nous permet dapprendro au public , avant Ie lever du
rideau, le lieu de Ia sceue, Ia qualilé de nos personnages, les
liens qui les unissent, enfin une bonne partie de notre expo-
sitiou, c'est-à-dire ce qui nous coüterait le plus de peine.

Celle rédaction, qui a paru un peu lrop explicative pour le
théàtre moderne, reste exceIlenLe pour Ia pantomime.

Lo public lit une affichc, consulte un programme. Sa honne
volonlé va jusque-là. Seulement, il ne faut pas lui en
demander davantagc.

A ce propos, une question se présonte ici :
Doit-on distriôuer un arqument aú public ? c'est-à-dire

l'explication de Ia pantomime.
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Nous répondrons par le syllogisme suivant :
Ou votre pantomime est bien faite, autrement dit, parfai-

tement claire; ou elle est inintelligible sans une explication
préalahle.

Dans le prernier cas, l'argument est inutile.
Dans le seeond cas, il ne faut pas laisser jouer votro

pantomime.
Done, pas d'argument.
Et, en cITet, n'est-ce pas un avcu d'impuissancc? N'csL-ce

pas prévenir les gcns qu'on est incapahle de leur donner Ie
spectaclo que l'afflche promet'? N'est - ee pas une narveté
équivalente à eelle qui eonsisterait, pour un peinlre, à
écrire sous son lableau : Ceci represente un cheoal?

On peut déclarer a ccoup SUl' qu'uno omvre mimée pour
laquelle on s'est eru obligé d'écrire un argument, no vaut
pas Ia pcino d'êLrejouée.

De l'onomatopée.

ExeepLionnellement, ct avee beaueoup de taet et de pré-
caution, on peut ernployer les onornatopées , les cris , Ies
bruits et imitations de bruits, l'éelat de rire, le sanglot, Ia
toux, les « pst }), lcs exclamations, enfin, tous les sons inar-
ticulés, ct en tirer des efíets de bon aloi.
, Les ah! oh! ale! exprimant .Ia surpriso , Ia joie ou Ia
douleur ; le ehanL des oiseaux, les cris d'animaux, les bruits
d'inslruments et d'outiIs; Ie froufrou des étoffes; Ies eoups
de sifflet. .. , etc., ele.

L'imitation de tous les bruits appartient au langage
naturel.

11 faut seulement s'en servir avee une extrême délica-
tesse.

L'auteur et le mime ne doivent jamais oublier que le
speetacle de Ia pantomime est une sorte de rêve qui se
déroule sileneieusement devant un publie qu'il ne faut pas
réveiller brutalerncnt- par un bruit mal mesuré.

11 faut que les hruits qu'on se permet, - y compris lu
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musique, - ne soient que des bruits mystiques, des hruits de
velours.

Si obscure que puisse parattre cette recommandation, nous
sommes persuadés qu'elle sera comprise par ceux qui ont
l'inluiLion du théàtre.

Une grave question se présente encore à cet endroit :
Dans une pantomime,peut-onusel' d'un personnaqe pariant,

ou d'une phrase, ou d'un mot?
Non, non, mille fois non!
Pas un rôle, pas une phrase, pas un mot; quand même

ce mot unique serait appelé à pro duire Ia pIus profonde
sensation.

Une seule parole articulée hriserait brusquement Ie charme
fragile que vous auriez édifié avec tant de soins; l'inlérêt,
l'illusion, 1e rêve, tout s'écroulerait, tout s'émietterait sous
ce coup de tonnerre.

Votre public ne conseritirait plus au silence , il ne vous
permettrait plus 113 mustismc ; il vous dirait : puisque vous
avez prononcé ce mot, pourquoi no prononcez-vous pas tous
Ies autres?

La coméclic supporte un personnage muet, comme elle
supporte un sourd ou un aveugle, à titro d'infirme.

Mais dans Ia pantornime , un pcrsonnage faisant éclater
soudainement le langage articulé parmi dos personnages
qui ne parlent pas, ne peut passeI' pOUl' un infirme , bien
qu'il soit l' exception; c'est une monslruosilé ahsurde et
malfaisante.

Et puisque nous en sommes SUl' ce sujet, nous ajouterons
que le simulacre de Ia parole est aussi absurde que Ia parole
même.

Nous avons remarque que certains coméJiens qui s'essaient
acluellemenl dans Ia pantomime, avaient pris Ia déplorable
habilude de remuer les levres et d'articuler sans bruit les.mots
de Ia phrase qu'ils mimaient.

Nous nous demandons avec étonnement par suite de quels
raisonnements ils ont pu en arriver à se livrer à un exercice
aussi illogique.

Est-ce peut-être parce qu'on raconte que les gens qui ónt
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l' oreille dure finissent par acquérir Ia faeuIté de comprendre
ce que dit leur interlocuteur aux seuls mouvements des lêvres,
en sorte qu'ils voient Ia paro/e, ou qu'ils entendent aoec les
yeux?

Mais quel rapport peul-iJ y avoir entre ce fait et Ia panto-
mime? Le publie n'est pas sourd.

Pourquoi faire le simulacre de Ia parole puisque vous ne
parlez pas, puisque vous ne devez pus parler, puisque, au
conLraire, le talent d'un mime est plutõt de faire oublier
momentanemerü que Ia parole existe?

Un mime qui se sert d'un moyen aussi
qu' à produire I'i mpression exeessivement
voudrait parler, mais qu'il est aphone.

