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Essai sur l'esthétique de Lotze
La philosophie de Lotze est très connue et fort appréciée en Allemagne et en Angleterre. Les nombreux ouvrages critiques ' qui lui ont été consacrés dans ces deux pays en font foi. En France, au contraire, la doctrine de Lotze est à peu près complètement ignorée ; on ne signale guère qu'une théorie, d'un grand intérêt d'ailleurs et tout à fait originale, mais qui ne représente qu'un minime fragment de sa philosophie, à savoir l'hypothèse les «signes locaux» [ràumliche
1. Voici les plus importants de ces ouvrages : Hugo Sommer, Die Lotzesche Philosophie {Prouss. Jahrb., 1875, 3 Artik.); — Rehnisch, Lotze { Ne /crolof/.^ 1881, appendice aux Grund^ufje der yEst/fetUi-, 1884) ; — Th. Achelis, Lotzes Philosophie ( Viêrteljahrf<r/u\far tcissenschaft. Philos.^ 1882, p. 1 à 27) ; — Ed. V. Hartmann, Lotzes Philosophie^ Leipzig, 1888; — Lindsay, Hermann Lotze {Mind^ juillet 76) ; — H. Jones, A critiral arcount of the philosophy of Lotse^ Glascow, 1895.
Anschauung), grâce a laquelle il explique le phénomène de la localisation dans la perception extérieure'.
Et certes, s'il existe un chapitre de la philosophie de Lotze qui soit tout à fait inconnu en France, c'est bien son Esthétique. Pourtant Lotze a consacré à cette science un grand nombre d'écrits dans lesquels plus d'une idée est digne de remarque et d'attention.
En effet, Lotze, homme de science au sens le plus large du mot, savant médecin en même temps que profond philosophe*, semblait revenir toujours avec plaisir à ces études sur le beau et sur l'art. Il n'y a là rien d'étonnant, car Lotze était une nature d'artiste et de poète (n'a-t-il pas en effet publié un volume de vers ?) .
Dès les premières années de son enseignement à l'Université de Gôttingen (où, sur les instances du physiologiste Rud. Wagner, il était venu remplacer le célèbre Herbart, mort en 1844), Lotze publia dans les Gôttinger Studien deux articles concernant l'esthétique, l'un Sur le concept du beau^, l'autre Sur les conditions de la beauté dans Vart^. Puis, une dizaine
1. Seul, son curieux ouvrage, le Microcosme^ jouit aussi d'une certaine notoriété chez les philosophes français.
2. Lotze, né en 1817, fut reçu en 1838, à Leipzig, docteur en philosophie et docteur en médecine (Sa thèse de médecine avait pour titre : De futurœ biologiœ philosophicis principibus).
3. ileber den Begrlff der Schônheit, in Gôttinger Studien^ 1845, 2' partie, p. 67-125. [Paru aussi séparément dans les Klcine Schriften, 1. 1 (Lpz., 1885), p. 291.]
4. Ueher die Bedingungen der Kunstschônheity in Gôttinger Studien, 1847, 2» partie, 1" v., p. 73-150. [Paru aussi dans les Kleine Schriften, 1. II (Lpz., 1886), p. 205.]
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d'années plus tard, il fit paraître son Microcosme^ où de nombreux passages sont consacrés à l'esthétique (V. Mikr,, II et ni). Mais, c'est en 1868 que Lotze, sur la demande du roi de Bavière, écrivit son ouvrage d'esthétique le plus considérable : ï Histoire de V Esthétique en Allemagne *, qui permit de placer son auteur à côté des deux grands historiens contemporains de l'esthétique allemande : l'hégélien Schasler% et Zimmermann*, le disciple de Herbart; pourtant, cette Histoire présente un grave défaut, difficile à éviter d'ailleurs : elle porte trop le caractère d'un ouvrage de commande.
Lotze mourut en 1881, sans avoir écrit un cours dogmatique complet sur l'esthétique* ; mais, du moins, ce cours avait été professé. Aussi, en 1884, son disciple et ami Rehnisch publia-t-il un résumé de ses leçons sous le titre d'Éléments d'Esthétique^,
Or, il semble que si l'on veut donner une vue d'ensemble sur les théories esthétiques de Lotze, le plus simple et le plus sûr est de s'adresser à ce dernier ouvrage ^ En effet, il a tout d'abord, sur les autres, le
1. Mlkrokosmus, Leipzig, 1. I, 1856, 1. Il, 1858, 1. JII, 1864; 4« édition, 1. 1, 1884, 1. II, 1885, 1. III, 1888.
Geachichte der ^sthetik in Deutschland^ Munich
3. Schasler, Kritlsche Geschichte der jEsthetik con Plato bis auf die Gegenwart, Berlin, 1871-72.
4. Zimmermann, Gesch, der ^sth. als philosoph. Wissenschaft, Vienne, 1858.
5. Probablement Lotze se proposait d'introduire cette étude dans son Système de philosophie qu'il n'a pu achever.
6. Grundsûge der ^sthetik ( Diktate aus Vorlesungen ) » Leipzig, 1884, 2« édition, 1888.
7. Cf. Rôhr, Kritik. Ûntersuch. ûber Lotzes jEsth,^ Halle, 1890, p. 5.
grand avantage de contenir un système complet, et non pas des fragments plus ou moins homogènes ; en outre, il résume certainement les idées définitives de Lotze sur ces questions. Enfin, il y aurait à craindre que l'éditeur, par une petite faiblesse assez fréquente en pareil cas, n'eût altéré quelque peu les théories de Lotze, en y mêlant ses idées personnelles ; mais, à notre avis, l'on doit bannir toute inquiétude à cet égard, car, dans les Grundzuge^ on retrouve le style et le vocabulaire spécial de l'auteur; Rehnisch paraît donc nous avoir fidèlement transmis la pensée même de Lotze*. C'est pourquoi, dans cette étude, nous nous appuyons en général sur les Grundzûge ; cependant, nous avons aussi recours aux autres ouvrages de Lotze, entre autres à V Histoire de l'Esthétique et au Microcosme, pour éclaircir certains points de détail.
Quant au plan de ce travail, il nous paraît devoir être établi de la façon suivante :
En ce qui concerne l'exposition générale, nous suivrons surtout celle des Grundzûge ; elle est, en effet, le plus souvent très simple et très logique. Cette étude, suivant la division généralement adoptée en matière d'esthétique, comprendra deux parties, la première consacrée au Beau, la seconde ayant rapport à I'Art. Dans la première partie, nous pourrons distinguer trois chapitres : le premier étudiera le fondement subjectif du beau; le second, le fondement objectif du beau; le troisième enfin sera divisé en deux para-
1, D'ailleurs, dans les Universités allemandes, ces résumés des conférences sont dictés par le professeur lui-même.
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graphes, dont Tun traitera de la définition du beau, et l'autre des différentes espèces du beau ' .
La seconde partie contiendra également trois chapitres : le premier traitera de ïArt en général; le second exposera la classification des arts selon Lotze ; et le troisième étudiera, en autant de paragraphes distincts, chacun des arts particuliers.
Nous avons utilisé pour ce travail les deux seules études critiques consacrées spécialement à l'Esthétique de Lotze. Ces deux ouvrages sont en langue allemande. Le plus important a pour titre : ï Esthétique de Lotze*; il est dû au D' Kœgel, critique des plus autorisés en matière d'Esthétique, auteur d'une étude fort appréciée sur Richard Wagner \ Cependant Kœgel, désireux avant tout de présenter une vue d'ensemble des théories de Lotze, n'a pu pousser son analyse assez profondément sur certaines questions délicates. C'est d'ailleurs le seul reproche que lui adresse l'auteur de la seconde étude, le D' Julius Rôhr, dans sa dissertation inaugurale intitulée Recherches critiques sur l'Esthétique de Lotze \ Rôhr, en effet (comme il le dit, p. 5 de son travail), s'est efforcé uniquement de combler les lacunes que présente l'ouvrage de Kœgel, sur-
1. Comme Lotze l'a fait dans ses Grundzilge, nous laisserons réunies ces deux études, en apparence tout à fait distinctes. C'est qu'en effet, chez Lotze, l'étude des espèces du beau est avant tout un moyen de justifier, par ses applications particulières, la définition générale qu'il donne de la beauté*
D' Kœgel, Lotzes ^sthetik, Leipzig
3. Cf. Bayr. Blœtter, 1892, p. 257 sqq. (Kcegel, en ce travail, étudie spécialement le drame de Tristan).
4. J. Rôhr, Kritische Unterauchungen ûber Lotzea ^sthetik, Halle, 1890.
tout en ce qui concerne la façon dont Lotze rattache son Esthétique à sa Métaphysique. Enfin, les études de Ch. Bénard sur l'esthétique allemande contemporaine, publiées à diverses reprises dans la Revue philosophique et comme appendice à sa traduction du ■Système des heaux-arts\ de Hegel, nous ont permis de voir clairement les rapports de l'Esthétique de Lotze avec celle de ses devanciers et de ses contemporains.
1. Syst. des beaux-arts de Hegel, traduit par Ch. Bénard, 3 vol., 2» édition, Paris, 1860.
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CHAPITRE PREMIER
(( L'unique fait positif, dit Lotze (Grdjs., § 1), indépendant de toute hypothèse, qui puisse servir de fondement à l'Esthétique, est le phénomène psychologique suivant : certaines impressions, éveillées en nous par les circonstances particulières de plaisir et de déplaisir, sont différenciées des autres par les noms de beau et de laid, sans qu'il soit encore clairement établi [pour le moment] ce que doivent désigner ces deux termes. »
Ainsi Lotze admet pour point de départ et pour fondement positif de l'Esthétique les sensations du beau et du laid, et il les désigne nettement comme une espèce des phénomènes généraux de sensibilité. Mais il va plus loin, et admet, contrairement à l'idéalisme hégélien, que la sensation en général contient déjà ellemême un élément de beauté ^ Certes, il n'attribue
1. Cf. Lotze, Gesch, der /Esth., p. 259; — Kœgel, op, cit.y t. Il; — Rôhr, op. cit., p. 20.
à la pure sensation quIuBre: yalewr esthétique tout à fait inférieure; toutefois, coHune le font aujourd'hui de nombreux esthéticiens (entre autres ceux de l'école anglaise, de l'école italienne, bref, de l'école soma^opsychologique en général % suivant l'expression d'un critique allemand*), il admet que les sensations gastatîves, tactiles et olfactives doivent être analysées au point de vue esthétique. Mais il faut avouer que l'importance des sensations à ce point de vue provient surtout, d'après Lotze, de ce qu'elles constituent pour nous une sorte d'introduction à la véritable jouissance esthétique : elles nous préparent à l'intelligence des beautés supérieures. En effet, Lotze, lorsqu'il passera à l'étude du fondement objectif du beau, s'efforcera d'établir que nous percevons les formes comme des forces, des activités vivantes (lebendige Thàtigkeiten), Or, dit-il, (( ce fait nous serait cependant toujours indifférent, si notre organisation, en tant qu'elle se présente sous son double aspect mental et corporel, ne nous rendait aptes, non seulement à supporter ou à produire des mouvements eux-mêmes, mais encore, en même temps, à les utiliser en tant que sentiments d'effort ou de facilité, de tension intellectuelle ou de détente, etc., pour éprouver intérieurement de la joie ou de la tristesse. Par conséquent, les formes spatiales nous rap-
1. Cf. Grant-Allen, Physlologlcal jEsthetlc, Londres, 1877; — Guyau, Problèmes de Inesthétique contemporaine^ Paris, 1884; — Mario Pilo, Psychologie du beau et de l'art (traduct. Dietrich), Paris, 1895.
2. S. A. Byck, Physiologie des Schônen, Leipzig, 1878 (Byck, il est vrai, applique cette dénomination à l'école anglaise de Hutcheson et Burke).
pellent d'abord des forces et des mouvements, mais nous paraissent belles parce que nous avons perçu immédiatement, grâce à un vif sentiment, le bonheur ou le bien-être qui réside dans l'exercice de ces activités. A celui qui ne pourrait se mouvoir de lui-même, tout mouvement esthétique serait indifférent. Car il ne pourrait se rendre compte du sentiment particulier de bien ou de mal que ressent celui qui se meut ». (Grdz,, § 11). Ainsi, pour Lotze, celui qui ne connaîtrait pas les impressions que peut procurer le sens musculaire, qui ne saurait ce en quoi consiste le chatouillement, l'effort ou la fatigue, celui-là n'attribuerait aucune valeur esthétique aux mouvements variés qui s'accomplissent dans le monde et^ constituent ce qu'on appelle les /ormes^* pour lui, toute forme serait indifférente. Et c'est en ce sens que la pure sensation contient déjà un élément esthétique*.
Lotze, en se plaçant à ce point de vue spécial, peut éviter la périlleuse question que lui auraient certainement posée en tout autre cas la plupart des philosophes : L'expérience ne montre-telle donc pas qu'il existe des sensations qui ne provoquent en nous aucune impression esthétique? Il lui eût alors fallu ou bien s'incliner devant cette objection presque unanime, ou bien admettre les théories de Hobbes et de l'école anglaise, c'est-à-dire tomber dans le sensualisme absolu. Or,
Cf. Kœgel, op. cit., t. II
2. C'est sur ce point surtout qu'il est permis de rapprocher Lotze de Fechner en matière d'Esthétique (Cf. Rôhr, op. cit., p. 24). La valeur esthétique de la sensation réside dans les associations qu'elle éveille (Cf. Gesch. der ^sth., p. 71-80, et p. 230; — cf. Rôhr, op. cit., p. 17-19 et 38).
c'eût été exagérer l'importance attribuée par Lotze à la sensation : certes, cette importance est considérable ; le réalisme de Herbart exerça évidemment une grande influence sur les théories esthétiques de Lotze ; c'est probablement grâce à Herbart que Lotze a compris toute la valeur des analyses formelles (dédaigneusement négligées par les idéalistes), qu'il a senti la primauté de la forme en matière d'esthétique. Lotze (et tous les critiques l'ont remarqué) ^ peut à bon droit être appelé un précurseur de l'esthétique psycho-physiologique*, qui considère la sensation comme le seul élément important. On ne saurait donc nier les concessions faites^ par Lotze aux doctrines sensualistes ; nous avons vu qu'il reconnaît les sensations de beau et de laid comme le seul fondement positif de toute esthétique; de plus, il admet que toutes les sensations possèdent, en tant qu'elles provoquent l'exercice de la sensibilité, une valeur esthétique. Cependant, Lotze n'eût pas dépassé ce point de vue et admis le principe général qui repose au fond de toute théorie purement sensualiste, à savoir que toute sensation contient un élément esthétique proprement dit.
Par conséquent, pour Lotze, les sensations esthétiques sont, en réalité, une espèce de ce vaste genre que constituent les phénomènes de sensibilité générale. On voit donc immédiatement quel est le premier problème que devra résoudre l'esthétique. C'est évidem-
Cf. Kœgel, op. cit., t. III; — Rôhr, op. cit
2. Cette écale continue celle que Byck appelle somato-psychologique (cf. supra) ; Fechner en est le principal représentant.
ment la détermination de la différence spécifique par laquelle les sensations esthétiques proprement dites se distinguent de la sensation en général (cf. Grdz., § 2).
Comme le montre Lotze en un exposé très précis et très net (Grdz., §§ 3, 4 et 7), Kant a fait cette première recherche fondamentale dans la Critique du Jugement. En effet, Kaht, ne se trouvant complètement satisfait, ni parles théories empiriques et sensualistes de Burke* et de l'école anglaise en général, ni par les théories rationalistes des disciples de Wolff, tels que Baumgarten*, Kant, disons-nous, cherche à déterminer la différence spécifique des sensations esthétiques. Il reconnaît que « la première obligation de l'esthétique est de délimiter soigneusement son objet propre parmi les manifestations analogues'* ». Aussi s'efforce-t-il tout d'abord de distinguer le beau, d'une part, de la perfection (contrairement à l'école de Wolff), d'autre part, de l'agréable (identique au beau, suivant les esthéticiens anglais), et enfin du bon ou ,de l'utile, et du vrai, avec lesquels on pourrait le confondre.
