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Une ecole de musique repondant aux besoins modernes
Une école d'art ne peut pas, ne doit pas être une école professionnelle. Telle est la vérité qu'en inaugurant cette nouvelle section d'enseignement de notre Schola Caiitonim, je tiens à développer devant vous.
11 faudrait bien se garder de croire, en effet, que, pour être musicien, il suffise de savoir jouer, même très bien, d'un instrument ou de pouvoir écrire très correctement une fugue ou une cantate ; ces études font évidemment partie de l'enseignement musical, mais elles ne constituent point Vari, j'oserai même dire que pour celui qui s'arrête à ce degré d'instruction sans chercher l'art véritable, les connaissances acquises deviennent funestes et d'autant plus pernicieuses qu'il s'imagine être suffisamment armé pour produire ou interpréter de grandes œuvres.
C'est en raison de cette regrettable équivoque que dans la foule, toujours
croissante, des professionnels, il en est malheureusement beaucoup, même doués d'un certain talent, qui ne sont pas, qui ne seront jamais artistes.
Au cours de ma carrière, il m'est arrivé parfois d'observer l'effet produit sur une salle de concert ou de théâtre par l'audition d'une belle œuvre, et j'ai pu constater, avec une certaine stupéf^iction, je l'avoue, que le bon public, celui qui est susceptible d'émotion en face d'un chef-d'œuvre, se divise en auditeurs ayant la connaissance approfondie de l'art, c'est le très petit nombre, et en assistants, ceux-là fort nombreux, totalement dépourvus de science et juchés d'ordinaire aux places à bon marché, mais se laissant simplement, naïvement, sincèrement aller à leur impression ; quant au mauvais public, celui qui ratiocine sur l'œuvre sans savoir même l'écouter, il se compose d'une seule catégorie d'individus, les gens qui ont étudié l'harmonie. Ceux-ci n'étant point assez naïfs, parce qu'ils se croient savants, pour se laisser impressionner, et n'étant pas assez savants pour juger sainement, ne sont capables ni de sentir ni de comprendre.
Il en est des étudiants en musique comme des publics, ceux qui s'en tiennent à l'acquisition du seul métier ont bien des chances pour rester des êtres inutiles, je dirai même nuisibles, au progrès de la musique.
Que le ciel nous préserve des demi-artistes comme des demi-savants, il vaudrait mieux pour eux... et pour l'art qu'ils ne fussent jamais nés !
Mais, hélas ! cette race tend à devenir légion, et, depuis le compositeur Adolphe Adam avouant à ses élèves que la musique ne procurait à son esprit aucune jouissance et qu'il n'en composait que parce qu'on ne lui avait pas appris à faire autre chose, jusqu'à un célèbre ténor jugeant ex professa de la valeur d'une partition d'après la fréquence des si bémol, beaucoup usurpent le noble nom d'artiste qui auraient fa\t bien meilleure figure sous les espèces d'un employé de banque, d'un homme politique ou d'un commis-voyageur en vins de Bordeaux.
C'est cette production périodique de non-valeurs que la Schola Cauionim veut éviter à tout prix, et, puisqu'on a bien voulu m'y confier la direction de la section d'enseignement, qu'on me permette de dire ici quelle serait ma conception d'une école d'art idéale.
Lorsque j'avançais tout à l'heure que l'art n'est pas un métier, loin de moi l'opinion, encore répandue chez quelques gens du monde, que l'inspiration suffit à tout et que l'homme inspiré n'a nul besoin d'apprendre la composition ou l'exécution.