01', souvenons-nous bien qu'un mime n'est pas un muet,
mais un êlre à part, un personnage mystérieux. qui n'a que
faire de la parole.

Une autro considération fort importante, c'est que, pen-
dant qu'un artiste se livre it ce bavardage silencieux , il se
prive de ses Ievres et de ses -máchoires dont les mouvemenLs
eoncourent si puissamment à toules les expressions de Ia
physionomic.

Par ce qui précede , on cornprendra sans peine que c'est
également blesser le bon sens que de faire semblanL de se
parler à l'oreille et que d'écouter pour surprcndre une
conversation.

Nous proserivons donc absolument :
La parole.
Le sirnulacre de Ia parole,
Le simulacre de se parler à voix basse.
Et le simulacre d'écouter une conoersation,

• r"mseuse n arrr ve
désugréable qu'il



CHAPITRE IX

De Ia mise en scéne,

Confiez une excellenLe pantomimo à un mauvais metteur
en scenc, vous obtiendrez un résultat déplorablo ; donnez une
mauvaise pantomima à un excellent metteur en scene , il en
fera quelque chose d'intéressant.

Généralement, c'est l'auteur qui fait Ia mise en scene. Mais
que de fois il s'assassine Iui-même!

Tout auteur de pantomimo devrait pouvoir être professeur
de mimique , cal' Ia premiõre difficulté qu'il va renconLrer,
c'est l'absence de mimes.

II ama pom interpretes des artistes de plus ou moins de
talent, elont le moindre défaut sera de croire que Ia pauto-
mime n'est nullement difficile à jouor.

Mais si le melleur en sceno sait son métier, il Ies fera vite
rcvenir de cette errcur .

Un meLteur en sceno qui, se fiant à son expérienco et à son
inspiration , fait commencer les répétilions sans s' être préparé
à sa tache par une tres laborieuse étude ele Ia piece, ne peut
rien faire de bon.

Il commettra fatalement des erreurs qui l'obligeront à des
tâlonnements et à des rectifications qui rotarderont les pro-
gres et permetLront aux artistes ele eritiquor et même de
s'immiscor dans le travail , cc qui est funeste à tous égarels.

Ce n'est qu'en étudiant méticuleusement et opiniátrérnent
chez lui, Ia piece qu'il doit monter, que le metteur en scene
peut acquérir Ia connaissance parfaite de ce qui est le mieux ,
de tout ce qui doit être fait, de tout ce qu'il doit apprendre
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aux artistes, de tous les écueils à éviter, de tousles effets à
faire valoir.

Il faut qu'il ait prévu les dimensions de son décor, Ia place
exacle de chaque meuble, de chaque accessoire , et qu'il les
ait disposés de telle sorte que, lorsque viendra le moment de
s'en servir, ils se trouvent précisément là ou ils offriront le
plus de commodité aux acteurs,

Il faut, en outre, qu'il ait déterminé, au point de vue de Ia
nécessité rnatérielle et de l'offet scénique, toutes Ies entrées,
toutes les sorties, toutes les passades et surtout tous les gL'OU-
pements, ainsi que l'ordre dans lequel ces mouvernents doi-
vent s' exécuter; le tout en s'inspirant de celte double obliga-
tion : faciliter Ia lâche des interpretes, produire SUl' le public
Ia plus puissante impressiono

En un mot, il faut que le metleur en scene sacho Ia piece
d'un bout à l'autre, au moins en ce qui concerne les mouve-
ments importants, aussi parfaitement que s'ill'avait vu jouer
un grand nombre de fois.

Cortes, c'est une besogne pénible , délicate, difficile, et qui
exige une profonde connaissance des choses du théàtre ;
mais les avantages qui en résultent sont inappréciables.

La premiem conséquence sera d'imposor Ia confiance aux
artisles qui se soumettront a veuglément aux exigences d'un
metteur en scene qui sait ce qu'il veut, qui sait ou il va.

A ce propos, il est un point SUl' lequel il est bon d'appoler
l'attention des auteurs et des direcleurs.

De toutes Ies professions, Ia profession d'artisle drama-
tique est certainement celle qui excite le plus vivement
I'arnour-pro pre. Est-ce parco que l'artiste est tenu d'intéresser
autant par ses qualités physiques que par son intelligence?
C'esl possible.

Mais I}ue cc soit par amour de l'art, par vanité ou par
intérêt, il est certain que tout artiste éprouve une érnotion
chaque fois qu'ou lui confie un rôle nouveau.

La pieco est-elle bonne? Héussira-t-elle ? Mon rôle est-il de
nature à me valoir un succes ? Est-ce une panne? Aulant de
queslions qui l'agitent vivement.

Et, en effet, il y va de Ia prospérité de son théàtre ; il y va
L'ART MIMIQUE. 15
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de son avenir personnel. Un bon rôle peut le tirer hors de
paIro

II s'ensuit que le jour de Ia prcmiere répétition tous vos
artistes, les anciens comme les jeunes, arrivent avec une
sorte de fiêvre qu'on pourrait appeler Ia fievre de l'art.

Nulle ardeur n'est comparahle à Ia leur. Vous pouvez leur
demander tout; ils tenteront l'impossible. Les bons acteurs
comme les mauvais se surpasseront.