Kant, en effet, après nous avoir fait connaître les lois que l'entendement impose à la nature ("Criï.'c?. L Rais.
1. Burke, dans un ouvrage paru en 1757 (Recherches philosophiques sur l'origine de nos idées de beau et de sublime)^ définissait le beau ce qui inspire de la tendresse, de l'inclination, sans que nous denfandions à le posséder (Cf. Falckenberg, Gesch. dèr neueren Philosophie , p. 182).
2. Baumgarten, dans son jEsthetica (1750), déclarait, avec Leibniz, que la perfection qui se présente à la volonté comme le bon, à la raison comme le vrai, apparaît à la sensibilité confuse comme étant le beau (Cf. Falckenberg, Gesch. der neueren Philosophie^ p. 230).
Cf. Falckenberg, op. cit., p
pure) et les lois que la raison prescrit à la volonté (Crit, d, L Rais, pratique)^ déclare qu'il existe une troisième, ou plutôt, une seconde faculté % le jugement réfléchissant (rejlektierende Urteilskraft), par lequel nous concevons non plus les phénomènes indépendamment de l'prdre (raison spéculative), ni l'ordre en dehors des phénomènes (raison pratique), mais bien l'ordre dans les phénomènes (Crit, d, Jug.). Par conséquent, c'est dans ce domaine du jugement réfléchissant que se réconcilient liberté et nécessité, phénomène et noumène, que disparaît «cette contradiction entre l'esprit considéré dans son existence abstraite et absolue, et la nature comme constituant le monde des sens et de la conscience* ». Ce jugement constitue pour notre esprit le passage du monde sensible au monde intelligible. En effet, le jugement réfléchissant, tout en n'étant qu'une espèce du jugement en général, possède cependant une valeur spéciale : le jugement, au sens le plus large du mot, est la faculté de penser (denken) le particulier comme contenu dans le général (cf. Crit, d. Jug,, introd.); mais il se divise en deux espèces : le jugement détenniné (bestimmt) qui subsume le particulier à un général donné, par exemple à une loi (c'est là une faculté intellectuelle qui n'a rapport qu'à la raison pure) ; puis le jugement réfléchissant (reflektie-
1. Car c'est la même faculté qui s'affirme dans ie premier cas, en tant que théorique, dans le second, en tant que pratique.
2. Cf. Cours d'Esthétique de Hegel (traduct. Ch. Bénard), I" partie, Nancy 1840, introd., p. 53. — Cette conciliation, qui n'a chez Kant qu'une valeur toute subjective, a été admise objectivement par l'idéalisme.
rend) qui cherche le général pour un élément particulier donné. Or, c'est à ce jugement réfléchissant que nous avons affaire ici, à cette faculté qui juge à proprement parler les objets, et cela d'après le principe de la conformfté au but ^ .
En effet (comme le dit Lotze, Grdz,,% 7), pour Kant, l'existence et l'apparition de chaque phénomène sont conditionnées par certaines lois de connexion que lui impose notre entendement, et sans lesquelles rien ne peut devenir pour nous objet de connaissance. Mais, de ces lois, nous n'avons pas le droit de déduire les lois d'existence réelle du donné : ainsi le monde, tout en étant soumis aux lois de l'entendement, pourrait ne pas nous permettre une connaissance cohérente de sa nature réelle, ni une action rationnelle sur lui. Mais il existe des rapports entre les choses ; et, de cette intime connexion entre. tous les éléments du monde résulte la possibilité de conformité au but. Or, la connaissance de ce fait heureux, qui aurait pu ne pas exister, provoque naturellement en nous un sentiment de joie, lequel sentiment s'ajoute au jugement réfléchissant (cf. Grdz,^ §7). Et c'est justement en ce plaisir concomitant que Kant croit découvrir la différence spécifique entre le jugement en général et le jugement-réfléchissant*.
Nous nous trouvons ici en présence du plus impor-
Cf. Falckenberg, op. clt.^ p
2. Sans entrer dans une discussion qui nous entraînerait trop loin, et que Lotze d'ailleurs n'a pas entreprise, nous devons remarquer que cette distinction insuffisamment fondée, est un des points faibles du système de Kant. Lui-même admet d'ailleurs que ce plaisir qui constitue la différence spécifique du jugement réfléchissant disparaît avec l'habitude.
tant caractère attribué au beau par Kant; c'est celui que Lotze (Grdz., §7), d'après Kant, exprime de la façon suivante : le beau est la forme de la finalité sans fin déterminée. En effet, le jugement réfléchissant comprend deux degrés : par le jugement téléoiogique, le plus élevé des deux, nous percevons une harmonie entre l'objet et une certaine destination, et, en même temps, une harmonie entre les diverses parties de l'objet, qui concourent toutes à la - réalisation de cette même fin (en ce cas le plaisir, reposant sur un concept, est logique); mais, par le jugement esthétique, nous percevons un accord entre l'objet et notre faculté de connaître, et de plus une harmonie concomitante entre nos facultés elles-mêmes, l'imagination et l'entendement \ En même temps, nous percevons que cet objet est conforme au but, non par rapport ^ son concept (comme le parfait), ni par rapport à notre désir (comme l'utile), mais bien sans but déterminé, c'est-à-dire subjectivement. Et c'est précisément à cette subjectivité du jugement esthétique que Kant fait rapporter, les deux caractères suivants qu'il attribue au beau, et par lesquels il croit le distinguer de l'agréable (cf. Grdz,, §§ 3-4). Carie jugement esthétique prétend à une valeur universelle et nécessaire, laquelle valeur ne doit être fondée sur aucun concept*.
Par cette universalité indépendante de tout concept, le beau se distingue du bon (qui plaît aussi universel-?
1. De cette théorie kantienne du jeu harmonieux de nos facultés de <x)nnaître sont nées les doctrines de Schiller et de Herbert Spencer, qui donnent au jeu une importance primordiale en matière d'esthétique (cf. infra, p. 19).
Cf. Falckenberg, op. cit., p
lement, mais par rapport à un concept) et de V agréable (qui plaît sans concept, mais non universellement). En effet, pour Kant (d'après Lotze, Grdz,, § 3), le jugement sur l'agréable est relatif à chaque individu; d'ailleurs, ajoutait-il, l'animal peut percevoir l'agréable, mais il ne peut connaître le beauV
D'autre part, le beau doit plaire nécessairement et sans concept : comment concilier la nécessité avec la subjectivité? Il faut alors attribuer à l'homme une constitution universellement invariable de sa faculté de juger ; et c'est bien là ce qu'admet Kant. En effet, suivant lui, il faut, pour qu'une impression mérite le nom de belle, qu'elle soit en accord avec les habitudes universellement invariables du jugement humain ; l'impression de l'agréable, au contraire, n'est en rapport qu'avec une faculté, avec des états intellectuels variables suivant les individus : la sensibilité (cf. Lotze, Grdjs,, §§ 3-4). Le jugement sur l'agréable est empirique; celui sur le beau est a priori; dans l'impression d'agréable, le jugement suit le sentiment ; en ce qui concerne le beau, c'est le jugement qui se produit tout •d'abord*.
Enfin, reste un dernier caractère attribué par Kant à la beauté, et par lequel le beau se différencie de l'utile : c'est son désintéressement. Le plaisir esthétique est essentiellement contemplatif; le beau plaît par la simple existence réelle de l'objet et non'par sa possession ; il n'est pas condition d'un désir comme le sont le bon, l'utile et l'agréable.
Idem, ibid., p
A première vue, Lotze semble avoir négligé ce point delà théorie de Kant; mais à vrai dire, il l'a implicitement étudié, ou du moins admis, lorsque, dans l'exposé de sa propre doctrine (Grdz,,% 5), il se montre disciple de Kant en ce qui concerne la théorie du jeu : or, qui dit jeu, dit désintéressement.
Par conséquent, nous trouvons en définitive chez Kant quatre caractères attribués à la beauté. « L'union de ces quatre définitions partielles donne une définition exhaustive du beau : est beau ce qui, par sa simple forme (conformité au but, sans représentation du but) éveille universellement et nécessairement un plaisir désintéressé )) (Falckenberg, op. cit., p. 313).
De ces quatre caractères, deux tout au plus semblent être acceptés et confirmés par Lotze. D'abord, il admet (implicitement du moins, comme nous l'avons vu tout à l'heure) le désintéressement du plaisir esthétique. De plus, il ne semble nullement défavorable (quoi qu'en dise Rôhr, op. cit., p. 6 et 7) à l'hypothèse que la beauté repose sur un accord entre l'impression produite et les habitudes de notre jugement; En eflet, cette théorie peut être développée de la façon suivante : l'impression esthétique naîtrait d'une excitation proportionnée à l'économie de notre vie psychique \ La condition de la beauté en général serait l'union d'une diversité effectuée de telle manière que, quelle que soit la façon dont elle se présente„elle excite notre imagination à jouer dans une mesure conforme à ses lois et habitudes'. Cette théorie de Kant, fondée sur sa défi-
Cf. Lotze, Gi'sc/i. d. AluIU., p
nition du jugement esthétique \ peut être considérée comme l'origine de la doctrine du jeu : or, comme nous le verrons, c'est là un des points fondamentaux de l'explication de Lotze. Pourtant celui-ci déclare (Gesc A. d, ^sth. , p. 112) que cette théorie laisse sans réponse la question de savoir en quoi consistent ces lois et habitudes de notre faculté intuitive. et de notre jugement*. Mais cette objection ne nous semble pas bien grave : le jeu concorde avec les lois et les habitudes de notïe imagination et de notre jugement, en tant qu'il consiste en un exercice qualitativement et quantitativement normal de ces facultés. Aussi Lotze n'insiste-t-il pas sur cette objection, et lui refuse-t-il au fond toute importance, en tant qu'il admet la théorie du jeu.
Mais il n'en est pas de même de la distinction établie par Kant entre le beau et l'agréable. Certes, Lotze est loin de contester absolument les caractères d'universalité et de nécessité attribués au beau par son prédécesseur ; mais aussi bien il se refuse à les admettre d'une façon absolue^ En tous les cas, suivant Lotze, ce n'est pas par ces caractères que le beau peut être distingué de l'agréable. En effet, le jugement sur l'agréable est non moins unanime que le jugement sur le beau ; jsar, s'il est exact que le jugement humain possède une or-
1. Conformité au but sans fin déterminée (c'est-à-dire purement subjective).
Cf. Rôhr, op. cit., p
3. C'est là une objection adressée à Kant par la plupart des critiques : pourquoi prétendre à l'universalité du beau ? Cf . Neudecker, Studien sur Geschichte der deutschen ^sthetik, Wûrzbupg, 1878. — Basch, Essai critique sur VEsth. de Kant, Paris, 1896 (l'auteur reproche à Kant d'avoir presque admis un impératif catérjorique en matière d'esthétique).
^anisation universellement invariable (ce qui n'est vrai ^ue dans une certaine mesure), il faut remarquer aussi qu'il en est absolument de même pour la sensibilité humaine; s'il est bien évident que l'expérience influe sur la sensibilité, il est non moins certain que l'éducation peut, sinon transformer complètement, du moins modifier notre jugement. Par suite, l'agréable, ne •demandant pour être apprécié qu'une organisation normale de notre sensibilité, possédera, de même que le beau, une valeur universelle et nécessaire ^ Kant, nous l'avons vu, ajoute encore cet argument que l'agréable plaît même aux animaux, tandis que la jouissance esthétique appartient exclusivement à l'homme; mais ne serait-il pas plus prudent de réserver ces questions de psychologie animale, sur lesquelles on ne peut qu'émettre des hypothèses* ?
Lotze, dans sa critique de Kant, nous semble avoir raison contre son illustre devancier. Certes, pas plus que Lotze d'ailleurs, nous ne voulons déclarer par là que le beau est identique à l'agréable ; mais, ce qui est bien évident, c'est que le sujectivisme kantien est incapable de fournir une distinction sufQsanté entre le plaisir esthétique et les phénomènes de sensibilité générale.
Aussi Lotze s'efforce-t-il de déterminer plus exacte-, ment la nuance spécifique qui distingue le beau de l'agréable, c'est-à-dire la jouissance esthétique du
Cf. Lotze, Grdz
2. La boutade bien connue de Voltaire, au sujet de la relativité du beau ; « Le beau idéal pour le crapaud, c'est sa crapaude, » a du moins le mérite de montrer combien ces problèmes sont sujets à des solutions variées.
plaisir en général (Grdz., § 5). Avec Katnt, il admet que l'agréable est ce qui est purement sensible, ce qui ne nécessite l'exercice concomitant d'aucune activité intellectuelle : affirmation qui serait exacte si Lotze avait ajouté cette restriction : sinon l'acte du jugement par lequel nous attribuons à la sensation le caractère d'agréable : cet acte, il est vrai, ne fait que succéder à la sensation ; néanmoins il l'accompagne de si près qu'il eût été préférable de l'indiquer. Quant au beau, suivant Lotze, il s'adresse non seulement à la sensibilité, mais aussi à notre faculté représentative ou à notre imagination. Ainsi, d'après les Grundzûge (§ 5), le plaisir esthétique est produit par deux phénomènes : la sensation^ qui, chez Lotze, reprend ses droits par trop méconnus dans la doctrine de Kant, puis un exercice varié et facile de nos facultés représentatives^ suscité nécessairement par le beau.
En admettant ce second moment du plaisir esthétique, Lotze se montre nettement disciple de Kant, en même temps qu'il évite de tomber dans le sensualisme iabsolu de l'école anglaise et des empiristes français du XVIII® siècle. En effet, cet exercice varié de nos facultés représentatives consiste en ce « libre jeu de l'imagination, en accord avec les lois de l'entendement », qui était pour Kant (Crit, d, Jug.) l'un des principaux caractères du plaisir esthétique, et que BOUS retrouvons dans les théories de Schiller ef d'Herbert Spencer. Ainsi Lotze, tout en repoussant la suprématie du jugement esthétique, son universalité et sa nécessité, affirmées par Kant, ne peut cependant pas admettre qu'il se ramène à la pure sensation. « Pul-
chrum est quod cognitum placet, )) a dit Thomas d*Aquin ; tandis que, dans le plaisir de l'agréable, l'âme est presque purement passive, dans la perception du beau, au contraire, elle est active, et même active au plus haut degré.
En effet, la beauté ne produit-elle pas en nous le maximum d'activité mentale accompagné du minimum d'effort ? Et s'il y a minimum d'effort, c'est que cette activité n'est pas un travail, mais bien Mnjeu, c'est-à-dire une action librement réalisée, qui n'est destinée (contrairement au travail) ni à l'accomplissement d'une fin objective, ni à la satisfaction d'un besoin ; en un mot, c'est une activité désintéressée\ Et c'est là ce qui a permis à Schiller d'insister encore sur les affirmations de Kant et de déclarer que l'art par essence n'est qu'un jeu ; l'homme, suivant lui, n'est complet et complètement homme que lorsqu'il /oite*. De même Herbert Spencer, après avoir déclaré (Princ, de PsycTi,, t. II) que l'opinion de Kant est « sinon la vérité, du moins une esquisse de la vérité », développe la même théorie, mais en y mêlant l'idée d'évolution ^
Lotze a donc repoussé dans la doctrine de Kant ce qu'il y a certainement de plus contestable et de plus contesté, c'est-à-dire cette importance et cette valeur trop considérables que le subjectivisme devait néces-
1. Cf. Herbert Spencer, Principes de Psychologie (VHP partie, ch. IV, t. II, p. 661 sqq.).
On retrouve la même doctrine dans le livre de James
"Sully, Sensation et Intuition ^ et dans V Esthétique physiolo- (;ique de Grant-AUen.
sairement attribuer au jugement esthétique, mais qui restaient insuffisantes pour distinguer le beau de ^agréable, et de plus pouvaient être refusées à juste titre. Mais, par contre, il a admis cette théorie du jeu, si féconde et, à notre avis, si digne d'être prise en considération \ Avec Kant, il s'est rendu compte que le plaisir esthétique suppose et exige l'exercice d'une activité intellectuelle; mais, en même temps, il a reconnu le rôle important de la sensation dans la perception du beau. Car c'est bien au fond le jugement réfléchissant kantien que cette activité dans laquelle Lotze trouve la nuance spécifique du beau : en effet, le jugement esthétique, suivant Kant, perçoit, nous l'avons vu, une harmonie entre nos facultés et l'objet, et une harmonie entre nos diverses facultés elles-mêmes. Or, c'est précisément dans cet exercice harmonieux, et en même temps désintéressé, de nos facultés de connaître que réside le jeu.