11 y a dans l'art une partie métier qu'il est nécessaire, qu'il est indispensable de posséder à fond lorsqu'on se croit appelé à la carrière artistique. Tout instrumentiste, tout chanteur, tout compositeur, doit, avant toutes choses, se rendre maître absolu de la technique de son instrument, de sa voix, de son écriture musicale ; j'indiquerai tout à l'heure la méthode que je crois devoir être employée à cette fin. Mais lorsqu'on en est arrivé là, lorsqu'on est capable de se tirer sans accroc de concertos émaillés des traits les plus scabreux, de voltiger avec succès au travers des vocalises les plus compliquées, d'aligner d'une façon congrue les contrepoints les plus sévères et même de mettre sur pied une fugue correcte, il faudrait bien se garder de croire que c'est là le terme de l'éducation et que pour avoir surmonté, souvent avec peine,
toutes ces difficultés, on soit devenu un artiste consommé ; c'est précisément le contraire, et, si l'on s'arrête à ce point qui n'est, à proprement parler, qu'à moitié route, on risque, neuf fois sur dix, de rester toute sa vie un demisavant, partant, un médiocre.
Ces premières études nécessaires, qui ne sont autre cliose que l'équivalent des mouvements d'assouplissement dans l'exercice militaire, seront classés, dans l'école dont je parle, sous la rubrique : Enseignement du premier degré.
Mais, là où finit le métier, l'art commence.
Et c'est alors que la tâche des professeurs sera, non plus d'exercer les doigts, le larynx, l'écriture des élèves, de façon à leur rendre familier l'outil qu'ils auront à manier, mais de former leur esprit, leur intelligence, leur cœur, afin que cet outil soit employé à une besogne saine et élevée, et que le métier acquis puisse ainsi contribuer à la grandeur et au développement de l'art musical. Ne nous y trompons point, mes chers amis, ce que nous devons chercher dans nos travaux d'art, ce n'est pas le profit, laissons ce négoce aux trop nombreux sémites qui encombrent la musique depuis que celle-ci est susceptible de devenir une affaire, ce n'est pas même la gloire personnelle, résultat éphémère et sans portée, non, nous devons viser plus haut, nous devons voir plus loin, le vrai but de l'art est d'enseigner, d'élever graduellement l'esprit de l'humanité, de servir, en un mot, dans le sens du sublime : dieucn, que Wagner met dans la bouche de Kundry repentante au troisième acte de ParsifaL
Et je ne crois pas qu'il existe au monde une mission plus belle, plus grande, plus réconfortante que celle de l'artiste comprenant de cette façon le rôle qu'il est appelé à jouer ici-bas.
Ce sera donc non seulement une instruction arfistique, mais encore une véritable éducafion spirituelle que les élèves auront à recevoir dans cette seconde phase, la plus importante de leurs études. Tel sera le but de l'enseignement du second degré, que je qualifierai enseignement arfistique par opposition aux travaux purement techniques du premier degré. 11 ressort de là que cet enseignement du premier degré sera confié, dans mon projet d'école idéale, à des arfistes de talent, possédant à fond les matières qu'ils sont chargés de communiquer aux élèves. Quant aux cours du second degré, ils ne pourront naturellement être donnés que par des compositeurs ou des exécutants ayant fait de sérieuses études de composition.
Mais, pour atteindre le but, il est indispensable que ces deux sortes d'enseignement soient coordonnées d'une manière logique ; j'en arrive donc à la méthode qui me semble la meilleure et la plus pratique pour obtenir le résultat désiré.
L'art, dans sa marche à travers les âges, peut être ramené à la théorie du microcosme. Comme le monde, comme les peuples, comme les civilisations, comme l'homme lui-même, il traverse de successives périodes de jeunesse, de maturité, de vieillesse, mais il ne meurt jamais et se renouvelle perpétuellement. Ce n'est pas un cercle fermé, mais une spirale qui monte toujours et toujours progresse.
Adaptant ce même système microcosmique à l'organisation de mon école idéale, je prétends faire suivre aux élèves la marche même que l'art a suivie.
en sorte que subissant en leur période d'étude, les transformations subies par la musique à travers les siècles, ils en sortiront d'autant mieux armés pour le combat moderne, qu'ils auront vécu pour ainsi dire la vie de l'art et se seront assimilé dans 1 ur ordre naturel les formes qui se sont logiquement succédé dans les diverses époques du développement artistique.