IIs sont tout sensibilité.
Si de votre côté vous arrivez armé de toutes pieces, si

vos indications sont nettes et précises, si vos exigences sont
logiques, si vos observations sont irréfutables, si vous êtes
en mesure d'indiquer à vos interpretes des effets qu'ils
n'avaient pas prévus, vous ne serez plus alors un metteur en
se/me auquel on ohéit machinalement ou à regret, vous serez
un maitre écouté, vénéré, vous serez un dieu. -

Loin de diminuer au cours des répétitions, cette fiévreuse
émulation ne fera que s' accroitre; chacun, dans Ia proportion
qui lui sera confiée, apportera à Ia perfection de l'reuvre une
ardeur passionnée; c'est avec une rapidité stupéfiante que
Ia piece sera sue, mise au point, prête à être livrée au publico

01', jouée dans do pareilles conditions, eUe aura les meil-
leures chances de réussite.

Au contraire, si le metLeur en scêne n'est pas suffisamment
préparé et qu'il soit hésitant et perplexo, il en résultera dos
changements continuels et des discussions qui auront pour
résultat de retarder considérablement le travail, de refroidir
et d'énerver les artistes, et, finalement, une eeuvre à laquelle
manquera ce souffie d' cnthousiasme etde foi ardente sans
lequel on n'empoigne jamais le publico

Tout ce que nous avons dit jusqu'ici pourrait tout aussi
bien s'appliquer à Ia comédie qn'à Ia pantomime. Mais, si
nous abordons les questions de délail, nous devrons, en
outre, exiger du metteur en scene une parfaite connaissance
de Ia mimique.

Cal" il ne suffit pas de dire à un artiste : votre geste n'est
pas clair ; il ne signifie rien. II faut encore pouvoir lui ensei-
gner le meilleur.
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Tout d'abord, le metteur en scene devra exiger de chaque
artiste , des sa premiere entrée, qu'il étudio l'attitude, Ia
démarche et l'expression habitnelle de Ia physionomie

~ propres à caractériser le personnagc qu'il représente; à se
'meltre, comme on dit, dans Ia peau de ce personnage.

Ce premier point nous parait ires important, et nous
sommes étonnés qu'il ne soit pas l 'objet d'une étude spéciale
dans les théâtres de comédie.
Encore bicn plus que par le costume, un marquis et un

garçon boucher, par exemple, doivent différer par l'allure, le
maintien, les manieres , le port de Ia tête, Ia position des
. bras ct des jambes et par l'expression habituelle du visage.

C'cst cela qn'il faut obtenir avant tout. Ce sera déjà un
grand pas de fait.
Ensuite, et sans s'inquiéter de Ia partie expressiva, il

faudra, pendant les premieres répétitions, ne s'occuper quc
des grands mouvements, c'est-à-dire des entrées, des sorties ,
des passadas, des groupements, des points quc les artistes
devront occuper de te11e à telle répliquo , des l.ignes qu'ils
doivent décrire en scene pendant telle aotion, déterminer les
momcnts ou ils seront assis , debout , ou dans telle autre
posture.
Ce n'est que lorsque cetlc parti e presque géomélrique sera

parfaitement établie que le metteur en se/me devra s'occuper
de l' expression.
S'il connall bien les príncipes de Ia mimique qui font

l'objet de Ia premiere partie de cet ouvrage, il lui sera facile
d'indiquer aux artistes les mouvemenLs indispensables qu'ils
devront exécuter pour inlerpréter strictement leur rôle.

Arrivé à cc point, vous aurez une traduction parfaite-
mcnt clairc, mais d'une sécheresse mathématique, de I'eeuvre
littéraire en langage mimique.
C'est alors seulemcnt que vous devrez anirner ce squelette

de piecc , y répandre Ia vie et l'inte11igence, en permettant
aux artistes, qui n'ont été jusqu'à présent que des automates ,
de montrer de Ia sensihilité , de Ia chaleur et de Ia passion.
Ce qui va, d'ailleurs, galvaniser Ia pantomime, c'est que

Ie moment est venu d'unir Ia mnsique à Ia mimique , d' en-
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fermer te11e série de gesLes, dans tant de mesures et de
marier telle mélodie à telle expression.

Une transformation complete va s'opérer; l'muvre va
palpiter et devenir éloquente.

Et vous allez enfin pouvoir perfectionner les détails et
exiger que les expressions et les mouvements qui les
composent aient toutes Ies qualités requises.

Oualítés des expressíons.

Pour qu'une expression mimique soit valable, il faut :
10 Qu' elle soi t immédiatement et absolument claire;
2° Qu'il ne soit pas possible de lui attribuer une autre

signification ;
30 Qu'elJe paraisse si naturelle et si simple qu'il ne puisse

venir à l'idée de personne que l'expression verbale eüt été
préférahle ,

Il Iaudra donc rejeter ou modifier íoute expresslOn qui
exigeraiL un trop gTand nombre de gestes explicaLifs,
parce qu' elle ferait lonqueur,

De même , il faudra rejeter ou modifier toute expression
donL Ia signification serait équivoque, ou qui pourrait signi-

fiel' plusieurs choses, - parce qu'elle ferait obscurité,
Lonqueur, obscurité, sont les deux écueils à redouter.

Qualités des mouvements.

Les mouvements mimiques doivent être exécutés avec
une grande précision,

Faire des mouvements vagues ou incompleta, c' est bal-
butier ou bredouiller.

Ils doivent êLre qracieua: lls acquierent cette qualité par
les mouvemenls complémenlaires qui ont pour but d'har-
moniser lout le corps avec le mouvement principal.