Lotze, en ce qui concerne le fondement subjectif du beau, ne nous semble donc pas avoir manifesté une grande originalité de vues. Mais, s'il s'est contenté de choisir parmi les théories de Kant celles-là seulement qui lui paraissaient soutenables, du moins son choix
1. Cette doctrine a été critiquée par Guyau dans ses Problèmes de l'Esthétique contemporaine^ 1884, p. 4 sqq. — En somme, il admet, semble-t-il, la théorie darwinienne qui identifie le beau à l'utile; pour lui, le beau serait ce qui « augmente l'intensité même de notre vie ». Cette théorie est complètement opposée à celle de Spencer (« Le sentiment esthétique n'est pas lié aux fonctions vitales ») et à celle de Schiller (a Ce n'est pas le cri du désir qui se fait entendre dans le chant mélodieux de l'oiseau »). Mais le plaisir de la santé ne saurait être le fondement de l'esthétique.
nous semble-t-il être fort judicieux. De plus, à notre avis, en analysant les théories de Kant, qui, tout en étant très significatives et très originales, présentaient cependant quelques obscurités, la critique de Lotze les a éclaircies et en quelque sorte précisées.
Cependant,' selon Lotze, la beauté n'est pas sufiBsamment expliquée par le fondement subjectif- qu'elle requiert ; à ce titre, elle serait comme l'utilité un simple « prédicat éventuel ». Elle exige donc, en outre, un fondement objectif qu'il convient maintenant de déterminer \
CHAPITRE II
En ce qui concerne le fondement objectif du beau,, Lotze débute (Grdz,, § 8) par un exposé .de la théorie générale idéaliste, en vertu de laquelle les qualités des. sensations proviendraient, luon des choses extérieures,, mais du rapport de celles-ci avec nous-mêmes.
En effet, le langage courant attribue aux objets les qualités de la sensation qu'ils provoquent dans le sujet qui perçoit \ Or, nous n'avons une connaissance immédiate et certaine que de nos états psychologiques;, nous ne pouvons donc, comme l'a établi Kant, rien: affirmer sur la nature et les caractères réels de Tobjet perçu*. Il ne nous est connu que conditionné par les lois de notre perception ; nous ignorons complètement ce qu'il est en soi. Lotze admet donc la relativité de la connaissance et l'inexactitude de cet usage habitueL du langage que nous venons d'indiquer tout à l'heure. « Mais, ajoute-t-il (Grdz,, § 8), tandis que dans tous^
1. C'est aussi ce que pense Herbart, en ce qui concerne l'esthétique : suivant lui, le beau est essentiellement objectif; c'est toujours la forme qui nous plaît ou nous déplaît, et sa valeur esthétique lui appartient en propre (Cf. Falckenberg, op. cit., p. 412).
2. Car Lotze ne semble dépasser en aucun cas le relativisme kantien qui ne sacrifie jamais totalement le réel.
les autres cas nous avons conscience que cette façon de s'exprimer ne correspond pas exactement à la réalité ; que les objets n'ont en eux-mêmes que des propriétés indifférentes, et que la valeur que nous leur attribuons provient seulement pour nous du rapport accidentel où ils se trouvei^t à notre égard : nous ne sommes pas du même avis en ce qui concerne la beauté.^» En effet, comme Lotze le dit avec raison, la beauté n'est pas suffisamment définie par son fondement subjectif, bien que tout d'abord nous ne la caractérisions que par notre plaisir esthétique, par l'impression que provoquent en nous les choses dites belles. « Car nous révérons la beauté ; or, nous ne pourrions révérer ni notre propre plaisir en tant que tel, ni une semblable cause qui le produisît seulement par accident et par hasard » (Grdz,, §8). — Il est donc nécessaire d'assurer à la beauté un fondement objectif.
C'est ce qu'a fait l'idéalisme ^ Aussi Lotze (Gesch. d, ^8th,^ p. 125 sqq.) expose-t-il la théorie de l'idéalisme sur la valeur objective du beau. Il déclare que c'est là une contribution des plus importantes apportée à l'esthétique par Schelling et par Hegel : car la doctrine de Kant paraissait insuffisante à ses successeurs.
Selon Kant, en effet, comme le remarque Lotze (Grdz,, § 9), la valeur objective du beau n'est qu'une conséquence de son fondement subjectif. « Pour l'objet beau particulier, la beauté, nous semble-t-il, reste, en général et à proprement parler, une simple forme, et sans doute cet objet peut nous paraître beuu par un
Cf. Œlôhr, op. cit., p
accord fortuit entre quelques-unes de ses propriétés (peut-être tout à fait dépourvues de signification en ce qui concerne l'objet même) et les habitudes de notre activité perceptive. Mais que la réalité, en général, soit ainsi organisée, qu'une telle coïncidence harmonieuse entre les formes des objets et des besoins de la vie intellectuelle soit possible, c'est là un fait universel dans Torganisation du monde, fait que nous devons considérer comme un bien infini. Et chaque objet qui, par ses formes (ne lui appartiendraient-elles qu'accidentellement), rappelle cette réciprocité universelle entre les choses et le monde intellectuel, en tant qu'il représente pour nous un tel bien, possède la valeur objective grâce à laquelle il nous apparaît aussi comme beau en soi » (Grdz,, § 9).
Mais ce fondement objectif (Lotze le reconnaît) n'est pas suffisant ; on peut même insister et dire qu'il n'est qu'apparent ; car, à moins d'admettre avec Kant l'universalité du jugement esthétique, on doit avouer que ce « bien infini » existera seulement pour l'individu qui jugera beau l'objet considéré, puisque ces formes en accord avec l'économie de notre faculté représentative peuvent n'avoir aucune signification pour l'objet même. Or, l'universalité et la nécessité du jugement esthétique sont inacceptables ^ ; ce prétendu fondement objectif admis par Kant n'aura donc pour nous aucune valeur réelle *.
Cf. supra, p
2. Il semble, il est vrai, qu'on pourrait trouver chez Kant un fondement objectif du beau moins factice que celui que Lotze lui attribue. Il résiderait dans la conformité de l'objet à son but, mais avec perception de ce but. Kant dit, en effet,
L'idéalisme moderne, nous l'avons vu, cherche à donner au beau une valeur objective plus solidement fondée. Suivant cette doctrine, « le beau n'agit pas seulement par ses formes ou en général par ce qu'il est, mais bien par ce qu'il rappelle \ et cela, non pas naturellement, grâce à une association fortuite de représentations, mais bien grâce au souvenir nécessaire que provoquent ses formes spéciales et son contenu » (Grdjs., § 10)*. Or, comme le dit Lotze à juste titre, il faut immédiatement faire une première restriction : les formes et le contenu de l'objet déclaré beau ne doivent nous rappeler ni un concept, ni an principe, ni une vérité, pour la complète perception desquels il n'y aurait pas besoin d'image ; en effet, on ne saurait admettre qu'une valeur objective soit attribuée à la beauté en tant que celle-ci constitue un symbole inutile. C'est pourquoi (( jamais l'allégorie n'est belle en
{Crit. d. Jug.j t. I, p. 260) : « Quand, par exemple, on dit : C'est une belle femme, on ne pense pas dans le fait autre chose, sinon que la nature représente dans cette forme les Jitis qu'elle se propose dans le corps de la femme ; car, outre la simple forme, il faut encore avoir égard à un concept, en sorte que le jugement porté sur l'objet est un jugement esthétique et logique à la fois. » La valeur objective du beau consisterait alors en une valeur logique. Mais il ne faut pas se dissimuler combien une telle solution serait subtile ; quoi qu'il en soit, Kant est bien près de se contredire par ce passage de la Critique du Jugement : Comment le jugement sur la beauté (forme de la finalité sans fin déterminée) peut-il s'accompagner d'un Jugement logique sur ies^«,s représentées dans l'objet déclaré beau ? (V. infra).
1. C'est le môme principe que l'idéalisme platonicien, en en faisant une application générale, et en se plaçant d'ailleurs à un point de vue tout à fait spécial, exprime par la théorie de la Réminiscence.
Cf. Lotze, Gesch. d. ^sth., p
tant que telle » (Grdz,, § 10). Par conséquent, « nous exigerons que ce dont le beau nous fait souvenir ait besoin de cette beauté pour être en général totalement goûté » (Grcf^., §12).
De plus, il faut que ce que le beau rappelle ou symbolise ait une valeur réelle en soi [Grdz., § 11). En effet, prenons un exemple : peu nous importeraient les belles formes, qui symbolisent des activités vivantes \ ^ si nous ne savions que ces mouvements peuvent être utilisés en tant que sentiments d'effort ou de facilité (au point de vue physique), de tension intellectuelle ou de détente (au point de vue mental). La valeur esthétique des formes spatiales réside donc seulement en ce fait que les mouvements qaelles symbolisent sont susceptibles de nous procurer du plaisir ou du déplaisir. La même observation peut s'appliquer aux intervalles rythmiques de la durée, et, en général, à toutes les combinaisons d'éléments divers quelconques (Grc?,?. , § 11). On voit aisément que, sur ce point, le système de Lotze se rapproche singulièrement des vues de Fechner*; et ce rapprochement s'accentuera encore lorsque Lotze (Grdz., § 12) exposera son opinion per- ^ sonnelle sur cette question.
Mais avant d'en arriver là, nous devons remarquer la différence assez considérable qui existe entre les théories exposées à ce sujet par Lotze dans son Histoire de l'Esthétique^ et celles qu'il admet dans ses Grandzûge^,
Cf. Rôhr, op. cit., p
3. Les idées de Lotze ont-elles évolué durant cette période d'environ dix années qui sépare les deux ouvrages ? Le fait
En effet, voici comment il expose et critique dans son Histoire de l'Esthétique (p. 125 sqq.) la théorie de Schelling et de Hegel sur la valeur objective du beau. Suivant l'idéalisme, la première pensée importante pour Testhétique, c'est la distinction entre le monde ou nature tel que nous nous le représentons intelligiblement, et le monde ou nature tel qu'il nous apparaît . (Gesch,, p. 127); en un mot, c'est le contraste entre l'idéal et le réeP. Ce contraste d'ailleurs, comme l'établit Schelling, existe déjà à l'intérieur de l'absolu (Gesch,, p. 129). Or, ce n'est pas ce désaccord intime du principe suprême qui est intéressant pour l'esthétique, mais bien celui qui existe entre les deux manifestations de l'absolu. Vidée qui tend à se réaliser, et la matière en laquelle doit s'effectuer cette réalisation [Gesch., p. 130). En effet, la matière, suivant les idéalistes, n'est pas adéquate à l'idée. Bien loin de là, d'après Schelling, elle peut se refuser à exécuter les ordres de l'idée; suivant Hegel, elle est même diamér tralement opposée aux tendances de cette dernière. Pour Lotze, qui ne veut pas admettre avec Hegel cette opposition absolue, la matière est affligée d'une incapacité, d'une grossièreté (Sturnpfheit), qui ne lui permet pas de réaliser parfaitement l'idée; le monde réel se distingue du monde intelligible en ce qu'il ^st soumis à un mécanisme inflexible, lequel limite
est fort possible : les progrès du réalisme dans la seconde moitié de ce siècle ont bien pu influencer l'esprit du philosophe allemand. Mais il ne faut pas oublier non plus que la Geschichte est un ouvrage de commande et qu'il se ressent beaucoup de cette origine.
Cf. Rôhr, op. cit., p
plus OU moins le développement de l'idée (Gesch,, p. 133), en ne coïncidant pas toujours avec les exigences de celle-ci. D'ailleurs, c'est cette conviction d'un conflit entre le développement de l'idée, et le mécanisme autonome de la matière qui permet surtout d'établir une distinction entre le beau et le non-beau \ Il y a donc beauté quand il existe accord entre ce qu'une apparence devrait être, suivant l'idée^qu'elle réalise, et ce par quoi le mécanisme s'exécute (GescA., p. 138). On voit ici combien Lotze se rapproche de Schelling et du pur idéalisme*.
Mais une telle théorie pouvait soulever de nombreuses objections. D'abord il était permis de lui appliquer la critique générale à laquelle l'idéalisme n'a jamais pu répondre d'une façon satisfaisante: ce système qui ne part pas de données positives n'est qu'un échafaudage d'hypothèses impossibles à vérifier; il admet, sans raison d'ailleurs, la subjectivité absolue de la connaissance et en déduit la non-existence du monde extérieur. Sans doute enfin, et nous le reconnaissons, il se développe avec une rigueur parfaitement logique ; mais ( Aristote le disait déjà au sujet des théories idéalistes de Platon) il ne faut pas prendre les vérités logiques pour des vérités ontologiques. Ainsi en ce qui concerne le point particulier de l'Esthétique de Lotze que nous considérons actuellement, on pourrait se demander comment et pourquoi la matière est ainsi indépendante à l'égard de ridée\ Pourtant il
Cf. Kœgel, op. cit.^ I" partie
- 2. Cf. Rôhr, ojo. cit,, p. 10.
3. Cf. Kœgel, op. cit., I" partie (D'ailleurs» Lotze formule lui-même cette objection. Grd.j.j % Is;.
faut reconnaître que Lotze a déjà éclairci la solution présentée par l'idéalisme, et si nous pouvions prendre son terme idée au sens psychologique, c'est-à-dire au sens àUdéal (ce que le § 16 des Grundzûge ne nous permet pas, du moins complètement), son hypothèse nous paraîtrait acceptable ; de la sorte, il est vrai, on en reviendrait au fondement subjectif j)ur et simple.
Peut-être Lotze a-t-il senti combien une telle théorie présentait de difficultés ; quoi qu'il en soit, il nous expose une doctrine toute différente dans les Grundzûge (§§ 12, 13 et 14)\ .
Lotze disait, dans Y Histoire de VEsthétique (p. 65) : «Je tiens pour un des services les plus essentiels rendus par la critique pénétrante de Kant, d'avoir mis en relief avec une netteté incomparable la subjectivité du jugement esthétique. » Aussi ajoute-t-il que la valeur objective du beau doit être cherchée à l'intérieur de cette subjectivité incessante (Cf. Gesch., p. 260).
Suivant Rdhr (op. cit,, p. 13), Lotze n'a pas expliqué ce qu'il entendait par là; aussi, dit-il, une conciliation bien définie entre le subjectivisme kantien et l'idéalisme de Schelling et de Weisse' fait-elle défaut dans le système de Lotze. Mais, à vrai dire, il semble que Lotze nous ait expliqué par la théorie qu'il
1. Cest ce que Rôhr n'a nullement aperçu. Quant à Kœgel, bien qu'il ait écrit son ouvrage deux ans après la publication des Grundzilge, il semble en avoir ignoré l'existence (Cf. Kœgel, op. cit., introd.).
2. Chr.-Heinr. Weisse, disciple dissident de Hegel, et à qui l'on doit une jEsthetik aïs Wissenchaft (où sont traitées en un style obscur et abstrait les grandes questions de métaphysique générale et de psychologie du beau négligées par Hegel), fut le maître et l'ami de Lotze.
expose dans les Grundzûge le sens des paroles critiquées par Rôhr.
En effet, pour Lotze, comme nous l'avons vu, le plaisir et le déplaisir que peut procurer l'exécution d'un certain mouvement, sont aussi éveillés en nous, par un souvenir nécessaire, à la vue d'une forme symbolisant ce mouvement [Grdz., § 12). Or, chaque action réelle n'est pas conditionnée seulement par notre organisation, mais bien aussi par les objets sur lesquels s'exerce cette action. Par conséquent, aucun de ces mouvements n'exprime sans diminution ni adjonction la simple activité de notre vie mentale que nous employons pour eux.