Ce système sera appliqué d'une façon générale aussi bien aux jeunes gens qui se destinent à la carrière de compositeur qu'aux chanteurs et aux instrumentistes, car il sera tout aussi profitable à ceux-ci de savoir chanter convenablement une monodie liturgique ou de pouvoir jouer, dans le style qui convient, une sonate de violon de Corelli, qu'aux compositeurs d'étudier la structure d'un Motet ou d'une Suite; et cette éducation méthodique aura, de plus, l'avantage de faire passer en revue aux élèves toutes les belles œuvres anciennes et modernes qu'il leur importe de connaître, d'éveiller conséquemment en eux des sentiments d'amour, d'admiration, d'enthousiasme pour les hautes manifestations de l'esprit humain et d'élever leur âme fortifiée par cette saine et substantielle nourriture jusqu'aux sommets de la philosophie de l'art.
Qu'on me permette de faire ici l'exposé du plan d'études que je propose, supposant, bien entendu, les élèves amplement instruits de la théorie musicale et du solfège.
CHANTEURS
Eiiseigiieiiit'iit du premier degré
Délimitation de la voix.
Pose de la voix.
Gymnastique et assouplissement.
Exercices d'articulation.
Exercices de diction.
Exercices de déclamation.
Exercices de rythme.
Notions de chant grégorien.
Étude des vocalises de Bach et de Haendel.
Etude de passages du chant italien du XYIII-^ siècle prjpres à développer la gymnastique de
la voix.
Etude de divers airs de l'école italienne du XIX^ siècle.
Eiiseigiieiiieiit du second degré
Etude complète du chant grégorien.
Étude du style polyphonique vocal (chant palestrinien).
Choix gradué de morceaux du style récitatif et représentatif. Récits de Carissimi, de Schiitz, c'a
Monteverdc, de Caccini et des compositeurs italiens de la haute époque. Choix d'airs de Bach (Cantates et Passions). Choix d'airs de l'opéra français. Lully, Destouches, Rameau, Gluck, Monsigny, Grétry, Méhul,
Spontini, Boïeldieu.
Notions sommaires des morceaux d'opéra italien du X1X« siècle et des scènes d'opéra français de
l'époque judaïque.
Étude du chant dramatique moderne. Explication de ses principes et de leur application. Choix de scènes de Mozart, Beethoven, Weber et Richard Wagner. Histoire du style vocal.
Participation aux études d'ensemble choral.
INSTRUMENTISTES
Eiiseigiieweiit du premier degré
Principes et doigté.
Gymnastique et assouplissement (études).
Exercices de rythme.
Etude graduée de passages tirés des parties d'orchestre d'oeuvres symphoniques, depuis Bach
jusqu';^ l'époque moderne.
Etude de concertos sans valeur musicale, écrits spécialement pour approfondir la technique de
l'instrument.
Eiiseigiieiiient du second degré
Etude chronologique et méthodique des oeuvres importantes écrites pour l'instrument depuis son apparition jusqu'à l'époque moderne.
Etude des divers styles afférents aux diverses époques et aux différentes formes. Explication de la raison d'être du style.
Histoire des compositeurs ayant écrit pour l'instrument et de leurs œuvres.
Histoire de l'instrument, de ses transformations et de ses développements successifs. Notions de fabrication.
Notions de chant grégorien et palestrinien.
Notions élémentaires de l'harmonie, du contrepoint et des formes de composition pouvant s'appliquer aux œuvres écrites pour l'instrument.
Participation aux études d'application d'orchestre, d'accompagnement et de musique de chambre.
Participation aux études d'ensemble choral.
COMPOSITEURS Eiiseiguemciit du pronier degré
Cours complet d'harmonie.
Cours complet de contrepoint.
Etude du chant grégorien.
Participation aux études d'ensemble choral.
Eiiseigiienieuî du second degré
Divisé eu quatre cours successifs présenlanl chacun une partie théorique el une partie pratique.
Premier cours
PRATIQUE
Considérations sur l'art.
Le rythme.
La mélodie (Histoire de la notation).
Etude de la monodie médiévale et de ses formes.
L'harmonie (histoire).
L'expression, la tonalité.