Ils doivcnt donner Ia sensation du ton néccssaire, en
rapport avec Ia nature du sentiment à exprimer. Ainsi le

•
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geste qui signifie : alies, peut être fait avec douceur , avec
honté, avec fermeté, ave c hauteur, avec mépris, etc. Entre
le premier et le dernier sentiment, iI y a place pour une fouIe
de nuances qu'il est désirable de voir observer.

lls doivent avoir une certaine durée . A savoir : un temps
d'immobilité suffisant pour permettrc au spcctateur de voir
neltement le geste actuel et de le distinguer du geste à venir.

Des gesLes trop précipités s'annulent.

Fin des phras as.

Lorsqu'un artiste vienL d'achover une phrase mimique, ou
qu'il est interromp u , au lieu de reprendre brusquoment une
attitude neutro ou d'atlente, il est préférable qu'il conserve
I'altitude complete qu'il avait en faisant son dornier geste,
altitude qui ira s'atténuant peu à peu, pour disparaltre, ou se
confondre insensiblement dans Ia prochaine attitude motivée.

Ce moyen donne au jeu de l'artisto beaucoup de naturel et
nous le recommandons oxprcssérnent.

De l'unité d'expression.

Ne permettre en aucuu cas a uu artiste, d'exprirner deux
choses à Ia fois.

Par exemple , à cette réplique : Vous n'uoe : plus besoiri de
moi? de répondre, en même temps, avec Ia tête : non et avec
lo bras: sortes.

Ne jamais supporter que deux ou plusieurs artistas fassent
des gestes dans le même Lemps, même s'ils sont dans des
groupes différents, méme si ces groupes sont três éloignés
les uns des autres ,

La raison en est simple.
Nous écoutons une pantomime ave c nos yeux.
Or, l'ceil ne peut voir bien, c'est-à-dire, suffisamment,

qu'un scul geste à Ia fois.
Pendant que nous regarderons un geste qui se fait à droite,

229



230 TRAITÉ DE LA PANTOMIME.

si un autre geste se fait à gauche, il est vrai que nous nous
en apercevrons; nous saurons que quelqu'un a fait un geste,
à gauche, mais nous ne l'aurons pas vu suffisamment pour en
comprendre Ia signification.

Ce geste, fait à gauche, est donc inutile puisqu'il n'a pu
être compris.

Malheureusement il n'est pas qu'inutile ; il est nuisible. Cal'
Ia part d'attention qu'il aura exigée a dú être soustraite à
l'attention totale qu'il était désirable qu'on accordàt au ges1e
qui se faisait à droite.

Supposons maintenant que cette faute soit fréquente, - et
elle le sera immanquablement si personne n'y met ordre , -
il arrivera que notre mil, incité par des mouvemenls exécutés
dans le même temps, par plusieurs personnages, et sur des
points différents, se promenera avec effarement, çà ét lã,
visant tantôt un personnage et tantôt un autre, - de préfé-
rence, le plus rernuant, - et n'apportera forcément à notre
esprit que des sensations confusos, absolument inintel-
ligibles.

Donc, un seul artiste doit faire dcs mouvements expressifs
dans un même temps. Nous n'imaginons pas un seul cas qui
permette de faire exception à cette regle.

Il est vrai que plusieurs acteurs, s'adressant à un même
personnage, pouvent gesticulet, à Ia fois, supplier, injurier,
menacer; mais fussent-ils cent, fussent-ils mille, ils ne repré-
sentent jamais qu'une foule, qu'un parti, qu'une unité ; en
somme : un interlocuteur. Et pourvu que celte foule ct le
personnage auquel elle s'adresse, ne gesticulent pas en même
temps, mais chacun à son tour, Ie dialogue reslera aussi
clair que s'il n'y avait que deux personnages en scene.

De Ia figuration.

Nous trouvons qu'en généralles melteurs en scenc n'ap-
portent pas tout Ie soin et toutes les connaissances désirables
dans le groupement de Ia figuralion et dans les mouvernents
qu'on exige d'ells.
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Il serait à souhaiter que chacun d'eux fut un peintre de
mérite, cal' ce sont continuellement de véritables tableaux
qu'il a à composer.

Il devrait tout au moins ne pas dédaigner de consultor les
décorateurs qui sont, à notre époque, gens de grand talent,
et dont les conseils seraient des plus précieux.

Ne serait-ce qu'au point de vue de Ia perspective, on ne
verrait plus, au moins, commettre de ces fautes qui affligent.

Un exemple, entre autres :
Le décor représente un paysage. Par un admirable effet de

perspectiva, le regard s'enfonce en un lointain prodigieux.
La scene est encombrée de figurants.
Eh bien, toujours en pareils cas, nous avons vu qu'on

avait placé les plus petits au prernier plan, el les plus grands
au fond de Ia scene, contra Ia toile de Iond'; alors que c'est
absolument le contraire que Ie gont et Ia raison ordonnent
de faire.

Que les metteurs en scene veuillent bien se pénétrer de
ceei : qu'ils ont surtout pour mission de composer sans cesse
des tableaux intéressants et, certainement, ils arriveront à se
servir avec plus d'art, des puissantes ressources qui leur sont
confiées.