« Mais, du moment où nous avons appris à connaître le bien et le mal produit en nous par cette activité, s'éveille en nous le vague désir de jouir absolument sans restriction de ce dont nous n'avons joui jusque-là que sous ces deux conditions restrictives, c'est-à-dire sous la condition d'être conscient et de nous réjouir du libre développement pur et simple de notre vie mentale, libérés que nous sommes des formes de limitation que nous imposent ces deux conditions » (Grdz.,, § 12). Lotze en revient donc à la théorie du jeu: est beau ce qui nous permet ce « libre développement », ce qui nous représente « la diversité infinie de l'activité vivante, qui, dans la réalité, est toujours bornée par son rapport avec des objets déterminés, ou par les limites que lui impose notre organisation ». Par conséquent, Lotze, de même que Kant, rattache le fondement objectif de la beauté au fondement subjectif, c'est-à-dire à la théorie du jeu. C'est là sans doute ce qu'il appelle
.(( chercher au beau une valeur objective à l'intérieur de sa subjectivité incessante. »
Mais, lorsqu'il a critiqué Kant, Lotze a reconnu l'insuffisance de ce fondement objectif, car il le considère comme le premier degré de la valeur objective du beau. En effet, le jeu suffit à expliquer l'intérêt que nous prenons aux manifestations de la beauté ; mais il ne suffit pas à fonder la « vénération » que nous inspire le beau ; celle-ci ne serait expliquée « que si cette activité mentale, exprimée par ces formes, 'était concevable comme ayant en soi une valeur absolue. Or, le bien seul a une valeur absolue. On se demandera donc si l'on peut lui rapporter la beauté des formes^ » [Grdz,, § 13). — Lotze répond immédiatement par l'affirmative ; pour lui, la beauté, quel que soit l'objet dans les formes duquel elle resplendisse, a toujours la même valeur : elle est l'indice du bien, elle «n est la forme apparente ^
Lotze admet en effet (AfiArr., III, p. 616) d'une façon générale, qu'une chose n'est telle qu'elle est que par participation au bien % c'est-à-dire qu'elle contient en soi quelque chose de plus que le simple concept*. Car, en tant que voulues par un amour éternel * comme moyens pour la réalisation de leur but, c'est-à-dire du bien, elles sont elles-mêmes des biens et ont une ta-
Cf. Lotze,' Gesch, der jEstK^ p
5. Cf. Rôhr, op. cit., p. 11, qui reconnaît ici chez Lotze l'influence de Weisse.
leur\ Lotze prétend ainsi dépasser le pur idéalisme, qui nous apprend seulement quelle « signification » possède Tapparence particulière, ou Tidée qui repose en elle au fond*.
Mais en ce qui concerne les Tapports du beau avec le bien, il semble que Lotze ne songe qu'au bien rnoraV, En effet, il distinguait nettement le sens large et le sens restreint du mot bien''. Pourtant, d'après Rôhr (op, cit, p. 40-41), Lotze ne s'est pas contante de reprendre la théorie de Schiller suivant laquelle les formes belles sont les manières naturelles de s'exprimer de l'esprit moral (Gesch. der ^sth., p. 97), c'està-dire de l'esprit humain; il a plutôt cherché à lier le beau au bien moral, en tant que celui-ci, suivant l'expression de Fechner (Vorschule der jËsih,^ I, p. 30), (( s'empreint et se meut dans l'ordonnance et la direction divine du monde ». Ce serait donc avec le bien cosmique que notre âme sympathiserait dans la perception de la beauté. Jusqu'ici Rôhr nous semble avoir raison ; mais nous n'admettrons pas avec lui que ce bien cosmique est le bien absolu^: il n'est que le bien moral jouant un rôle dans la connexion de l'univers. Lotze, en effet, dans les Grundzûge, résume sa théorie de la façon suivante : « Celui qui fait en
Cf. Rôhr, op. cit., p
3. Cf. Kœgel, op. cit, , IP partie. — Fechner, Vorschule der JEsthetik (1876), I, p. 89.
4. Cf. Lotze, Mlkrokosmusy III, p. 616. Fechner, op. cit., I,p.l9.
5. Rôhr semble avoir complètement raison, si l'on ne considère que V Histoire de l'Esthétique (Cf. Gesch. , p. 834), où les tendances idéalistes sont beaucoup plus marquées.
sorte de constituer les états, les dispositions et les habitudes de sa vie interne,. là où il n'y aurait pas lieu de le faire, précisément dans ces formes qui correspondent à ridéal moral, celui-là nous apparaît comme complètement moral, et de plus comme étant une belle âme » [Grdz.^ § 13). — Et, de cette beauté morale, Lotze déduit ce qu'est le beau dans les objets : « La beauté, qui se présente ici comme un caractère formel de l'esprit humain correspondant au bi.en, peut donc enfin (puisque les formes sont séparables de la matière à laquelle elles s'appliquent) être attribuée aussi à des circonstances extérieures, si leurs impressions sont telles qu'elles puissent mettre en mouvement notre activité mentale d'une de ces manières correspondant aux caractères de l'idéal » (ihid,)\
Lotze, ici encore, se rapproche beaucoup de Kant, car ce dernier admettait, lui aussi, que le beau est le symbole du bien, et tout particulièrement du bien moral; la loi morale serait la raison d'être du jugement esthétique (Cf. Crit, d. Jug., t. I). Or, d'après Kant, on ne saurait nier qu'il n'y ait une intention de la part de la nature dans ce fait que certains objets, par leurs caractères spéciaux, sont capables de produire le sentiment du beau, de nous rappeler le bien moral qui est la fin de toute chose. Mais en admettant cette intention de la nature dans le caractère symbolique du
1. Fechnep exprime par une curieuse allégorie les rapports existant entre le bien et divers autres concepts : le bien est le le chef de famille ; la beauté est sa femme et le charme est leur enfant; ils ont pour serviteur Vutile; quant au orai, il est pour ainsi dire le prédicateur, le chapelain de la famille (Cf. Fechner, op. ciL, t. I).
beau, Kant accorde à ce dernier une valeur objective que sa théorie du jugement esthétique semblait tout d'abord lui refuser.
Cette théorie des rapports du beau avec le bien qui est commune à Kant, à Schiller et à Lotze, n'a pas à être discutée, semble-t-il ; elle se base simplement sur ce fait, de tout temps reconnu, qu'il existe de nombreux points de contact entre l'esthétique et la morale; cette doctrine a d'ailleurs le mérite de ne pas identifier absolument le bien et le beau. Mais elle est toute subjective ; chez Kant, elle est née de la valeur impérative universelle attribuée par lui à la loi morale; chez Schiller et chez Lotze, elle semble plutôt résulter de ce que, pour une âme de poète, la beauté possède nécessairement une valeur symbolique. Quoi qu'il en soit,, il est bien évident que le jeu, chez Lotze, comme chez Schiller et chez Kant, a pour fondement une conformité de l'objet beau à l'idéal moral ; on ne saurait donc le confondre totalement avec le jeu esthétique tel que l'entendent les empiristes contemporains.
D'ailleurs, comme nous venons de le voir, ce caractère, chez Kant, entraine ,une sorte de jugement téléologique inférieur et vague. Chez Lotze aussi, la finalité joue un rôle assez important en ce qui concerne la valeur objective du beau.
En effet, suivant Lotze (Grdz., § 14), on admet généralement le principe de finalité : « Nous supposons, dit-il, dans l'univers des fins possédant une valeur absolue, et, par lesquelles, tout ce qui est, est. Or, aucune de ces fins ne se réalise d'elle-même ; au contraire, toutes ont besoin, pour se manifester en une
apparence déterminée, de l'aide d'un système de moyens réels, dont les effets suivent d'après des lois universelles, toujours semblables, et ne se dirigent jamais d'une façon variable d'après les fins auxquelles ces moyens doivent servir. Une fin idéale est donc accomplie seulement lorsque les moyens réels se sont unis de sorte que la réalisation de la fin naisse, comme une conséquence mécaniquement nécessaire, d'une action aveugle, réglée toujours uniformément. » Or, en général, le mécanisme ne convient pas exactement à ce qu'exige la fin ; de plus, dans chacun de ces moyens réels, il existe des particularités inutiles, car « la signification idéale de la fin n'est pas complètement adéquate à ce qui apparaît : ou bien l'apparence est incomplète, ou bien elle contient du superflu ». Le monde semble donc reposer sur une dualité de principes originellement distincts^ : finalité, impuissante à se réaliser par elle-même ; mécanisme, qui ne se propose pas de servir exclusivement aux idées.
Or, le beau fait précisément disparaître cette dualité, car, dans l'objet beau, il y a accord parfait entre le mécanisme et l'idée. « La beauté consisterait donc en ce fait que, pour la réalisation de l'idéal, il faut user seulement d'autant de moyehs réels qu'il est nécessaire, et qu'enfin il ne doit rester aucune réalité superflue et extérieure au but ; tandis que, d'autre part, le mécanisme fournit à la fin, non seulement ce qu'il y a de plus nécessaire, mais aussi les propriétés spéciales du moyen qui n'ont pour le but lui-même aucune détermination sérieuse, quoi-
Cf» Kœgel, op. cit., I« partie
qu'elles apparaissent cependant comme des formes que l'on préfère en quelque sorte à cause de la signification et du caractère du but. En ce sens, la beauté est donc un signe évident de ce que l'unité de ces deux principes de l'évolution du monde est du moins possible, quoique nous n'en ayons pas une connaissance scientifique » (Grdz,, § 14).
Cette valeur métaphysique du beau est purement hypothétique, et l'on peut, sur ce point, adresser à Lotze toutes les critiques que soulève l'idéalisme en général. Aussi se demande-ton pourquoi Lotze, après avoir précédemment attaqué avec vigueur les théories idéalistes, accepte maintenant leurs conclusions sur un point métaphysique particulier, lequel ne saurait être admis indépendamment de tout le système.
Il convient donc de porter toute notre attention sur les deux premiers degrés de la valeur objective du beau^ : l'objet beau provoque le jeu de nos facultés de connaître; de plus, il est le symbole du bien, et, par là, nous sympathisons* avec lui. Or, nous l'avons
1. Rôhr {op, cit.j p. 42) croit aussi trouver chez Lotze un double fondement objectif : !• sympathie du sujet envers l'objet ; 2* valeur absolue du beau, grâce à l'idée qui repose au fond de l'apparence. Or, il ne faut pas oublier que Rôhr s'appuie surtout sur VHistoCre de VEsthétique (cf. supra, p. 26, note 4).
,2. Lotze, en effet, emploie souvent ce mot de sympathie (par ex. : Gesch., p. 85-86. — Mikr., II, p. 201-202). Pourtant il repousse la doctrine de Herder (identifiant l'impression esthétique à la sympathie) comme trop subjectiviste (Gesch., p. 85-86). Herder, suivant lui, aurait dû chercher la liaison entre le beau et le bien (Gesck.^ p. 86). Aussi Lotze admet-il la doctrine de Schiller, afln de combler les lacunes du système de Herder (cf. Rôhr, op. cit., p. 38).
TU, le jeu, suivant Lotze, dérive aussi de ce que le beau nous rappelle la loi morale. Ainsi les deux caractères objectifs du beau ont pour fondement sa valeur associative.
En effet (Gesch., p. 233), la beauté repose sur les formes et serait inconcevable sans elles; mais ces iormes n'ont de valeur que celle qui leur est fournie par ce qu'elles rappellent* : elles sont. le mode d'apparition d'un contenu absolu et « plein de valeur » : le l)ien'. Il se produit ainsi dans l'âme du spectateur une véritable association par ressemblance (cf. Rôhr, op. cit,, p. 17-19) ; Fechiier a donc raison de dire ( Vorschule, I, p. 87) que Lotze, avant lui, a fait dépendre toute l'esthétique dw principe d'association^; mais il remarque aussi à juste titre que l'on trouve seulement, chez Lotze, une acception très large de ce principe (cf. Grdz,, §§ 11-13 et § 20). En effet, pour Fechner ( Vorschule, I), il y a dans le plaisir esthétique association ^e représentations et de sentiments, tandis que, d'après Lotze, à la sensation nous associons l'idée du bien, laquelle peut être perçue dans la réalité (cf. Rôhr, op, cit., p. 19). Lotze, il est vrai, utilise aussi parfois Tassociation telle que l'entend Fechner; mais il la considère alors comme une forme de cette sympathie qu'il ^déclare (Gesch,, p. 86) insuffisante à fonderie plaisir esthétique; il faut, à son avis, qu'il y ait conscience du bien symbolisé. D'ailleurs, suivant Rôhr,
Ainsi dénommé par Fechner (op. cit., I
il admet, avec Fechner (cf. Vorschule, I, p. 94), que le souvenir apporte un nouvel élément de plaisir ou de déplaisir. A notre avis, c'est même là, d'après Lotze, le seul élément de plaisir ou de déplaisir appartenant aux impressions esthétiques.
Par conséquent, il semble que, suivant Lotze, les divers degrés de la valeur objective du beau se ramènent à ce fait unique que la beauté est le symbole du bien ; et Lotze sur ce point nous apparaît plus que jamais comme un disciple immédiat de Kant.
CHAPITRE III
§ Premier La définition et Vidée du Beau
« Toutes les définitions précédentes de la beauté, dit Lotze(Grc?^., §15), conviennent seulement chacune (du moins immédiatement) à un genre particulier de beauté. Il suit de là que la beauté, suivant les cas, repose sur des fondements différents ; or, non seulement c'est inadmissible, parce que la grande parenté des impressions esthétiques qui proviennent des beautés de toutes sortes fait conclure à un fondement unique, mais aussi parce que le fait d'être en fonction, tantôt de tel rapport, tantôt de tel autre, nierait toute valeur à la beauté. » Il faut donc arriver, en se basant sur ces multiples définitions partielles, et sur le fondement subjectif et le fondement objectif que l'on vient de découvrir, à établir une définition universelle de la beauté. En effet, poursuit Lotze, « si l'on s'efforce d'atteindre à une conception universelle de la beauté, le chemin le plus direct sera d'établir un concept du beau qui donne les conditions universellement valables.
SOUS lesquelles, en tout lieu, un objet ou un rapport particuliers peuvent être beaux » (Grdz., § 15). — Or, souvent on ne procède pas de la sorte ; on oublie trop que le concept n'est pas en soi ce qu'il désigne comme étant la propriété de l'objet : « Le concept du doux n'est pas doux, celui de la tristesse n'est pas triste. » Et, comme le remarque Lotze, « on oublie surtout cette vérité logique lorsqu'il s'agit de concepts dont le contenu est en même temps l'objet d'une estimation de valeur » ; et, ici, Lotze prend pour exemple les trois concepts « pleins de valeur » (wertvoll) du bien, du beau et du vrai. « Par exemple, dit-il (Grdz., § 15), pour le bien, le beau, le vrai, on cherche un concept universel, tel qu'il soit en lui-même bon, beau, ou vrai, et ne désigne pas seulement les conditions sous lesquelles un contenu particulier quelconque pourrait être bon, beau, ou vair. »
Lotze aborde, en ce passage des Grundzûge, un grave problème, car cette question a toujours donné lieu à une vive discussion entre psychologues et métaphysiciens. Tandis que l'école psychologique prétend qu'on ne doit s'occuper que des conditions de& phénomènes, les métaphysiciens s'efforcent au contraire d'atteindre l'essence du phénomène. Et Lotze, comme nous le voyons, est amené à prendre parti dans cette discussion, mais seulenfent en ce qui concerne l'esthétique, c'est-à-dire un point particulier. A notre avis, il est vrai, la solution d'un tel problème doit nécessairement posséder une valeur universelle ; pourtant, il semble que, chez Lotze, cette solution n'ait de valeur qu'en ce qui concerne l'idée du beau.