Etude des formes de l'époque harmonique, de Josquin de Prés à H. Schiitz (le style palestrinien).
Les formes du Motet.
Analyses mélodiques.
Composition de monodies.
Écriture du Choral varié.
Analyse de Motets.
Composition de Motets.
Deuxième cours
Première partie
Naissance du genre symphonique.
La Fugue et le Canon (étude historique).
Les formes de la Fugue et du Canon.
La Suite (étude historique. Scarlatti, Rameau,
Bach).
Les formes de la Suite.
La Sonate avant Beethoven (étude historique). Les formes anciennes de la Sonate italienne.
Corelli, etc.
La forme Sonate depuis Ph.-Emm. Bach.
La forme Sonate chez Haydn, Mozart et Rust. Étude de la forme Sonate, déterminée par
Beethoven.
L'idée, le développement, la modulation et les
lois tonales.
Deuxième partie
La Sonate depuis Beethoven.
Étude historique et esthétique de toutes les sonates de Beethoven.
La Sonate moderne et les diverses modifications de sa forme! Weber, Schubert, Chopin, Schumann, Brahms, Grieg, Franck, Saint- S?.ëns, Fauré.
La forme cyclique dans la Sonate.
rRATlQUE
Etude approfondie de la Fugue.
Fugues vocales et instrumentales.
Composition d'une Suite pour un instrument.
Analyses de Sonates ; formes anciennes.
Analyses de Sonates de Beethoven.
Analyses de Sonates modernes.
Composition d'une Sonate.
Troisième coups
Première partie
Le Concert et le Concerto (étude historique).
Les formes du Concert et du Concerto.
L'orchestre (étude théorique et historique).
L'instrumentation. Principes théoriques.
La Symphonie (étude historique de Haydn à l'époque moderne).
Les formes de la Symphonie.
Étude historique et esthétique des o Symphonies de Beethoven.
Les formes cycliques de la Symphonie moderne.
Deuxième partie
La Musique de chambre (étude historique).
Les formes de la Musique de chambre.
Le Quatuor à cordes.
Étude historique et esthétique des Quatuors de Beethoven.
La forme cyclique du Quatuor moderne depuis Beethoven. (Le Quatuor de C. Franck).
PRATIQUE
Analyse de Concerts.
Analyse de Symphonies.
Analyse de Quatuors.
La Variation (étude historique).
Les formes de la Variation. (La Variation amplificatrice de Bach, chorals, à Beethoven, quatuors.)
La Fantaisie (étude historique). Ph.-Emm. Bach, etc.
L'Ouverture (étude historique).
Les formes de l'Ouverture italienne, fran(;aise et allemande.
Le Poème symphonique (étude historique).
Les formes du Poème symphonique, depuis le poème vocal jusqu'à Berlioz, Liszt et l'époque moderne.
Analyse de pièces variées.
Analyse d'Ouvertures.
Analyse de Poèmes symphoniqucs.
Composition d'.une pièce dans la forme symphonique pour musique de chambre ou orchestre. La forme au choix de l'élève.
Quatrième cours
PicDiière partie
Le genre dramatique (étude historique).
Le Madrigal dramatique.
Les trois époques de l'Opéra italien, de Monteverde à l'école napolitaine.
Les trois époques de l'Opéra français, de Lully à Gounod. (Rameau, Gluck, l'opéra comique, la période judaïque.)
L'italianisme cosmopolite.
L'Opéra allemand, de l'école de Hambourg à R. Wagner.
Deuxième partie
Les formes dramatiques, depuis l'opéra italien du XVIl'^ siècle jusqu'à R. Vv'agner.
Étude des œuvres wagnériennes au point de vue de la forme et de la construction.
Principes de composition du drame moderne.
L'Oratorio sacré (étude historique).
Les formes de l'Oratorio, de Carissimi à Bach et à Beethoven. (La Messe en ré).
L'Oratorio profane (étude historique).
Les formes de la Symphonie dramatique moderne. (Berlioz, Liszt, Franck).
Le Lied (étude historique).
Les formes du Lied.