D'autre part, nous ne saurions trop appeler Ieur attentio
SUl' Ies scenes tres mouvementées, qu'on pourrait appeler
scenes de désordre. Ce sont précisérnent celles ou il faut
déployer Ie plus d'ordre , de méthode et de soins dans les
détails,

Dans ces circonstances, un metleur en scene qui s'écrie,
ainsi que nous l'avons vu fairo maintes fois : Allez, courez,
agitez-vous, démenez-vous! est un homme qui ne sait pas
son métier.

Qu'il s'agisse d'une fête animée, d'une émeute, d'une
mêlée, d'une scene onfin ou le désordre doit être à son
comble, il ne faut pas laisser faire un seul mou vement qui
ne soit indiqué et placé à son rang dans Ia succession de
tous Ies mouvements.

C'est facile à concevoir.
Nous avons besoin de donner au public une sensation
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parfaitement déterminée; il faut done que tous 'les mouve-
ments qui s'exécutent eoneourent à donner cette sensation.

Or, l'ineohérenee totale qui doit nécessairement résulter
de mouvements exécutés d'apres l'initiative individuelle,
quelles que soient d'ailleurs l'intelligence et l'ardeur de
ehaeun, ne pe.ut rien produire, pas même l'impression du
désordre ; 1e résultat ne peut être qu'antiartistiquo , 'négalif
au point de vue de I'effet et absolument désagréablc à voir.
. En général, méfions-nous du mouoement , précisément à
cause de Ia puissance du mouoement,

Dans certains eas, un sim pIe clignement de l' mil pcut faire
infiniment pIus d'effet que cent hommes se dérnenant à
outrance.

Un dernier mot :
Le speetacle de Ia pantomimc doi t être une série de tableaux

• mouoarus que ehaque gesle vient modifier à tout moment,
mais non incessamment, puisqu'iI doit y avoir de tres eourts
instants d'immobilité, qui sont: Ia tenue du geste.

Mais, en outre de cette tcnue ordinaire du geste, nous
prévenons les metteurs en scene que, dans toule reuvrc
mimée, il y a, par endroits, des instants de scene qu' on pour-
rait appeler des instants capitau«, soit à cause de l'intensité
de l'action, soit par I'importance qui résulte de l'ensemble
des attitudes de tous les personnages; - qu'il est bon de
distinguer ces instants afin de Ies faire valoir, et que, pour
y réussir , il suffit de transformer Ia tenue ordinaire du geste
en une sorte de point d'orque, c'est-à-dire d'augmenter de
quclques secondes Ia tenue ordinaire du deruier gesle de
chacun, cc qui nous donnera, pour un moment tres court, un
véritable tableau vivant.

Espacés, bien choisis et exécutés ave e tact, ces effets ne
peuvent manquer de réussir.



CHAPITRE X

De Ia musique.

Quand on assiste à Ia représentation d'une comédie jouée
en une Iangue étrangerc, on éprouve d'ahord queIque chose
d'iuquiétant à entendrc prononcer des mots dont Ia signifi-
cation reste inconnue. Mais, peu à peu, l'esprit renonçant à
I'eílort habituel qui a pour hut de raltacher un sens précis
aux paroles entendues, on no pcrçoit pIus que des images,
des mouvements, des 'faits; Ia déclamation des personnages
devient une sorte de chant composé de moduIations lantôt
douces et tendres comme des prieres, et tantôt acerbes et
violentes comme des cris de colero.

Finalcment, ceuo comédie devient pour nous une sorte de
piêce sans paro le dont Ia musiquo est Ia voix des acteurs.

Nous croyons que, dans une pantornime , Ia musique a
précisément pour mission de rem placor Ia voix des acteurs
et de nous rendre cette éloquence inarticulée, ces modulations
passionnées qui sont l'expression naturelle de Ia sensihilité
humaine.

Le tragédien Rossi nous a laissé une impression inou-
bliable. Au moment de íuer Desdémone, il se tenait SUl' le
devanl de Ia sceue, et , sans un geste, mais le visage affreu-
sement décornposé, il faisait entendre un gémissement pro-
longé, faible d'ahord, qui allait toujours grandissant et qui
éclatait enfin en une sorte de rugissement effroyable ; el
quand, soudain, il disparaissait derriàre Ie rideau qui mas-
quait le lit ou reposait Desdémone, on savait, on voyait dans
toute son horreur l'acte qu'il y accornplissait.
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Aucune phrase, aucun vers, aucune expression littéraire
sipuissante et si parfaite qu'elle fút ne saurait émouvoir
autant qUê ce cri qui n'était ni un mot, ni une syllabe.
Ce cri, c'est Ia musique qui doi Lnous le rendre.
Une pantomime doit-elle être accompagnée à l' orchestre

. ou simplement au piano?
Si, d' aprês ce que nous venons de dire, on veut hien

admettre que Ia musique est la voix des mimes, il faut
convenir que le piano ne remplit pas le but désiré.
Quand on ne peut faire autrement, il faut bien s'en con-

tenter ; c'est toujours mieux qu'un tambour. Mais un compo-
siteur , pouvant dispo ser d'un orchestre, voire même d'un
simple quatuor, aurait grand tort de préférer un piano, sous
l'insuffisant préLexte qu'avec ce seul instrument il est plus
facile de suivre 1ejeu des acteurs.
Doit-on user du leitmoti»?
Certes ! c'est comme si l'on demandait : un personnage

doit-il avoir un caractêre personnel eapable de le distinguer
des autres personnages? •
Et même, si nous l'osions, nous reeommanderions aux

compositeurs d'attribuer plus partioulierement à chacun des
personnages un instrument en rapport avec son caractere : Ia
flúte à l'ingénue, le violoncelle à l'amoureux, le basson au
vieux pere, Ia clarinette au eomique ... , ete.
A quel moment Ia musique d'une pantomime doit-elle