Lotze, en effet, étudie tout d'abord la solution platonicienne, et dit (Grdz,, § 15). (( On cherche depuis l'antiquité un «uto to xaXov, un beau en soi, ou un idéal du beau; on entend par là que ce beau en soi serait beau par lui-même et serait simplement beaucoup plus élevé en degré que les simples apparences et objets beaux; qu'il serait du reste l'objet premier beau, l'apparence première belle, le principe duquel chaque objet particulier reçoit sa beauté, par une opération difficile à expliquer. » Par ces derniers mots, Lotze adresse une critique très ironique dans sa brièveté même aux théories de ï imitation et de la participationp3.T\esquel\es Platon prétendait expliquer les rapports des idées avec les choses. D'ailleurs, comme l'ajoute Lotze, on remarquera mieux encore l'absurdité d'une telle conception, si l'on cherche à l'appliquer à d'autres notions, par exemple au concept de l'utile : que serait ïutile en soi f Au contraire, il serai,t facile d'établir les conditions universelles en vertu desquelles un objet particulier peut être utile ou beau. Par conséquent, en procédant suivant la méthode de Platon, nous arriverions simplement à la conception d'un idéal universel de la beauté, lequel évidemment est(( impossible à découvrir et infécond » (Cf. Grdz,, § 16).
Lotze n'est donc nultement disposé à accepter la solution de l'idéalisme platonicien ; or, d'autre part, il repousse également la théorie proposée par l'idéalisme moderne.
Mais, avant de procéder à l'exposé et à la critique de cette doctrine, il établit (en ce paragraphe 16,
purement logique, des Grundzûge) la différence qui existe entJ'e c6 que désigne le mot « idée » (Idée), et ce qu*on entend par le mot « concept » (Begriff), Cette distinction, en effet, n'était pas sans utilité pour l'intelligence de la théorie de Vidée du beau, telle que l'entendent Schellijig et Hegel. Le terme idée, suivant Lotze, s'oppose au terme concept. Ce dernier exprime simplement la synthèse « en un type universel d'une multiplicité de caractères dont chacun peut varier dans d'étroites limites.... Vidée, au contraire, consiste seulement dans la donnée sensorielle, dans la signification ou dans la pensée que doit exprimer un objet ; cette expression, d'ailleurs, n'est pas réalisée par une permanence déterminée de caractères, mais par une infinité de ceux-ci. L'idée n'a donc pas au-dessous d'elle [comme le concept] des exemplaires qui lui ressemblent et se ressemblent entre eux, mais elle peut apparaître tout à fait semblable à elle-même dans les matières les plus diverses, dans les figures, les rapports, les phénomènes, etc.^ ». Lotze, selon sa propre affirmation, admet la pleine signification attribuée par la nouvelle philosophie au mot idée; mais il ajoute que pourtant l'idée n'est pas une simple pensée née d'abstractions et de combinaisons arbitraires, et qui, dans l'acception déterminée qui lui est donnée, n'aurait aucune valeur : « L'idée est plutôt une pensée qui appartient par son essence à la totalité de l'organisation réelle du monde, et possède un pouvoir
1. D'après Lotze [Grds., §16) le genre d'idées le plus simple est le concept téléologlque d'un objet (Sur l'importance attribuée par Lotze à la finalité, cf. Neudecker : Studien zur Geschichte der deutschen j^athetik seit Kant, 1878, ch. iv).
directeur dans la connexion des phénomènes »
(Grdz,, § 16). — Lotze remarque que sur ce point le langage philosophique est tout à fait opposé au langage courant; et, certes, ixpus trouvons qu'en effet Lotze se contredit, puisque, après avoir déclaré admettre le sens psychologique du mot idée, i^ y ajoute un sens métaphysique, détruisant par là même ce qu'il vient d'établir. Il est vrai que cette signification de l'idée au point de vue de la connexion totale de l'univers (cf. Grdz,, § 18) diffère beaucoup de la conception idéaliste. Aussi Lotze critique-t-il vigoureusement la théorie de Vidée du beau, telle que la présente le pur idéalisme. En effet, après avoir nettement défini Vidée en général, et par suite Vidée du beau, Lotze déclare que le devoir de déterminer une telle idée du beau incombait naturellement aux doctrines idéalistes ; car, celles-ci prétendent que « rien, dans l'univers tout entier, n'existe et ne se manifeste aveuglément, par la simple force des faitâ, mais bien que tout n'est comme il est et n'arrive comme il arrive que sur l'ordre exprès d'une -idée pleine de signification qui jtend à se réaliser » (Cf. Grdz,, § 17). — Il ne faut pas oublier que Lotze pense surtout, ici, à l'idéalisme hégélien. En effet, « l'idée » (Idée), chez Hegel, n'est autre chose que « l'idée primitive » (Begriff), mais réalisée^ ou du moins tendant à se réaliser; Vidée proprement dite est donc l'unité du Begriff et de sa réalisation. Or, il ne faut pas se représenter cette unité comme une sorte de combinaison chimique entre deux éléments qui se neutralisent et perdent leurs propriétés particulières et respectives en s'unissant. Au contraire, la primauté
du Begriff ne cesse pas, car il est déjà virtuellement (par sa propre nature) cette identité, et c'est pour cette raison qu'il enfante de lui-même la réalité, qui, à ce titre, est sienne, et dans laquelle il n'abandonne rien de ce qui lui est propre, puisque la réalité n'est que le développement du Begriff. Il ne réalise en elle, et, par là, reste un avec lui-même dans son objectivité. Cette unité de l'idée [Begriff) et de la réalité est donc la définition abstraite de l'idée véritable (Idée), Ainsi, d'après Hegel, logique et ontologie se confondent, puisque idée et être ne sont qu'une seule et même choses
Or, comme Lotze le dit avec raison [Grdz,, § 17), c'est justement par suite de « cette faute logique d'attribuer le titre formel d'idée à ce qui le peut porter », que la plupart des définitions de la beauté présentées par ces systèmes ne sont que « des abstractions vides de tout contenu, auxquelles on ne peut donner que difficilement un sens déterminé s'accordant avec le sentiment esthétique immédiat ». Lotze en revient ainsi à la question particulière de l'idée du beau; pourtant sa critique s'adresse toujours à la théorie générale de Vidée hégélienne. Il dit, en effet [ihid.): « Cette obscurité est encore accrue, lorsque ce vague désir de trouver un principe suprême à la diversité infinie de la réalité en vient au point de faire dériver l'esprit et la nature (si nettement opposés) d'une source commune supérieure qui ne serait ni
1 . Cf. Hegel, Cours d'Esthétique (trad. Ch. Bénard), I" partie (Nancy, 1840), p. 80-88. Hegel, lui aussi, demande donc que l'on fasse une distinction entre le mot Begriff (concept, idée primitice) et le mot Idée (idée, idée proprement dite).
esprit, ni nature/ Comme la connaissance huipaine ne peut pas découvrir quelque chose de supérieur à l'esprit, ayant pourtant un contenu, cet être suprême, qu'on appelle ïabsolu, doit évidemment consister en une abstraction vide, qui exprime bien quelque chose : ce que l'on voudrait bien trouver, mais que l'on ne peut trouver. Si donc le monde, dans sa totalité, est regardé comme le développement de cet être immatériel et suprême, la beauté sera aussi attribuée à un processus abstrait de développement, auquel nous ne pourrions trouver de l'intérêt que si nous y ajoutions ce qui sert de point de départ à ce processus, en le puisant dans le sentiment immédiat ^ »
Ainsi Lotze, dans cette attaque assez vive (et souvent même ironique) contre la théorie idéaliste de Vidée du beau, montre nettement combien elle lui paraît inacceptable. 11 semble que Ton ne peut que l'approuver sur ce point : l'absolu de Hegel ne possède, à vrai dire, qu'une valeur ^hypothétique, il n'est qu'une pure abstraction. Certes, ce système est plus cohérent que
1 . Comme éclaircissement au sujet de cette doctrine idéaliste, mais aussi comme preuve de son total anéantissement dans le domaine des abstractions, Lotze cite le passage suivant emprunté à l'hégélien Vischer : « L'idée absolue est l'unité de toutes les oppositions qui se réunissent dans l'opposition suprême du sujet et de l'objet, laquelle disparaît par l'activité de la connaissance et de la volonté, qui est divergente, mais se ramène cependant à l'unité. Cette unité suprême n'est pas seulement un concept formel, car elle ne peut apparaître comme telle en aucun point particulier du temps ou de l'espace; mais elle se réalise seulement dans tous les lieux et dans le cours sans tin du temps par un processus de mouvement se renouvelant sans cesse » (Fr. Th. Vischer, yEsthetik als Wissenschaft des Schônen, I" partie ; Metaphysik des Schônen, 1876, p. 47).
celui de Schelling : Schelling était un intuitif, et cette caractéristique eut une influence sur son système, car on y remarque un manque de rigueur dans la déduction, c'est-à-dire dans les applications particulières de la théorie générale. La doctrine de Hegel, au contraire, est un chef-d'œuvre de déduction et de systématisation. Néanmoins, il faut bien avouer que cette doctrine n'a qu'une valeur toute relative, puisqu'elle repose sur un principe indémontrable.
La critique à la fois générale et particulière adressée par Lotze à l'idéalisme nous paraît donc tout à fait légitime. Elle mpntre d'ailleurs que Lotze ne peut être rangé, du moins &n tant qu'esthéticien, parmi les véritables disciples de HégeP; plus encore que Weisse, il s'éloigne du pur hégélianisme ; car, en niant toute valeur à l'absolu hégélien, Lotze nie par là-même la valeur du système tout entier*.
Pourtant, il en revient encore (Grdz,, § 18) à la théorie du fondement objectif de la beauté présentée par l'idéalisme (cf. Gesch. d, ^sth., p. 125 sqq.) et d'après laquelle la beauté serait la réalisation de l'idée dans la matière, « l'apparence d'une concordance parfaite (quoique sans existence réelle) entre l'esprit infini et la forme finie ». Or, dit-il (Grdz., § 18), « il paraît plus juste de demander d'où peut venir, en un
1 . Tels que (en matière d'esthétique) : Arnold-Ruge, Rosenkranz, Vischer et Schasler.
8 . Contrairement à Weisse , qui admettait le dogme de Vidée et la dialectique hégélienne, mais refusait que cette méthode puisse conduire aux vérités suprêmes de la métaphysique, de la science et de la rehgion (Cf. Bénard, l'Esthétique allemande contemporaine, in Reçue philosophique, t. I).
monde déterminé tout à fait par Vidée, la possibilité d'une non-convenance entre celle-ci et les phénomènes, lesquels découlent complètement de cette idée même. On pourrait seulement concevoir qu'il existât des nuances de la beauté, lorsque chaque, phénomène n'exprime pas tout le contenu de l'idée ^ ». Hegel, il est vrai, répondrait que la matière c'est la négation sua sponte de l'absolu, c'est le général qui se nie luimême, et, en se déterminant, revêt la forme du particulier ^ Mais une telle conception nous paraît encore moins intelligible que l'admission de Vidée en tant que principe premier. Nous n'hésitons donc pas à confirmer la critique de Lotze.
Nous sommes loin cependant d'admettre l'hypothèse qu'il déclare préférera la théorie idéaliste. C'est la définition de la beauté, telle qu'il l'établit dans V Histoire de V Esthétique (cf. Gesch., p. 133 — supra, p. 27 sqq.), et qu'il expose de nouveau [Grdz,, § 18) de la façon suivante : « Pour notre connaissance, l'idée ne se réalise pas d'elle-même, mais seulement par un mécanisme qui se dirige d'après des lois d'action universelle, et non plus d'après des buts et des fins. Si l'on complète cette idée d'un désaccord entre les forces conditionnées de l'évolution du monde, alors seulement on comprend comment l'unité des deux principes, que l'on peut supposer dans l'univers, n'est pas visible partout, mais seulement dans des apparences particulières privilégiées. » Nous ne recommencerons pas la critique de cette doctrine;
Cf. Hegel, op. cit., p. 83 sqq
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disons simplement que cette introduction, daiïs une théorie essentiellement idéaliste, de l'hypothèse d'un mécanisme •soumis à des lois universelles ne nous parait pas de nature à supprimer les objections que soulève le principe général de l'idéalisme^ (d'ailleurs Lotze ne développe pas autant cette hypothèse dans les ih'undsûge qu'il ne le fait dans Y Histoire de V Esthétique),
Lotze déclare enfin [Grdz,, § 19) que, quelle que soit la définition admise, la beauté se manifeste toujours (( dans les formes de l'union d'une diversité * ». Mais, comme il le reconnaît immédiatement, « il serait ^rès incertain de faire dériver ces formes de la définition même, et sans doute les systèmes réalistes ont raison lorsqu'ils prétendent qu'on doit, au lieu de subtiliser sur la signification et le fondement -dernier du plaisir esthétique, chercher d'abord ces formes et dispositions premières de la diversité, sur lesquelles repose en fait un plaisir ». Lotze, comme l'a remarqué Ueberweg', admet donc que l'on doit toujours partir du réel. Mais il déclare aussitôt qu'une telle prétention, fort légitime en théorie, ne doit pas être élevée au rang de valeur objective, car, dans ces conditions, (( il y aurait des rapports ou des formes qui, par leur nature, auraient une valeur telle qu'ils plairaient nécessairement à tout être doué de connaissance qui les percevrait seulement, abstraction faite de tout
Cf. Kœgel, op. cit., I" partie
2. « Le beau est l'unité dans la variété, » disent les stoïciens, saint Augustin, et Thomas d'Aquin.
3. Dans sa définition de V idéal-réalisme (cf. Lindsay, Hermann Lotze, A/t/ic/, juillet 1876).
accord entre eux et le sujet connaissant, et de toute signification ayant une valeur absolue dans le monda réel et pour ce sujet » {Gvdz,, § 19)^ — Lotze montre ici, une fois de plus, que, s'il est un précurseur de l'esthétique psycho-physiologique de Fechner, du moins il ne peut admettre les doctrines purement réalistes de Herbart. Il insiste encore plus loin [Grdz,, § 20) sur cette erreur du réalisme qui croit que la forme, par elle-même, suffit à tout expliquer en matière d'esthétique. En effet, dit-il, on ne peut affirmer d'aucune forme qu'elle possède une valeur tout- à fait indépendante, inconditionnée [unhedingi].
1. « Quand, par exemple, dit Lotze, on prétend que la consonance ou l'harmonie «st en tout lieu également agréable, qu'il importe peu quels sont les éléments entre lesquels elle se produit, et de même quel est le sujet qui les perçoit, on peut répondre : la -consonance et la dissonance (et, en général, tout prédicat enfermant une détermination de valeur) ne peuvent absolument pas être considérées comme existant, avant que nous percevions les rapports à l'occasion desquels elles doivent se jjroduire toutes deux, et avant que nous en soyons affectés. Hors de cette relation avec nous, chaque liaison qui s'accomplit objectivement entre deux termes est aussi bonne qu'une autre, et toutes ont la même valeur, il se produit des nuances seulement lorsque plusieurs liaisons sont mises en rapport avec un modèle, qui doit exister... La consonance et la dissonance n'existent jamais assez parfaites dans les relations d'une diversité pour que, par suite, elles doivent plaire ou déplaire, à cause de leur valeur propre ; mais au contraire, chaque rapport ne peut être ainsi appelé qu'autant que son action éveille du plaisir ou du déplaisir en un sujet sentant, étant donné la nature de ce dernier. Prétendre qu'il y a des rapports beaux en soi, et, de plus, que l'esprit le remarque, c'est comme parler d'une douleur qui serait déjà douleur avant d'avoir été éprouvée par quelqu'un et qui ne serait reconnue comme telle que dans la suite par celui qui l'éprouverait » {Grdz,^ § 19).
(( Toutes ces formes n'ont de valeur qu'en tant qu'elles^ sont les modes d'apparition de cette connexion, de ces^ processus, de cette force vive et de ce rythme dans lecours des phénomènes divers; modes d'apparition que^ ce qu'il y a de suprême et d'absolu, c'est-à-dire \& bien, s'efforce de produire dans le monde des phénomènes, en vue de sa propre réalisation.