PRATIQUE
Cours pratique d'orchestration.
L'orchestre symphonique et l'orchestre dramr
tique.
Etude de l'art du chef d'orchestre.
Études pratiques de direction.
Composition d'un drame ou de scènes dramatiques.
Composition d'un oratorio sacré ou profane.
Composition de Lieder.
Tel est, Mesdames et Messieurs, le programme d'études de mon école idéale ; je ne compte point que la présente année voie encore notre Schola le réaliser pleinement, mais j'ai assez de confiance en la valeur de nos professeurs et en la bonne volonté de nos élèves pour augurer qu'ils s'en rapprocheront autant que possible, parce que tous ici, je le sais, sont ou seront animés de la grande foi artistique.
Grâce à ce système d'enseignement, les élèves, une fois le métier acquis, auront étudié leur art au triple point de vue de l'histoire, de l'esthétique et
de l'application pratique, et leur esprit sera suffisamment nourri, orné et fortifié pour qu'ils puissent ensuite parfaire d'eux-mêmes leur éducation dans un sens véritablement droit et profitable à leur carrière.
Et nous ne serons pas exposés, comme au temps de ma jeunesse, à voir un compositeur prendre Animuccia, le créateur de l'Oratorio, pour une femme aimable, ou à entendre un prix de Rome, à l'audition des premières mesures de l'allégretto de la Symphonie en la, s'écrier sérieusement : « Tiens, c'est joli, ça ! ça doit être du Saint-Saëns ! »
On remarquera de plus que tous, chanteurs et instrumentistes aussi bien que compositeurs, seront tenus d'étudier de fliçon plus ou moins approfondie et au moins de connaître le chant grégorien, les mélodies liturgiques médiévales et les œuvres religieuses de l'époque de la polyphonie vocale, c'est que j'estime que nul artiste n'a le droit d'ignorer le mode de formation de son art, et comme il est absolument avéré que le principe de tout art, aussi bien de la peinture et de l'architecture que de la musique, est d'ordre religieux, les élèves n'auront rien à perdre et tout à gagner dans la fréquentation des belles œuvres de ces époques de croyance, dont l'ensemble sera pour leur esprit comme la souche primitive sur laquelle viendront plus tard se gretîer les rameaux de l'art social moderne.
Une autre mesure générale est l'obligation pour tous les élèves, sans distinction, qu'ils soient doués ou non au point de vue vocal, de foire partie du cours d'application chorale, qui leur permettra de connaître par la pratique les œuvres dont je viens de parler. Cette mesure n'est, du reste, pas une innovation, elle est appliquée couramment et depuis longtemps dans tous les Conservatoires de l'Étranger. Enfin, la création d'un cours spécial de direction d'orchestre, cours qui n'existe pas en France, que je sache, aura pour résultat, je l'espère du moins, de fonder chez nous une pépinière de chefs d'orchestre munis d'une solide éducation musicale et qui pourront être appelés à relever le niveau artistique des Sociétés de province, si inutiles à l'heure actuelle parce que presque toujours mal dirigées. Quant aux élèves compositeurs, il leur sera donné de faire une étude complète des formes de composition, aussi bien dans l'ordre symphonique que dans l'ordre dramatique, étude qui les mettra à même de s'assimiler, d'analyser et de juger avec fruit et compétence toutes les productions musicales, tant classiques que modernes. Qu'on me permette, à ce propos, de relever en passant une objection spécieuse qui m'a été faite à plusieurs reprises, même par des artistes de talent : « A la lecture des œuvres d'autrui », me disait-on, « le compositeur risque de perdre ou du moins d'atténuer sa propre personnalité ». Mais d'abord il faudrait admettre que ce qu'on nomme la personnaliié fût vraiment une denrée bien fragile pour courir le risque de se casser ou de se détériorer au moindre contact! Ensuite, qu'est-ce donc que cette fameuse personnalité, sinon l'expression sincère du sentiment humain par des moyens artistiques, et comment ce sentiment serait-il effacé par l'acquisition des connaissances qui ne peuvent au contraire que contribuer à l'élévation de l'esprit par le développement de la notion du beau ?