être com posée?
D'habitude, on procede pour une pantomime eomme pour

un ballet. Son scénario achevé, l'auteur le confie à un compo-
siteur qui en fait Ia musique à sa gu·ise, selon les idées qu'il
a SUl' l'interprétation d'une eeuvre miméé.
En sorte que, avant même Ia premiêre répéLition, on se

trouve en présence d'une oeuvre définitive qu'il faudra inter-
préter tellê qu' elle est.
Pour que cette maniere fút bonne, i} faudrait admeLtre que

l'auteur n'ait pas commis Ia moindre erreur, et que le composi-
teur ait une si miraculeuse intuition de toutes les expressions
qui seront nécessaires, de tous les gestes qui deoront se faire,
de leur nombre , de leur nuanee et de leur durée, qu'il n'ait
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écrit ni une mesure de trop, ni une mcsure de moins. Eu
d'autres termes, il faudrait que l'auteur et le compositeur
possédassent, autant 1'un que, l'autre, non seulement une
expérience consommée de Ia pantomime, mais une expérience
impeccable,

Peut-on espérer qu'il en soit ainsi? Nous ne Ie croyons
pas.

Grâce à cette peu pratique maniete de proceder VOleI ee
qui arrive toujours : Des les premieres répétitions, l'artiste se
trouve enserré par Ia musique comme en une armure ou trop
large ou trop étroite. Il n'a plus Ia liberLé de chercher Ia
vérité des expressions, Ia qualité et Ia durée de ses gestes, il
n'a plus qu'une obligation unique : employer Ia musique
telle qu' elle est.

A tout instant il se voit foreé d'exprimer en quatre me-
sures une scene qui en exigerait trente, ou d'employer,
n'importe comment, trente mesures alors que quatre auraient
suffi.

Il en résulte fatalement deux sortes de défauts tres graves:
des phrases à peine ,esquissées qui font obscurité , et d'auLres
fastidieusement répétées qui font longueur.

Voiei ce qui s' est passé sous nos yeux dans l'un des
principaux théàtres de Paris. Il s'agit d'un ballet-panto-
rmme.

Pour l'entrée du sergent recruteur, personnage important,
le compositeur a écrit une marche de trente-deux mcsures,
superbe d'allure el d'entrain. .

Le sergent entre, faisant le beau. A Ia fin de Ia quatrieme
mesure, il se trouve devant le Lrou du souffleur.

Il reste eneore vingt-huit mesures.
- Vous descendez trop vi te, lui reproche le direeteur,

reeommencez.
Le sergent modera son allure ; il s'arrête même un instant

en route eL se retrouve devant le trou du souffleur à Ia
huitierne mesure.

- n reste encore vingL-quatre mesures à ernployer, s'écrie
le compositeur.

Le direeteur conseille alors à l'artiste de saluer à droite
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et à gauche les groupes de promeneurs et de petites mar-
chandos qui vont et viennent sur Ia scene. En même temps,
Ies figurantes reçoivent l'ordre d'aller au-devant du sergent
et de l'entourer.

Le sergent recommence et, cotte fois, ce n'est qu'à Ia sei-
zieme mesure qu'il arrive à Ia rampe.

Encore seize mesures de trop.
Le compositeur tempêle. Le directeur s'étonne à haute voix

de Ia maladresse de I'artiste ,
Le sergent a perdu sa helle assurance; il mâchonne entre

ses dents une légilime protestation.
Néanmoins, il recornmence son entrée et sur lcs indications

do Ia rnaitresse do ballct ct du dirccteur, il va saluer à gauche,
à droite; il prcnd le menlon d'une marchando, puis d'une
autrc ; il osquisso quelquos gestes vagues. S'apercovant que
malgré tout, il s'est déjà rapproché du trou du souffleur, il
remonte vivement vers le groupe de gauche qu'il salue ; il
salue également le groupe de droite ; puis il reprend des
mentons par-ei, des menlons par-Ia. Sa physionornie n'ex-
prime qu'une chose : ceLte musique ne va-t-clle pas bienlôt
finir? Hélas, nono Il y en a encore. Alors, il salue de plus
helle, il salue, il salue toujours. Jamais on nc vit un militaire
si poli.

Enfin, Ies trente-deux mesures sont terminées !
On va entrer dans l'action ,
Le beau racoleur doit enivrer un jeune viLlageois et lui

persuader de signer son engagement.
MaIheureusement, maintcnant, c'est le défaut contraire qui

a lieu; iI n'ya pas assez de musique. Le malheureux sergent
a beau se hàter, précipiter ses gestes, il na pas exprimé le
quarl de ce qu'il doit dire que déja Ia musique de Ia scene
suivanle ost commencée.

Le directour fait presser les mouvcmcnts, ahregc et coupe,
à tel point que Ia scene n'a pIus de significalion.

C'est curieux, dira un jour ce directeur, le pubIic n'aime
pas Ies pieces mimées.

Ce qui est curieux, c'est d'oser faire Ia mise en scene d'une
piece mimée quand on n'y entend rien.

vi?
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En somme, ce n'est pas tant le compositeur qui est à
hlàmer , que l'auteur dont le manuscrit est toujoúrs si
incomplot qu'on ne saurait en tirer les indications néces-
saires.