« Mais un plaisir absolu les accompagne en notreesprit, parce que nous découvrons en elles ce bi^eiL suprême, qui est notre fin propre, non pas réalisé dans^ toute sa valeur, mais bien en tant que principedirecteur de toute l'objectivité, laquelle doit servir à sa. réalisation. L'unité, nous plaît donc dans la variété ; l'équilibre, la symétrie, la permanence, dans le développement successif, non seulement parce que lesrelations sont formelles, mais oarce que nous sentons, que ce sont les mêmes dispositions formelles, quai; imposeraient universellement à ce monde (dans lequel; le bien régnerait sans restriction) la bienveillance, l4u justice, la persévérance, l'équité, c'est-à-dire lesmodes particuliers du bien » [Grdz,, § 20). Nous^ trouvons ici une nouvelle confirmation de la théorieque déjà nous avons exposée au sujet du fondement objectif du beau\ Cette théorie dérive directement de la doctrine hégélienne, suivant laquelle le beau est la réalisation de l'idée dans la matière ; seulement, pour Lotze, l'idée, c'est le bien et semble-t-il, le bien moral' ; il y a donc là comme un reflet de l'idéalisme de Platon, mais d'un idéalisme non réaliste.
Cf. supra, p. SS
Nous ne reviendrons pas à l'étude et à la critique de cette doctrine; nous nous bornerons à remarquer qu'elle est fondée, pour Lotze, à la fois sur sa théorie de la valeur subjective du beau S et sur sa définition du beau en tant qu'unité dans la variété. En effet, en indiquant cette définition ancienne du beau (Grdz,, § 6), Lotze la déclarait insuffisante et demandait en quoi consistait cette unité; d'ailleurs, ajoutait-il, on peut toujours trouver une unité quelconque dans n'importe quelle diversité. Il répond lui-même à cette objection; pour lui, l'unité, c'est le bien, grâce auquel la connexion existe dans toute la diversité de l'univers; il prend donc cette formule dans une acception mëtaphj/sique, et non plus purement formelle, comme l'entendaient les Stoïciens et Thomas d'Aquin.
Lotze, une fois de plus, se rapproche du pur kan-* tisme; pour lui, comme pour Kant, le beau est le symbole du bien, du bien moral évidemment, c'est-àdire de notre fin propre.
Cf. supra, p
par les différentes couleurs, le mot beau est un terme général exprimant le plaisir que nous procurent les impressions esthétiques dans leur très grande diversité (Grdz,, § 21).
Mais avant de.pas^r à cette étude des formes particulières du beau, il nous semble intéressant de rechercher ce qu'est le laid pour Lotze, et quelle est, d'après lui, sa place parmi les impressions esthétiques. En effet, l'idée du beau entraîne celle du laid^ cependant, on a souvent négligé l'étude de ce dernier : depuis Plotin* jusqu'à l'école romantique, on n'a rien écrit d'intéressant sur le laid'. Mais, depuis le début de ce siècle, de nombreux ouvrages ont été consacrés à cette étude,, et surtout par des esthéticiens appartenant aux diverses écoles philosophiques d'^He-
1. Cf. Hosenkranz, m.¥..<thetilt des Hâsi^Uc/fcn, Wûrzburg, 1857 : « Personne ne s'étonne, dit Rosenkranz, que dans la biologie on traite de la maladie, ou dans la morale de l'idée du mal; dans la science du droit, de l'injustice, du péché dans la science religieuse. L'idée du laid comme négation du beau fait également partie de l'esthétique ; elle est inséparable de l'idée du beau » (préface, p. III).
2. « L'être est la beauté, l'autre^ le non-être^ la matière^ est la laideur, » a dit Plotin (/" Ennéade, VI). D'ailleurs, le problème n'est abordé qu'accidentellement et au seul point de vue métaphysique. C'est la solution adoptée aussi par les Pères de l'Église et les néo-platoniciens. — Pourtant Aristote avait déjà parlé brièvement du laid et le rattachait au ridicule (cf. Poétique, ch. v, 1), tandis que Xénophon se contentait de l'opposer au beau (cf. Banquet, 1. III, ch. viii). Platon, lui aussi, en a parlé dans divers dialogues, mais sans insister.
3. Si ce n'est quelques pages de Winckehnann {Gesc/t. cl. KClnst, 1. IV, ch. Il), et deux bons chapitres de Lessing {Laoroon, xxiii-xxiv). — (Cf. Bénard : l'Esthétique allemande contemporaine, in Reçue pliilosop1ùque,i.W).
magne*. Quant à Lotze, il semble n'avoir jamais •envisagé particulièrement la queation du laid; il n'en parle qu'accidentellement, par exemple lorsqu'il 'Critique certaines définitions du beau (Grdz., § 6 et § 18); si l'on admet, dit-il (Grdz,, § .6), la définition «toïcienne suivant laquelle le beau est l'unité dans la variété, on nie par là-même l'existence du laid, car, •^ians toute diversité, on peut découvrir une unité quel- ♦conque'; d'autre part (cf. Grdz,, § 18), si l'on accepte de dogme hégélien de l'idée, on ne s'explique plus la •laideur, c'est-à-dire une non-convenance entre l'idée •et la matière (il est vrai que pour les hégéliens le laid est un degré de la beauté)'. Cette remarque de Lotze •contient donc tout ce que l'on peut savoir de sa théorie
1 . Le romantique Fr. de Schlegel pose le problème (Sàmmtl. Werhv, t. V, p. 14). L'école de 17/ amoar néglige cette question; mais elle est reprise par l'excellent esthéticien Solger et par Schleiermacher, le trop subtil et mystique platonicien. Puis SChelling (BrunOy trad. Husson, p. 21) déclare que le laid, «c'est la négation, mais il reste dans les généralités. Enfin l'hégélianisme avec Weisse, Vischer, Rosenkranz, pose le laid en face du beau, tout en en faisant une forme qui tient à l'essence de ce dernier ; tandis que les disciples de Herbarl 'Ximmerniann, Zeising, Bobrich, Griepenkerl) étudient la laideur formelle (Cf. Bénard, ibicf.).
Z. D'ailleurs, c'est nier en même temps l'existence du beau; ♦car, si tout était beau, rien ne le serait (Cf. Kœgel, op. cit., J" partie).
3. En effet, pour Vischer et surtout pour Weisse, le laid •est une forme essentielle au beau. Weisse en fait la forme ;première et immédiate de la beauté, pour ainsi dire le stimula.'? de celle-ci ; on trouve la même théorie chez Sobasler »et Ro.senkranz. En une formule qui rappelle le style hégélien, Weisse dit : « Le laid est l'idée négative qui existe par son •opposition à l'idée positive, au beau. » Il déclare aussi, avec .Hegel, que le comique est l'impuissance du laid vis-à-vis du J)eau. — D'ailleurs, sur toutes ces questions, il y a désaccord
du laid : à savoir que, conformément à la conception qu'on s'en fait d'ordinaire, il le regardait comme le contraire du beau.
Lotze, comme nous l'avons vu, reconnaît que le mot beauté n'est qu'un terme générique s'appliquant à diverses espèces. En effet, jamais un objet n'est purement et simplement beau dans le large sens du mot : il ne peut l'être qu'en un sens restreint, par exemple s'il s'oppose au sublime (Grc?^., § 21). Lotze va donc étudier les diverses formes particulières du beau, en «'efforçant de déterminer pour chacune d'elles la nuance spécifique par 'laquelle elle se distingue des autres.
La beauté la plus élémentaire, pour Lotze (Grdz., § 22) réside dans l'harmonie d^ impressions qualitatives. Il dit en effet : (( Si Ton demande par quoi la beauté d'un accord musical se distingue de celle d'un autre accord ayant la même consonance, ou bien en quoi consiste la beauté de chacun d'eux, on s'aperçoit aussitôt que tous deux impressionnent la sensibilité, mais différemment ; on ne peut ressentir la beauté de chaque accord particulier, que comme un état passif de la sensibilité, et l'on ne peut nullement indiquer un rapport des sons unis, susceptible d'être désigné, représenté et mesuré dans notre conscience. Si l'on voulait, par exemple, différencier le majeur du inineur par la dureté et la douceur, ces deux derniers termes se signifieraient pas autre chose que les sentiments
entre les hégéliens; par exemple, tandis que Weisse place le laid entre le sublime et le tragique, Rosenkranz le place entre le beau et le comique (Cf. Hosenkranz, op. cit.).
(simplement perceptibles et impossibles à différencier par déterminations rationnelles) que nous procure la perception du doux et du dur. Il en est tout à fait de même en ce qui concerne l'harmonie des couleurs » [Grdz,^ § 22). — Cette beauté, pour Lotze, est la plus élémentaire, parce qu'elle n'est qu'un sentiment immédiat, que l'on ne peut rapporter à aucune idée spéciale; il est permis de la considérer comme le fondement de toutes les autres beautés, en tant qu'élément pour ainsi dire utilisable ^ Et Lotze nous semble avoir ici parfaitement raison ; la musique, en tant que simple harmonie de sons ne nous procurerait qu'une impression agréable; il en serait de même pour l'har monie de couleurs, si elle "n'était accompagnée des autres éléments esthétiques qui constituent la peinture. Le second degré de la beauté consiste, suivant Lotze, dans Miavmonie de la diversité entendue au point de vue purement formel (cf. Grds., § 23). Ce genre de beauté peut exister d'ailleurs en des donnée^ tout à fait abstraites, par exemple en une formule
1. Lotze a étudié (GcscA., p. 274 sqq.) ce mode d'action des liarmonies de sons. L'hypothèse psycho-physiologique d'un trouble nerveux produit par le pîissage simultané de deux impressions ne le satisfait pas; d'après lui, elle- soulèverait deux questions difficiles : 1" Comment le trouble nerveux agit-il sur l'âme ? 2" Comment lame supporte-t-cUe cette action [ihid.^ p. 277-281).— D'ailleurs, la solution de Herbart, qui ramènerait à l'accord kantien entre la faculté et l'impression, ne le satisfait pas davantage [ihid., p. 285). — Pour Lotze, ce n'est plus un chatouillement nerveux (Xorron/dt^el)^ mais bien un chatouillement de l'âme {Soelofi/tit^cl}, qui est produit par ce fait que les rapports de sons constituent des formes d'apparition, nécessaires au bien absolu pour sa réalisation (//>#>/., p. 286). C'est d'ailleurs la seule valeur objective que puissent avoir ces rapports {ihid., p. 287)— (Cf. Rôhr, op. cit., p. 25 sqq.).
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mathématique; mais, en ce qui concerne l'esthétique, c'est seulement au point de vue des rapports spatiaux et temporels qu'elle paraît intéressante (ihid,).
(( On peut se demander, dit Lotze (ibid.), sur quel fondement repose le charme de cette beauté. On le fait dériver de ce fait que la série des activités auxquelles les organes sensoriels sont nécessaires pour percevoir de telles formes, s'accorde tout particulièrement avec les conditions de leurs fonctions naturelles. Ainsi, par exemple, poui- l'œil, cette chose est belle, qui provoque des mouvements du regard faciles à exécuter par le système musculaire de l'œil. Cependant, il est impos sible de prouver cette opinion d'une façon précise, car les conditions du fonctionnement des nerfs soiit trop peu connues. A part cela, il est vraisemblable que c'est là le fondement d'une partie de l'impression esthétique, et non de cette impression tout entière ^ » En effet, d'après Lotze, le véritable fondement de cette forme du ♦beau, c'est encore un phénomène d'asso dation : la réalisation du bien suppose ces connexions formelles, aussi ces formes rappellent-elles ce bien moral, quoique la matière de cet absolu ne réside pas en elles. Lotze, par conséquent, allie dans cette hypothèse les solutions psyclio physiologiques aux théories kantiennes. D'ailleurs, ajoute-t-il, cette espèce du beau peut se manifester de diverses manières; par exemple, dans la pureté d'une impression : en ce cas, sa valeur symbolique est de faire songer à l'identité de l'être avec soi-même qui est une forme nécessaire à la loi
1. Cf. Gcsf'It., p, 310-311..- Rôhr, op. rit., p. 37. — Supray p. 44, note 1.
morale; « de plus, poursuit-il (Grdz., § 28), toutes les apparences qui se limitent en soi, ne cessent pas simplement n'importé où, mais se limitent par ellesmêmes ; elles disparaissent donc par un affaiblissement progressif, ou, si leurs limites sont bien tranchées, en présence de celles-ci, ces apparences indiquent d'une manière quelconque leur effort à se terminer d'elles-mêmes (là-dessus reposent, par exemple, en architecture, les formations de bordures et d'orles, tous les ornements placés aux points de rencontre des parties de différente valeur du bâtiment; en musique, la préparation du final, etc.). Par conséquent, le fondement de tout cela, c'est le besoin de percevoir l'être comme un tout. Mais ce besoin de tatalisation même parait avoir sa valeur en ce que cette forme de la spontanéité, qui ne se laisse pas simplement limiter et déterminer par les conditions extérieures, est à nouveau une propriété formelle nécessaire de chaque sujet dans lequel le bien doit être réalisé ». — Lot:^ d'ailleurs ajoute que ces considérations peuvent être étendues à toutes les autres beautés formelles, telles que la symétrie, le système, la succession harmonieuse et régulière d'impressions variées. Toutes ces beautés, d'après lui, sont l'image, ou tout au moins le symbole de cette connexion qui règne, grâce à l'action du bien, dans toute la construction de Funivers^
1 . Au sujet de cette théorie sur la beauté formelle, on peut rapprocher Lotze de Iherbartisnie, car il y adopte les vues de Zeising, disciple de Herl)art (Cf. Gesr/t. d. ^Est/i.^ p. 304- 310. — Rôhr, o/t. cit., p. 37). Zéising a en effet consacré plusieurs ouvrages d'un grand intérêt à la théorie de la coupe idéale ((ioldcnc Sr/initt^ que certains auteurs traduisent par : ftertion d'or, lèfjle f/'o/); on entend par là une certaine proportion entre les diverses parties de l'objet, proportion qui consti-
Enfin, Lotze distingue une troisième espèce du beau constituée par les beautés des genres (cf. Grdz,^ § 24) ; Kant déjà les différenciait sous le nom de beautés adhérentes (ou, dit Lotze, inhérentes), parce qu*elles reposent sur la proportion d*une forme à son concept générique. En effet, dans la doctrine de Kant, « le principe, que la beauté repose seulement sur le rapport entre la forme et nos facultés de connaître fet que, dans le jugement esthétique, le concept, le but, l'essence de l'objet n'entrent nullement en considération), reçoit une limitation ' ». En effet, les modes du beau auxquels s'applique ce principe, Kant les
tuerait le critérium de la beauté spatiale. On peut résumer cette théorie, d'après Lotze {Grds,, § 24), de la façon suivante : un espace en ligne droite t est partagé suivant la eoupo idéale si resj^ce tout entier t est à sa plus grande partie />, comme celle-ci à la plus petite, si bien que l'on ait :
Les deux parties du tout ainsi déterminées représentent toujours les fractions irrationnelles de ce tout. Mais cette sorte de division existe approximativement dans les proportions suivantes :
Lotze montre que cette théorie s'applique à la beauté du corps humain, des ouvrages d'architecture, des reliures de livres, etc. Il nous semble qu'il a raison d'admettre cette théorie, bien qu'elle soit purement empirique.
Cette question a été aussi étudiée par Fechner dans son Esthétique expérimentale (p. 567 à 592) et dans son article : Sur la question de la 'coupe idéale, in Arrhire}< pour les arts du dessin (II"' année, 1865, p. 100 sqq.).