Au surplus celui qui s'hypnotise en la recherche exclusive de l'originalité, risque fort de ne la point trouver, nous en voyons journellement des exem-
pies. Beethoven, qui, durant toute sa première manière, procéda du style de Mozart, de Clementi et des auteurs de son temps, Jean-Sébastien Bach, qui copia de sa propre main les principales œuvres de Vivaldi et des clavecinistes français, ne furent pas, ce me semble, dépourvus d'une certaine originalité; je maintiens donc qu'il est non seulement favorable mais même indispensable au développement des qualités personnelles chez l'artiste de connaître et d'étudier toutes les productions antérieures à son époque, en prenant pour modèle les admirables ouvriers d'art du Moyen-Age, qui ne songeaient qu'à imiter, dans leurs œuvres, les types plastiques établis, pour ainsi dire dogmatiquement, par leurs prédécesseurs. Ceux-là ne recherchaient point l'originalité à tout prix, ils étaient simplement et sincèrement d'accord avec leur conscience d'artiste, c'est ce qui les fit grands ! Guerre au parliciilarisme, ce fruit malSïiin de la déviation protestante ; tout pour le bien de tous, telle est la d-^vise qu'élèves et professeurs de la Schola s'eTîorcëront de" "mettre en pratique.
Mais, me dira-t-on, il faut cependant bien renouveler les anciennes formules. Oui, certes, et ce n'est pas moi qui chercherai à refréner les généreux élans vers la marche en avant. Comment donc doit s'opérer cette rénovation, pour être féconde ? — Il est indéniable que le désir de Voriginaliié quand même, s'il n'est point appuyé sur des bases sérieuses, ne peut qu'aboutir à des formules destinées à vieillir encore plus vite que la cadence fin de phrase de Mozart et d'Haydn. Il existe actuellement en musique une sorte de style clinquant qui semble, en apparence, réagir contre les formes classiques, mais qu'on pourrait avec justesse comparer à ce que l'on nomme, dans l'article mobilier, le modem style] c'est très joli, ça tire l'œil, mais à regarder de près, cela manque de solidité et, tranchons le mot, c'est de la camelote. Les auteurs, pour la plupart fort bien intentionnés, qui pensent ainsi faire du neuf, ne se rendent pas compte qu'en agissant empiriquement et en marchant à l'aveuglette, ils sont bien loin de créer, comme ils le croient, un art nouveau et des formes nouvelles, précisément parce que, soit par ignorance, soit par incurie, ils ne savent ou ne veulent pas se rattacher à la chaîne logique du passé. — Cette tendance paraît être encore un dernier avatar de l'école judaïque, qui retarda la marche de l'art pendant une grande partie du XIX" siècle, les œuvres qui en émanent sont, en général, superficielles comme cette école, et, comme elle, destinées à périr.
Où donc irons-nous puiser la sève vivifiante qui nous donnera des formes et des formules vraiment nouvelles? Certes, la source n'en est point difficile à découvrir ; n'allons pas la chercher autre part que dans l'art décoratif des plain-chantistes, dans l'art architectural de l'époque palestrinienne, dans l'art expressif des grands Italiens du XVII^ siècle. C'est là, et là seulement que nous pourrons trouver des tours mélodiques, des cadences rythmiques, des appareils harmoniques véritablement neufs, si nous savons appliquer ces sucs nourriciers à notre esprit moderne.
C'est dans ce but que je prescris à tous les élèves de l'Ecole l'étude attentive des antiques formes, parce qu'elles seules sont susceptibles de donner à notre musique les éléments d'une nouvelle vie fondée sur des principes sûrs, sains et solides.
Et maintenant, si du domaine de l'écriture je p.isse à celui de la pensée, je
dois vous prémunir, vous qui avez presque terminé vos études et vous qui allez les commencer, contre un danger qui n'est, en somme, que le corollaire de la tendance que je viens de signaler; je veux parler du vérisme en art.