II faut d'abord, nous ne saurions trop le répéter, que
Ia piõce soit écrite completement, que les scenes soient
dialoguées comme pour une comédie, qu'elle contienne
enfin loutes les idées qui doivent êlre exprimées par Ia
mlmlque.

Alors, seulement, l'auteur se rendra chez le compositeur
auquel i] dcvra mimer son ceuvre d'un bout à l'autre.

A eux deux, ils devront déterminer morceau par morccau,
le sentiment et Ia durée de Ia musique de chaque mouvement,
de chaque action , de chaque phrase.

Le compositcur devra faire un monstre de toute Ia partition,
c'est-à-diro esquisser en cliarqe, le genre, les motifs, les mou-
vemenLs et Ies effcts désirables.

Mais ce qu'il devra noler exactement, c'cst le nombre de
mesures nécessaires pour leI mouvement, le11e action, te11e
phrase.

Il faut donc que l'auteur soit capablc de mirner son
ceuvre, au moins au point de vue de Ia durée des expres-
SiOI1S,ou qu'il se fasse accompagner par un mime expéri-
menté.

Évidemment, c'est là une besogne difficile ot pénible;
mais c'cst l'unique moyen pratique d'arriver à un bon
résultat.

Pendant que le compositeur écrira sa partition, l'auteur
pourra commencer Ia mise en scene et enseiguer à ses inter-
pretes ce qu'il allend d'eux.

Ce travail cxécuté dans le silence est excellent, parce qu'il
permet à l'auteur de s'attarder aux détails et d'inlerrompre
aulant de fois qu'il est nécessaire, avec beaucoup plus de
facilité que si le compositeur était déjà là.

Enfin, quand arrivera le jour de Ia premiere répétition en
musiquc, malgré toutes les précautions prises, il faudra
encore s'atlendre à des surprises et à de légers remanie-
ments.

237
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Cetle premiêre tentative d'association entre Ia mimique,
libre jusqu'à ce jour, et la musique ne manquera pas de
provoqueI' un certain etIarement parmi les auteurs et les
mimes.

Mais gràce au procédé employé, les difficultés ne seront
qu'apparentes ou peu graves. Graduellement, par des conces-
sions réciproques, l'entente se fera; le geste se moulera dans
Ia phrase musicale, Ia phrase musicale se fera Ia voix du
geste, et chacun frémira d'une joie rare en voyant l'ceuvre
s'animer tout à coup, et devenir éloquente, chaude et vivante !

Ce n'est donc pas à Ia pantomime à subir les lois de Ia
musique; c'est Ia musique qui doit se soumettre aux exigences
de Ia pantomime.

Reste à déterminer queI genre de musique convient à Ia
pantomime.

Pendant Iongtemps, Ies mimes se sont contentés d'une
polka quelconque indéfiniment recommencée jusqu'au baisser
du rideau. Ce qui était pIutôt gênant qu'utile.

Tombant dans I'exces contraire, quelques auteurs actuels,
prétendent que tous les mouvements, sans exception, doivent
être minutieusement détaillés,

Évidemment, ces derniers sont plus pres de Ia vérité ; mais
nous pensons que l'exagération dans ce sens peut aussi
devenir un défaut.

Pour un compositeur, Ia pantomime peut se diviser en
trois genres de scenes ; savoir:

1° Les scénes de mouoements préparatoires qui n'exigent
point d'être dessinées musicalement dans les détails.

Exemple: Ia servante dresse le couoert,
Ne serait-il pas d'une puérilité énervanLe de lui faire placer

chaque assiette et chaque fourehelte en mesure, SUl' une note
déterminée?

Autre exemple: le marié reçoit les invités.
No serait-il pas ridicule de faire asseoir les invités d'une

maniere rythmique?
11 est évident qu'un motif qui interprélera le sentirnent

général de Ia scene suffira parfaitement jusqu'au moment
ou Ia situation prendra une tournure plus aetive.
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2° Les scênes d'action qui comprennent tous les mouve-
menLs ayant une signification importante, tous les gestes
décisifs, toutes les scõnes vraiment dramatiques.

On comprend qu'elles ont Lout à gagner à êLre soulignées
en détail par des moLifs spéciaux, des phrases plus ou moins
courl,es, ou par de simples accords.

3° Les scênes dialoquées. Le dialogue d'une pantornime doit
êLre traité exaclemenL comme un récitaLif d'opéra.

Le compositeur pourra s'y Iivrer à Loute sa verve , à Loute
son inspiration pourvu qu'il s'astreigne à Ia durée de Ia
phrase mimique qui, le plus souvent, differe sensiblement
de Ia phrase verbale.

Il faut ajouter ici ce qu'on pourrait appeler Ia chanson
mimée ; soit: une successiou d'idécs, coupée en plusieurs
endroi par un refrain unique.

C'e . à l'auteur à préparer cet efTet, au musicien à le
saisir.

Enfin, l'emploi d'un moyen tres puissant: le silence.
Un silence absolu, succédant brusquement à Ia voix de

l'orchestre , provoque davantage l'atLenLion qu'un coup de
canon.

li faut donc réservcr cet effet pour Ios scenes du plus
haul intérêt.