Cf. Falckenberg, op. rit., p
appelle beautés libres (et ce sont précisément là ces deux premières classes de beautés que Lotze vienfc d'étudier) ; or, Kant, à côté des beautés libres, admet aussi l'existence de ces beautés adhérentes que nous venons de définir. C'est d'ailleurs là, chez Kant, ce fondement objectif du beau que nous avons cru devoir remarquer précédemment (cf, supra, p. 28, note 2).- Mais Kant, « trop puriste pour ne pas reconnaîtrei l'introduction d'un plaisir intellectuel comme uû trouble de la pureté du plaisir esthétique, est pourtant assez juste pour attribuer à la beauté adhérente la plus ^ haute valeur^ )). Lotze, sur ce point, va même plus loin ; il dit en effet (Gi'dz., § 24) : « Que l'impression produite par ces beautés soit moins purement esthétique, précisément à cause de ce fondement, nous ne l'accordons pas à Kant. Seul, le sentiment imméâiat peut décider si une impression d'après sa manière d'être, ressemble à ce que nous fait ressentir d'habitude la beauté. Mais oa ne parlerait pas universellement de la beauté du corps humain, si Ton n'avait conscience que son impression est parfaitement homogène à celle que produit une autre beauté. » Lotze pose donc nettement la supériorité de la beauté adhérente sur la beauté libre, et sa théorie nous paraît p?irfaitement juste; d'autant plus qu'il ajoute immédiatement une restriction importante et tout à fait nécessaire, à notre avis du moins. (( D'ailleurs, poursuit-il en effet, nous sommes d'accord avec Schiller et Kant sur le point suivant : la beauté des créatures vivantes est condi-
Cf. Falckenberg, op. cit., p
tionnée, il est vrai, par ce qu'il y a d'élevé dans leur destinée, mais n'est perçue et goûtée qu'en tant que beauté de formes spatiales, sans considération ni connaissance de cette destinée. Bien plus, les lignes, les contours, les proportions sont justement tous beaucoup moins apparents et intéressants en soi, que ceux des fleurs ou des arabesques capricieuses. Le corps humain, de même qu'une simple forme spatiale stéréométrique, provoquerait à peine une impression esthétique quelconque, si nous étions seulement capables de ne pas considérer notre destinée trop uniquement connue. Les formes n'ont pas la valeur de grandeurs indéterminées par elles-mêmes, mais seulement de grandeurs définies, c'est-à-dire de coefficients qui expriment l'importance et la manière d'être d'une fonction intellectuelle déterminée » [Grch., § 24).
D'ailleurs, ajoute-t-il encore, si le concept générique prescrivait à la créature des formes d'existence déterminées, il existerait pour chaque genre une forme normale, dont l'individu particulier dériverait par dégénérescence. Or, d'après Lotze, et tout au moins en ce qui concerne l'homme, la fin idéale de l'être ne réside pas dans la réalisation d'une somme de fonctions, mais bien dajis un développement intellectuel illimité. Uhomme normal^ n'existe donc pas plus que Velllpse normale ^ On ne peut qu'établir empiriquement une sorte d'équation, conforme à Tidée du genre; si la forme humaine est en harmonie avec cette équation, elle est seulement correcte ou parLaite; mais elle
Cf. Gcsch. cl. jEsth., p. 566 sqq
devient belle lorsqu'elle se développe, dans les limites de cette équation, autant qu'il lui est possible (cf. Grdz,, § 24).
Lotze conclut en ces termes : « Est donc belle la forme générale dont les éléments particuliers sont individualisés en accord avec les conditions du genre, de telle sorte qu'ils représentent l'impression caractéristique d'une façon spéciale d'atteindre l'idéal humain; est positivement laide, celle qui, de même, dans les conditions du genre, et aussi conséquemment que tout à l'heure, lie ses éléments à l'expression d'une vie intellectuelle, dont les tendances sont en contradiction avec la véritable destination de l'homme ; enfin, est seulement non-belle, celle dont les .éléments ne répondent pas aux conditions du genre, ou sont pourtant individualisés sans concorder avec l'expression d'un caractère» (Grdz,, §24).
Ces conclusions très claires ne réclament aucun développement. Contentons-nous de remarquer que les Grecs de la grande époque goûtaient la beauté plastique sans la subordonner ainsi à la beauté spirituelle^ ; il n'en est plus de même aujourd'hui. Or, les Grecs avaient raison, et nous n'avons pas tort; car, si le point de vue a changé, c'est que l'idéal a suivi l'évolution de l'univers.
Lotze distingue enfin une dernière espèce de beauté qu'il décrit de la façon suivante :
« Les impressions esthétiques que nous procure la liaison des phénomènes ont pour fondement, non seulement une intelligence du contenu de ces phénomènes,
Cf.Taine, Philosophie de VArt, 8* édition, p. 73 sqq
mais encore des pensées secondaires qui nous amènent à considérer les événements par rapport à la signification et au but de l'évolution niu monde. Le sublime, le tragique, le comique sont, à proprement parler, les dispositions dans lesquelles nous sommes amenés par de telles impressions, dès qu elles atteignent en nous un cercle d'idées quelconque favorable à leur perception. Les noms de sublime, de tragique, de comique sont donnés comme prédicats à l'objet encore j)lus improprement que le nom de beauté à l'objet beau » (Grdz,, § 25).
Ainsi Lotze, après nous avoir montré que sa définition du beau convenait parfaitement aux beautés libres et aux beautés adhérentes, établit qu'elle est noji moins satisfaisante en ce qui concerne cette dernière espèce du beau, produite par la liaison des phénomènes.
Suivant sa méthode habituelle, avant d'étudier le sublime pour son propre compte, Lotze procède à la critique des doctrines émises par ses prédécesseurs.
La plus célèbre est celle de Kant : « Kant, dit Lotze (Grdz,, § 26), sépare le sublime du beau de la façon suivante : le beau repose dans une union de la diversité, union adéquate aux conditions de notre imagination ; l'impression qu'il produit est celle d'une tranquille et contemplative satisfaction de l'âme. Le sublime n'agit 'pas seulement par les formes, mais aussi par la grandeur, telle en vérité que sa perception est contraire aux conditions de notre imagination. Il produit donc tout d'abord une impression de déplaisir, mais nous réagissons en prenant conscience qu'il nous serait possible, par une opération de la raison, de penser des choses encore plus grandes que celle ci, qui
dépasse les bornes de notre imagination; et c'est là, avant tout, que réside la source du plaisir esthétique particulier qu'éveille le sublime. »
Or, cette grandeur par laquelle agit le sublinîe peut être extensive ou intensive. C'est pourquoi Kant distingue deux sortes de sublimes : d'une part, le sublime mathématique^ c'est-à dire l'impression produite par la grandeur extensive, par ce qui semble infiniment grand en cpmparaison de toute mesure possible, mais paraît infiniment petit, « si l'on songe à la possibilité d'une d'une croissance infinie que permettent le temps et l'espace » [Gvdz,^ § 26) ; d'autre part, le sublime dynamique^ c'est-à-dire l'impression produite par la manifestation d'une force extraordinaire, impression qui nous abat, mais en même temps nous élève, « quand nous réagissons et prenons conscience de posséder dans une vie suprasensible et dans la liberté absolue de notre volonté, une force infinie qui (par un véritable sacrifice de l'existence sensible) peut se soustraire à toute force extérieure, quelle qu'en soit 1^ puissance » (ibid.). Or, ajoute Lotze, « dans ces remarques formulées par Kant, apparaît déjà très clairement l'idée que le sublime contient un conflit ou une disproportion entre l'apparence ou la réalité, et les idées que nous supposons nécessaires dans le monde pour sa réalisation. Au contraire, en ce qui concerne la beauté, apparence et idée sont tout à fait adéquates )) [Grdz,, § 27). Il nous semble que Lotze interprète ici la doctrine de Kant dans un sens encore plus idéaliste qu'elle ne le comporte; il serait préférable, à notre avis, d'en donner une explication plus psychologique. Pour Kànt, le
sublime mathématique est ce qui ne peut être embrassé en un seul coup d'œil par notre imagination ; le sublime dynamique est ce qui nous montre que notre désir, notre volonté peut toujours être entravée par la résistance invincible de certaines forces. Évidemment, cette première impression d'écrasement produite sur l'être . humain par le sublime est suivie d'une réaction, grâce à laquelle, d'ailleurs, la volonté ne peut prendre conscience d'une libei*té totale qu'en ce qui concerne l'existence suprasensible (liberté nouménale)^ car, dans le monde réel, elle se sent toujours limitée parledéter-mmï^mQ phénoménal. Par conséquent, tandis que le plaisir du beau, naissant d'un jeu harmonieux de nos facultés, est à la fois positif et contemplatif, le sublime ne nous procure qu'une jouissance pour ainsi dire indirecte, négative, qui vient de l'agitation, de la surexcitation provoquée en nos facultés actives par l'idée de V infini. Car le sublime, d'après Kant, éveille en nous l'idée de cet infini, qui, au point de vue statique (ou mathématique) ne peut être saisi par notre connaissance, et, au point de vue dynamique, ne peut être vaincu par notre volonté.
Entendue en ce sens purement psychologique, la théorie de Kant nous paraîtrait satisfaisante, mais il faut reconnaître, il est vrai, qu'elle a pour fondement, comme toutes les théories esthétiques de Kant, la mani festation du bien moral. En tous les cas, elle nous semble préférable à la théorie idéaliste que Lotze étudie surtout d'après Vischer^.
1. On peut remarquer, en effet, que Hegel n'a jamais étudié particulièrement le sublime.
La tliéorie de Vischer, en effet, est une conséquence de la doctrine hégélienne de ïiriée : dans le sublime, IMmage rappelle qu'au fond tout objet particulier est inadéquat à l'idée; celle-ci nie donc l'image dans laquelle elle apparaît, tout en l'utilisant pour se manifester'.
- Lotze, sans s'arrêter à cette hypothèse du pur idéalisme, passe à l'exposé de sa propre théorie. Il détermine tout d'abord, d'une manière empjrique, les différentes manifestations du sublime; il dit, en effet (Grf/j., § 28) : (( Il est très rare que nous percevions la grandeur de la nature comme simple grandeur spatiale ; en général, nous la regardons en même temps comme l'expression d'une force qui agit ou pourrait agir en cette grandeur ; elle est donc en même temps sublime mathématique et sublime dynamique. L'impression de subfifne est attachée à toutes les apparences que peuvent produire : une étendue incommensurable, une simplicité et une monotonie de l'étendue, la répétition de phénomènes toujours semblables dans de longues durées, un vide complet, une indétermination d'où peut sortir encore un infini (ainsi la menace de l'explosion d'une force provoque en nous d'ordinairie une impression de sublime plutôt que l'explosion elle-même), enfin surtout un résultat irrévocable de mouvements précédents. D'ailleurs, en général, d'innombrables éléments secondaires entrent en jeu. On ne peut pas non plus rattacher exactement chaque impression de sublime à des principes universels déterminés, c'est-à-dire que nous ne ressentons pas seulement du plaisir à la pensée
I* Cr. Vischer, .i^sthotih, I" partie, 184C.
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de la négation d'une grantieur par Tinfîni, mais nous éprouvons aussi une admiration réelle pour la grandeur que rinfini seul peut surpasser. »
Il s'agit maintenant d'établir quelle peut être la cause du sublime. Lotze la découvre, en étudiant le sublime moral, « Dans lé monde moral, dit-il (Grdz., § 29), les conditions du sublime sont, d'abord celle que connaissait Shakespeare (Hamlet, iv, 1) : ne rien entreprendre sans un grand sujet; puis, ne pas être insensible en général, mais au contraire favorable à tout ce qui peut plaire; enfin, en troisième lieu, dominer l'impulsion de tous ces attraits en faveur d'un contenu moral positif, si bien qu'ils n'aient besoin, pour être perçus, d'aucun antagonisme. Au contraire, un sublime qui serait Himplement sublime, c'est-à-dire qui ne montrerait que formellement ce qde nous avons mentionné tout à l'heure, sans un fond moral grâce auquel il serait considéré (car ce n'est pas là un fait naturel), ce sublime serait absolument inesthétique. C'est pourquoi il y a un sublime delà fidélité, de la justice, de l'amour, etc. ; mais un sublime en soi n'est qu'un fantôme ennuyeux et dépourvu de toute signification. »
Lotze affirme donc nettement que le seul sublime qui puisse exister, c'est Ve sublime moral, ou, en d'autres termes, que le fondement dn sublime ne peut être que le bien moral.
Sur ce point comme sur beaucoup d'autres, Lotze ne fait que reproduire la théorie kantienne. Pour Kant, en effet, de même que le beau est le symbole du bien le sublime se trouve placé aux confins de l'esthétique et de la morale. En effet, il exprime la supériorité de la raison à la fois sur la sensibilité (ou plutôt la « fan-
taisie ») et sur les forces de la nature. « Le sublime, disait déjà Kant, n'est contenu en aucun objet de la nature, mais seulement en notre âme, en tant que nous avons conscience d'être supérieurs en nous et hors de nous à la nature. » Schiller prétendait aussi que le sublime n'existe pas dans l'espace. Lotze s'est donc contenté de reproduire cette doctrine, en lui appliquant sa propre théorie du rôle du bien moral dans l'évolution de l'univers.
Nous avouons que ce fondement métaphysique du sublime n'a pour nous, comme celui du beau, qu'une valeur hypothétique. Mais il a le mérite de fournir à Lotze une transition facile du sublime au comique. Voici, en effet, comment il établit cette transition :
« Dans le sublime moral, et surtout dans ses plus hautes manifestations, par exemple dans le fait de préférer la ruine à la perte de la liberté, une chose grande est subordonnée à une autre plus grande, l'existence personnelle, qui est remplie par réternité, renonce à elle-même ou périt, parce qu'elle se reconnaît ou est reconnue pour une apparence insuffisante de l'infini. La non-proportionnalité d'une chose petite à l'idée qu'elle exprime ou croit exprimer devient au contraire comique dès qu'elle est découverte et jugée, non plus par rapport aux forces suprêmes de l'évolution du monde, mais bien avec une rectitude esthétique, par rapporta des actions également petites, nées du hasard, et de même accidentelles » (Grdz,, § 30).
Lotze se montre ici partisan d'une théorie généralement admise : la théorie du contraste; mais, en s'efforçant de rattacher cette hypothèse à sa définition générale du beau, il introduit une certaine obscurité
dans son exposé, obscurité qui disparaît, d'ailleurs, comme nous allons le voir, lorsque Lotze passe au développement de cette doctrine.
Cette théorie d'un contraste comme explication du comique se retrouve chez de nombreux esthéticiens, mais avec des modifications plus ou moins importantes : elle est déjà soutenue par Mendelsohn, un des successeurs de Baumgarten, et par tous les disciples de Wolff en général ; Eberhard, dans son Hanàbuch der ^sthetik(lV, p. 228), l'exposait aussi. Mais elle ne se dessine nettement que chez Solger, et surtout chez son disciple principal Erwin, qui, dans ses Vorlesiimjen (p. 313), déclare que le comique a pour source « la nullitéL et la contradiction de toute chose en opposition avec l'idée^ ».
1. 11 est facile de rapprocher cette théorie des doctrines hégéliennes. En effet, l'explication du comique par le contraste entre l'idée et la matière appartient surtout à l'école idéaliste. Pourtant, ce n'est pas chez les deux promoteurs de l'école que cette théorie est formulée avec le plus de précision. La conception de Schelling, comme toujours, reste «assez obscure ; ce qu'il y a de certain, c'est qu'il accorde au comique une place très élevée parmi les manifestations esthétiques. D'après lui, le comique s'oppose, en tant que subjectifs au trar/ique^ en tant qu objectif. « Le comique succédant au trafique apparaît comme la liberté succédant à la nécessité. » Il est le retour à l'harmonie intérieur après la scission ou contradiction au sein de l'unité. Le r//v, qui produit le vrai comique, vient de la conscience qi^'a l'homme de sa supériorité (en e.ssence) sur toutes ces contradictions et ces petitesses de l'existence finie, qui deviennent ridicules. (Cf. Schelling, Samnitl. \Ver/a\ V). Hegel continue Schelling, mais le dépasse et parfois le corrige; dans sa P/iénoménolof/ie de l'efiprity il reprend la doctrine de la subjecticité infinie attribuée au comique par son prédécesseur: puis dans son Système det* DeaUrC-Arts(lll*= paLTiie^ V, 3), en déclarant le ridicule^ condition de la comédie, il le
Cette théorie du contraste entre l'idée et la matière est énoncée clairement, pour la première fois/dans les doctrines idéalistes de Weisse, d'Arnold-Ruge et de Visclier. En effet, d'après Weisse, la troisième forme de la beauté (dont les deux premières sont le beau et le sublime) est constituée par le laid; mais l'idée réagit contre cette négation, le beau est réintégré dans le laid, et c'est en cela que consiste le comique. De même, pour Ruge, il j a comme une chute de l'idée, des hauteurs du sublimé dans le néant de la laideur; le comique est constitué par le relèvement ( Wiederfjiebuti, Erher terung) que produit la réaction de l'idée. De même, la longue étude que Vischer consacre au comique dans son Esthétique peut se résumet en cette formule. Le comique est l'inverse du sublimc^
Lotze admet donc, en somme, la théorie idéaliste*; d'ailleurs^ il développe sa doctrine en ces termes :
(( Les objets de la nature inanimée et du monde, des plantes ne sont jamais comiques, (?ar ils répondent toujours à leur idée. Il en est de même pour les anî-
définit : un contraste outre la matière et l'idée, la forme et le fond, le but et les moyens. — Mais c'est seulement chez se» disciples que nous trouvons une théorie bien nette sur le comique.