Sans m'appesantir sur la vilaine assonance de ce néologisme, je ne crains pas d'affirmer que rien n'est plus ûmx, que rien n'est même plus vieux jeu, car nous la retrouvons à toutes les basses époques de l'histoire musicale, que cette soi-disant recherche aiguë de la vérité ; le rendu du réel n'a jamais été de l'art; ce qui produit le beau ce n'est point la copie servile de la nature mais bien l'impression ressentie se magnifiant, s'idéalisant (je ne répugne point à employer ce terme), dans l'âme de l'artiste pour se réduire ensuite et se concrétiser en une œuvre. Cette prétendue réforme ne sert en général à autre chose qu'à déguiser l'ignorance ou l'impuissance de penser hautement; les compositeurs italiens contemporains, dans le sillage desquels se meuvent nos véristes français', gagneraient aussi beaucoup à étudier de plus près leurs grands ancêtres et l'on aimerait rencontrer dans leurs œuvres, fût-ce même au simple titre d'imitation, un peu de la noblesse de style d'un Palestrina, du sentiment expressif d'un Carissimi ou d'un Monteverde, voire de la forme plastique d'un Scarlatti ou d'un Cimarosa,
Ne soyons pas véristes, mes chers amis, contentons-nous d'être vrais. Et pour cela, gardons-nous bien de viser au succès, disposition des plus néfastes pour le créateur, qui l'amène fatalement soit à devenir l'homme d'une seule œuvre si son premier essai a trop bien réussi, soit à se faire l'esclave de la mode, et c'est le cas des cultivateurs du « modem style » dont je parlais tout à l'heure, soit enfin à faire sciemment de mauvaise musique pour capter les suffrages d'une assistance, toutes conditions indignes de l'artiste véritable, dont la mission n'est pas de suivre le public, mais de le précéder et de le guider.
C'est le respect de cette mission qui caractérise tous les grands, ceux qui ne passeront point, parce que leur art a eu une raison d'être éducatrice; c'était aussi ce qui caractérisait le maître de la moderne génération symphonique en notre pays, notre vénéré père Franck, qui est, nous pouvons le dire, un peu le grand-père de cette Schola Caiiforiini, car c'est son système d'enseignement que nous nous efforçons de continuer et d'appliquer ici.
César Franck, dont la naïve adoration pour l'art véritable, sans parler même de son génie, inspirait à tous le respect, avait su créer autour de lui une atmosphère d'amour enveloppant étroitement les disciples qui communiaient en son enseignement. Cet amour mutuel, cet esprit d'union dont nous étions alors animés, je voudrais les voir revivre en nos élèves, et le meilleur moyen pour atteindre ce but est le mépris de ce qu'on nomme le succès immédiat, le succès de public.
Soyez des émules dans le travail, jamais des rivaux.
C'est la raison pour laquelle nous répudions ici le système des concours, qui produit bien rarement un résultat satisfaisant, le concours n'étant le plus souvent que la consécration officielle de la médiocrité.
I. 11 convient de faire une exception en faveur de Gustave Charpentier, qui est, je le crois, un sincère et un convaincu.
Vous sortirez de cette École avec un certificat constatant le point jusqu'où vous aurez poussé vos études, mais n'attendez pas de nous récompenses ou distinctions, car notre intention est de produire des artistes et non des premiers prix.
Certain que tous nos professeurs sont animés des mêmes sentiments, il me paraîtrait banal de les remercier d'avoir bien voulu marcher à nos côtés dans cette voie de propagande artistique. Je tiens cependant à exprimer spécialement notre reconnaissance aux deux piliers (qu'ils veuillent bien me pardonner cette assimilation architecturale), aux deux piliers qui soutiennent si fermement l'édifice de la SchoJa. L'un, le grand maître moderne de l'orgue, qui sait allier à sa profonde connaissance des anciens une saine et large appréciation des productions modernes, l'éminent musicien qui n'a pas dédaigné de venir, en sa bienfaisante bonté, instruire et former les élèves de notre Schola naissante. Si le vir bonus discendi peritiis (c'est à dessein que je modifie légèrement le texte de ma citation) est applicable à une personnalité, c'est bien sûrement à celle de notre cher maître Alexandre Guilmant.