Exemple:
Un personnage doit commettre un meurtre ; Ia victirne ,

inconsciente du danger qui Ia menace, est à Lrois pus de
l'assassin. Eh bien, pendanl que ce dcrnier fera ces trois
pas, pendant qu'il levcra son poignard et jusqu'au moment
ou il aura frappé, le siJence sera infiniment' plus sensa-
tionnel et plus éloquent que n'imporle quel efTet d'orchesLre.

Le silence, c'est Ia respiraiion susperulue,
Celle définition donne Ia durée maximum d'un silence.
Une derniere considération :
Pour faire une bonne partition de pantomimc, il ne suffit

pas à un composiLeur d'avoir du Lalent; il faut encore
qu'il ait assez d'abnégation pour s'interdiro rigoureusement
Lous Ies efTeLs de son art, même les plus excellents, qui
pourraient faire adrnircr spécialement Ia musique el modifier,
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par conséquent, I'état d'âme du spectateur que nous suppo-
sons toujours comme étant sous Ie charme d'un rêve.

Nous n'enlendons pas dire par là qu'il doive évíter d'user
de tout son talent, mais bien que les manifestations de ses
meilleures qualités soient si parfaitement adaptées à l'action
mimique que tout le hénéfice eu revienne à Ia totalité de
l'reuvre.



CIIAPITRE XI

Ou ballet.

Nous n'avons que peu de choses à diro à ce sujet.
Un ballet se compose de scênes mimées ct de scênes

dansées.
Les scõnes mimées d'un ballet devanL être jouées exac-

tement comme les scenes d'une panLomime, tout ce qui a été
dit dans cet ouvrage leur est appIicable.

Quant. aux scenes dansées, cornme elles dépcndent spécia-
lemenL de lá chorégraphie, il semble qu'il ne nous appartient
pas d'en parler.

Cependant, en considérant que, de plus en plus, les ballets
français devienncnt inférieurs aux ballels des autres nations;
que le public s' cn désintéresse el declare franchement qu'il
s'y ennnie ; qu' on en pout inférer que c' est parce qu'ils sont
véritahlerncnt ennuyeux; que cct ennui provicnt moins de
l'insuffisance de nos dansenses au point de vue chorégra-
phique que de Ia morne banalité ct de l'incompréhcnsihilité
de l'action; nous nous permettrons d'exprimer au moins des
vmux.

Que les directeurs veuillent bien ne pas continuer à penseI'
qu'il suffit d'exhiher de jolies filles en des coslumes plus ou
moins suggeslifs, propres à faire vaIoir lours charmes
nalurels; qu'ils exigent de ces demoiselles qu' elles sachent
danser et mimer.

Qu'ils reconnaissent aussi qu'ils ont tort de croire que le
livret d'un ballel n'a pas d'importanco ; que cela se hàcle en
quelques ligues, sans exiger de connaissances spéciales, eL

L'ART ''''UQUE. 16
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que, par conséqucnt, ils peuvenl le cornmander à n'importe
lequel de leurs amis, pour lui faire plaisir , ou au premier
venu qu'il est de leur inlérêt de contenter ,

Qu'ils renoncent enfin à vouloir, sans y rien connaitre,
s'occuper eux-mêmes de Ia mise en scene, au lieu de conficr
ce soin aux gens d'expérience dont c'est Ia profession.

Par l'únion de Ia danse, de Ia mimique et de Ia musique,
on peut réaliser les spectacles Ies plus gracieux, les plus
enchanteurs.

Mais c'est un art ires délicat qui exige des talenls spéciaux
el infiniment de goút. Livré aux mains d'un ignorant, les
résultats sont nuls, assomrnants ct même révoltanls; car,
malgré soi, on s'indigne de voir gaspiller inintelligemment
tant de précieuses ressources.

En général, Ies décors sont merveilleux, les coslumes exquis,
les partiLions charrnantes ; seuls Ies livrets et Ia direction du
\ravail ne valent rien.

Sans vouloir entrer dans les détails, nous ne pouvons
cependant nous dispenser d'adresser aux auleurs de hallets
lcs quelques ohservations que voici :

Un baIlet doit être une piece.
Sans doule le sujet doit en êLre plutõt simple et gracieux ;

mais il exige néanmoins les mêmes conditions de clarté el
d'inlérêt que n'importe quel aulre genre de piece.

Ses moyens d'expression sont Ia mimique et Ia danse. li
est donc indispensable que cette mimique et celte danse
soient expressi ves, qu' elles signifient quelque chose.

Le corps de baIlet doit avoir une raison pour s'agiter.
Un pas doit être motivé et avoir un but.
La danse doit concourir à l'action.
li est bien entendu qu'une scene dansée ne peuL être

qu'une sceue expriméo par dos danses; mais il faut
néanrnoins que ce soit une scene appartenant à l'action.

11faut donc considérer Ia danse comme un moycn d'expres-
sion, comme un langage, au même titre que Ia mimique, et
non pas seulement comme }ln exercice hrillant, sans signifi-
cation, et comparahle à un interrnede acrohatique quel-
conque.
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En c.onséquence, il est désirahle que les auteurs et les
metteurs en scene , avant de prétendre à composer et à régler
des hallets, apprennenl d'abord ce que c'cst que Ia mimique
et Ia danse, et connaissent l'art de s'cn servir comme moyens
d'expression.
Alors, seulement , nous pourrons espérer de voir d-s

hallets inléressanLs.

FIN DU TRAITÉ DE L.'\ PANTOMIM8.
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