L'autre pilier, sans lequel, je puis le dire, la Schola n'aurait jamais pu s'édifier, c'est Charles Bordes, le chef de la vaillante phalange 'des Chanteurs de Saint-Gervais, société qui fut comme la trompette d'avant-garde de toute notre campagne actuelle et dont les membres — qu'ils reçoivent le témoignage de notre gratitude — ne cessèrent de prodiguer aide et encouragements à notre Schola naissante, Charles Bordes, qui. par son pur enthousiasme, a su réveiller et enflammer nos zèles, je l'avoue, un peu hésitants dans le principe, Charles Bordes qui, non content de fonder, grâce à son infatigable activité, l'ancienne École de la rue Stanislas, malgré l'exiguïté des capitaux disponibles (à l'époque de cette fondation, il y a quatre ans, nous avions en caisse 37 fr. 30), non content de l'agrandir par des modifications successives, est arrivé, en dépit des obstacles, des difficultés, je dirai même des appréhensions de ses amis, à nous doter du beau bâtiment dont nous prenons possession aujourd'hui. C'est à Charles Bordes que nous devons non seulement l'idée première, mais la mise en œuvre de la Schola Cantonim ; sa foi généreuse et jamais troublée nous a entraînés, nous l'avons suivi et nous ne nous en repentons certes pas.
Il faut cependant dire encore combien je suis fier et heureux de pouvoir offrir ici nos sincères remerciements à tous nos professeurs, et non seulement aux courageux militants de la première heure qui combattent avec nous depuis trois ans déjà, mais aussi à ceux qui n'ont point hésité à venir se grouper autour de nous avec, j'ose le dire, le plus complet désintéressement, chose rare, hélas! dans notre métier; grâce à ces maîtres de talent, nous ferons, j'en ai la ferme conviction, une belle et bonne besogne pour la gloire de notre art et de notre pays.
Je ne puis mieux terminer cet exposé de principes, de la longueur duquel je tiens à m'excuser auprès de vous, qu'en vous exprimant un souhait que je trouve précisément dans le Graduel grégorien : c'est le texte d'une des admirables antiennes du Jeudi saint qui résume en quelques mots toutes les qualités dont l'artiste doit orner son âme pour passer sans faiblesse au milieu des difficultés de sa carrière. Voici ce texte :
Maueaiit in vobis fides, spes, cari las, Tria hcvc, major aiitein hontin est carilas.
Que la foi, l'espérance et l'amour habitent en vous; mais de ces trois vertus, la plus grande est l'amour.
Ces trois vertus que le Catéchisme appelle théologales, nous pouvons à bon droit les nommer artistiques, parce que si elles parlent de Dieu, elles parlent par cela même de l'Art, émanation divine ; ces trois vertus, nous devons les garder avec soin si nous avons le bonheur de les posséder et chercher de toutes nos forces à les acquérir si nous ne les possédons pas. Oui, amis, ayons la Foi, la foi en Dieu, la foi en la suprématie du beau, la foi en l'art, car il faut avant tout croire fermement à l'œuvre que l'on écrit ou que l'on interprète pour que celle-ci soit durable ou dignement présentée.
Faisons notre soutien de l'Espérance, car vous le savez, l'artiste digne de ce nom ne travaille point pour le présent, mais en vue de l'avenir.
Laissons-nous enfin enflammer par l'Amour, par le généreux amour du beau sans lequel il n'est point d'art, pour la sublime Charité, la plus grande des trois : major caritas, seul terme final de la lutte sociale comme de la lutte artistique, car l'égoïste qui ne travaille que pour soi est presque toujours exposé cà voir son œuvre stérile, et, je vous le dis en toute assurance, la flamme créatrice ne trouve son véritable aliment que dans l'amour et dans le fervent enthousiasme pour la beauté, la vérité et le pur idéal.
Ligugé (^Vitni.e). — Imp. Saiut-Martin. M. Bluté. — 12-00
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