1. Cette formule se trouvait déjà implicitement contenue dans la théorie de J.-P. Hichter (Vorseliulo cler ^.sthctik) : pour cet auteur, tandis que le sublime réside dans l'intlninient grand, le comique correspond k l'inflniment petit. On voit d'ailleurs que cette doctrine insuffisante diffère totalement des solutions idéalistes.
2. Schopenhauer dit, lui aussi, que le sublime réside dans une non-convenance {Inronfjfuans) entre l'abstrait et le concret, ridée et l'objet. — Cf. Bénard, L'Esthétique allemande contemporaine, in Rcruo philo.^op/tUjui', t. XII.
maux inférieurs, car nous ne remarquerions pas une contradiction quelconque entre leur apparence et leur . signiticatîon. Seuls* les hommes et les animaux supérieurs dont nous connaissons mieux la vie psycholo gique peuvent être comiques.
» Une absence de proportion entre la forme extérieure et la tin ou le type du genre n(est pas comique en soi, mais bien par la supposition artistique que la nature ou l'homme même a découvert une constitution particulière en vue d'un but particulier» et que le résultat n'a pas répondu à cette intention de grandeur et d'originalité. Par contre» sont comiques les mouve ments des genres supérieurs imités par les genres inférieurs ; d'autre part, le retour du vivant aux mouvements raides et saccadés, rapides et successifs, qui n'appartiennent en propre qu'à l'inanimé, aux ma chines...
» Le comique est donc beaucoup plus intense pour la contradiction qui existe entre l'intention intellectuelle de l'homme et les résultats qu'il obtient par les moyens qu'il devait en réalité commander, mais qui ne sont pas complètement en sa puissance.
» C'est pourquoi l'on a appelé, et non sans raison,. Je comique : un jeu du mécanisme de la nature avec la liberté de l'esprit. Ce jeu s'exerce déjà là où l'esprit développe ou exécute naturellement des mouvements, des gestes, des paroles, des pensées ou des actions, dans l'hypothèse sous-entendue de gouverner les moyens nécessaires. Mais il est beaucoup plus intense là où l'esprit par sa conduite, exprime la conscience d'être maître de la situation, et cependant, par le jeu volontaire de son mécanisme corporel, par celui de-
ses associations de représentations, ou par celui de ses •habitudes, etc., non seulement manque son but, mais encore en atteint un autre tout à fait opposé à ses in* tentions. C'est pourquoi les confusions de mots, de gestes, etc., sont surtout comiques dans les circonstances solennelles, ou lorsqu'elles brisent une harmonie qui devrait être sublime » [Grdz., § 31).
De ces ingénieuses remarques de Lotze, on peut conclure qu'il admettait, au fond, une synthèse de la théorie de Kant, suivant laquelle le risible consiste dans « une attente réduite à rien ' », et de la théorie idéaliste du contraste. Ce qu'il aurait dû dire, c'est que la théorie de Kant n'est valable qu'en ce qui concerne le fondement objectif du comique ; la déception d'autrui nous semble comique, mais notre propre déception ne peut nous procurer du plaisir et provoquer en nous le rire. Il semble, qu'en ce qui concerne le fondement subjectif du comique, la théorie du contraste soit tout à fait acceptable; mais la signification métaphysique que lui attribue Lotze (conformément à sa définition du beau), ne nous satisfait pas davantage que rinterprétation proposée par les purs idéalistes.
1. Au sujet de cette théorie, cf. Th. Lips, Komlkund Humor, éihe psychologische aîsthetische Unterschung, 1898. ■
CHAPITRE PREMIER
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Uorifjine et r essence de VArt
Dans le chapitre vi des Grundzûge, qu'il intitule : De la perception esthétique du monde, Lotze cherche à expliquer le passage de la simple perception du beau à la création artistique.
Il débute par une étude sur le rôle de l'imagination.^ dans l'impression esthétique. En effet, après avoir 4éterminé le fondement subjectif et le fondement objectif de cette impression, il s'agit d'établir com ment nous pouvons percevoir les rapports des objets qui constituent ces fondements.
Or, dit Lotze (Grdz., § 32), « les simples impressions, du donné suffisent rarement à engendrer par
1. D'après Kœgel [op. cit., 3' partie), l'imagination, pour Lotze, n'est pas un pouvoir inné ; elle est née de l'exercice de la perception et de la mémoire.
elles-mêmes la jouissance esthétique. Le plus souvent, les rapports qualifiés beaux doivent être tirés d*abord d'une matière perceptible indifférente. Pour cela, il faut non seulement la finesse des sens, mais encore l'activité particulière que nous appelons/rt/i^«/s/e, pour la distinguer de ce qu'on appelle habituellement l'imagination, c'est-à-dire une faculté d'être sensible, non seulement à l'existence, mais aussi à la formation des rapports formels; une faculté de percevoir comme telles les formes données, dans lesquelles (au cas où elles seraient les formes de notre vie) reposerait pour nous un bonheur particulier, susceptible d'être ressenti; enfin, une faculté de reconnaître comme telles les formes que, d'après l'idéal suprême et absolu, nous devons donner à nos états psychiques ».
Par conséquent, la fantaisie, même dans la simple intuition esthétique, est déjà une faculté active (cf. Gt^ïz., § 33). En effet, comme vient de Je dire Lotze, elle ju(/e de la valeur esthétique des formes perçues par rapport à l'idéal' ; et, en cette formule même, on voit que l'activité de la fantaisie se manifeste encore sous une nouvelle forme : la conception d un idéal.
En effet, aucun objet, dans la nature entière, n'est parfaitement adéquat à son idée; on ne trouve nulle part une réalisation totale de celle-ci, car le mécanisme nécessaire, comme nous l'avons vu (supr^a, p. 55 sqq., Grdz., § 18), à cette réalisation, ne se propose pas uniquement d'effectuer cette dernière : aussi produit-il des actions secondaires, complètement indiffé-
Cf. Kœgel, op. rît.^ IIP partie
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rentes en ce qui concerne le but vers lequel tend^idêe^ Or, nous ne saurions nous contenter de cette réalisation imparfaite de ridée- (c'est-à-dire, pour Lotze, de cette manifestation incomplète du bien moral -et de son rôle dans révolution de Tunivers). Aussi la fantaisie fait elle subir une certaine élaboration aux données de Texpérience, en construisant la représentation idéale de ce que veut la nature, c'est à-dire de la réalisation parfaite de l'idée, elle suit la voie qui lui est indiquée par la nature. elle-même*; mais, en outre, Tintuition lui montrant tout ce qu'il y a de défectueux dans le donné, elle cherche dans son imitation à éviter ces défauts, à améliorer ce que lui fournit l'expérience (Cf.Grc/.^.,§33).
Lotze admet donc une sorte d'instinct, de tendance à l'idéalisation; et il semble bien que ce soit la seule explication plausible en ce qui concerne la conception de l'idéal. D'ailleurs, Lotze prend soin de nous montrer les manifestations inférieures de cet instinct. Il dit en effet {Gvdz.^ § 33) : (( Cet effort en vue de l'idéalisation existe déjà dans les circonstances les plus simples. Quoique nous voyions rarement une surface d'une couleur tout à fait pure, nous faisons abstraction
1 . Nous remarquons que Lotxe, en ce § 33 des Grumhiïge^ emploie continuellemeni la terminologie hégélienne. D'ailleuFS, on peut aisément rapprocher sur certains points, la théorie de Lotze de celle de Hegel. — Cf. Hegel, Cours d'esthétlquo, V* partie, chap. ni, du beau dans Tart ou de Tidéal, p. 136 sqq.
?. Par conséquent, Lotze admettait, avec Hegel, et contrairement à Winckelmann, que l'idéal n'est pas en op[X)sition avec la nature. Et même, suivant Lotze, il est tout à fait dans le sens de la nature.
de tout ce qui n'est pas couleur pure, nous fixons exclusivement te ton dominant, nous formons la représentation idéale d'une couleur pure, et comme apparence de celle-ci, nous considérons les couleurs données. La perception de la nature ne montre jamais en réalité des lignes droites ou des cercles absolus; mais les figures semblables à celle-ci nous servent de prétexte pour établir des représentations idéales de la ligne droite et du cercle, dont ensuite nous croyons voir les images exactes, absolument réalisées, dans leurs manifestations inexactes. »
D'ailleurs, ajoute Lotze [Grdz., § 34), « l'activité de la fantaisie est déjà visible ici ; mais elle ne se contente pas de l'intuition, et cherche même à réaliser i5on contenu idéal ». C'est là évidemment la définition de l'art suivant Lotze : L'art est la tendance de la fantaisie à réaliser l'idéal qu'elle a construit. Pourtant, <3ette définition, comme Lotze lé montre lui-même, " tuerait insuffisante, ou, si l'on préfère, défectueuse, car •elle serait eh contradiction avec la règle fondamentale de la définition : elle ne conviendrait pas au seul défini. En effet, nous dit Lotze [ibid,], « ce fait ne se produit pas seulement dans l'art proprement dit, mais on peut citer comme exemple une création de mots, qui cherche à justifier la simple affection de l'âme par la fixation d'un contenu objectif exprimable qui lui donne lieu ; de mêaie, il faut lui rapporter encore la tendance quotidienne à la propreté, à la parure, l'instinct d'apporter de la régularité dans les diverses •circonstances de la vie ».
Il faut donc qu'il existe, pour l'art, une caractéris-
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tique spéciale. En effet, Lotze dit encoro (Ibid,) : (( Pour l'art en particulier, ces productions existent dès que la fantaisie a pénétré non seulement la nature, mais aussi la totalité des rapports de la vie huniaine.
» Vis-à-vis de la fantaisie, la vie est tout à fait dan^ la même situation que la nature. La fantaisie trouve dans Torganisation effective de la vie unt^ens rationnel exprimé, mais non développé conséquemnient, et découvre dans les rapports indépendants du libre-arbitre humain de l'harmonie et de l'opposition, qui proviennent de rapports différents quoique rapprochée* Ces faits suggèrent une série de réflexion:^^, dans lesquelles l'humanité puise sa connaissance de la nature^ son avis sur la destinée humaine, ses espérances et se** craintes, pour se faire une opinion générale satisfaisante sur le monde; cette série de réflexions se manifeste en chaque individu (qui, par lui m Ame, serait incapable d'exécuter de front ce travail intellectuel) comme une somme de préjugés, de dispoî^itions et de directions de l'imagination ; et ces réflexions représentent le contenu de \'d fantaisie, qui est toute prt'te à créer, et de laquelle seulement peuvent sortir les ouvrages de l'art le plus élevé \ »
De cette définition de l'art, Lotze déduit celle du stt/le et de la manière : d'après lui, le style est « la prédominance d'un principe formel jaillissant nécessairement d'une opinion nationale sur le monde n, et il ne peut admettre que l'homme, tel qu'il sort des
1. A notre avis, il n'y a là qu'un fait d'importance secondairo; c'est ce qu'on entend par Yinjluence du milieu vt du moment, — La seule valeur de cette explication est de bien définir,
omme nous allons le voir, ce qu'est le style.
mains de la nature, e'est-à-dire avant l'établissement de cette opinion sur la totalité du monde et de Texistence, soit capable de créer une <]euvre de valeur; quant à ce que i*on blâme sous le nom de manière ^ c'est (( tout mode de représentation qui se crée sa forme particulière tout à fait autodidactiquement, c'est-àdire d'après des penchants nés du hasard et dépourvus de tout fondement ».
De la théorie de Lotze sur la conception de l'idéal, on peut donc facilement déduire quelle est, pour lui, l'essence même de l'art, et, en même temps, quels sont les caractères de ce dernier : l'art est en un sens l'imitation de la pensée créatrice, puisque l'idéal est dans le sens de la nature; d'autre part, si, d'un côté, il doit être réaliste, c'est-à-dire partir des données de l'expérience, d'un autre côté, il doit être idéaliste, puisque la nature n'est pas toujours tout ce qu'elle voudrait être; d'ailleurs, il est utile en ce qu'il nous aide à saisir toute la signification des faits \
Nous avons déjà plusieurs fois critiqué le point de vue métaphysique auquel Lotze se place; aussi n'examinerons-nous que le côté positif de la question. Lotze distingue en somme deux instincts dans l'art: l'instinct d'idéalisation et la tendance à réaliser l'idéal. On peut admettre sans discussion l'existence d'un instinct qui nous pousse k purifier* les impressions reçues, en un mot, à concevoir un idéal : c'est là, nous semble-t-il, un fait d'expérience. Quant à la tendance à réaliser l'idéal, elle se ramènerait en somme à l'hypothèse de
Cf. Kœgel, op. rit.^ IIP partie
2. Cf. Hegel, Cours d'Esthétique^ introd., III, 1,1" partie, III, 1.
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M. Fouillée : toute idée a une tendance à se réaliser en acte; il en serait donc pour l'idéal de même que pour toute autre idée. Mais il nous semble que l'instinct d'imitation suffirait bien à expliquer le côté proprement actif de la création artistique. Tandis qu'on peut regarder comme des manifestations inférieures de cet instinct, chez certains animaux bien connus, rimitation des gestes et des paroles de l'être humain, et, parfois aussi, chez de jeunes enfants, l'imitation de manières d'agir particulières aux adultes, on pourra déclarer que, par son alliance à l'instinct d'idéalisation, c'est-à-dire à un élément intellectuel, il perd son caractère de pur automatisme et constitue Tart.
Par conséquent, nous admettons avec Lotze que l'art, suivant la vieille définition de Bacon, est Vhomo additus naturœ; mais, pour nous, l'art est constitué en réalité par une action concordante de l'instinct d'imitation et de l'instinct d'idéalisation.
§ 2 Le rôle de VArt
(( Après avoir admis, dit I^tze {Grdz,^ § 35), la tendance involontaire de la fantaisie, sous le nom d'art, parmi les activités officiellement reconnues à rhomme, il reste à faire quelques considérations qui, en elles-mêmes, lui sont étrangères. » Ces considérations présentées par Lotze ont toutes rapport au rôle de l'art, et sont bien loin de constituer des nouveautés en matière d'esthétique.
« On se demande d'abord, dit-il, si l'art doit enseigner quelque chose ? Et nous répondrons : rien, certes, de ce que l'on peut parfaitement apprendre sans lui ; mais bien ce qui ne peut jamais être créé par la science, bien que reposant sur dès principes scientifiques. C'est ainsi, par exemple, que la science peut étudier les principes de la psychologie, de la morale et de la religion ; elle devrait toujours s'en tenir aux généralités. Au contraire, l'art ne peut enseigner la vie individuelle des âmes, le délicat sentiment de la moralité qui décide dans des cas particuliers de conflit, la profondeur totale et la valeur du contenu de la croyance, qu'en tant qu'il représente tout cela sous une forme vivante » (Ibid.). Ces remarques, pour être exactes, n'ont cependant rien d'original. On les trouve déjà chez Hegel, résumées en cette formule très nette : « L'idée ne doit pas^être développée dans sa généralité comme telle, mais individualisée dans une forme particulière et concrète » (Cours d'Esthétique, introduction, III, 3). — Disons, avec Lotze et en un langage plus positif, que l'art doit représenter des généralités, mais en les individualisant dans une « forme vivante»; en effet, l'art s'adresse tout d'abord aux sens : il doit donc, par là même, emprunter plus ou moins au sensible, c'est-à-dire représenter son contenu. [Inhalt) général sous une forme particulière.
Mais faut-il insister encore et dire que l'art s'adresse exclusivement aux sens? En d'autres termes, son seul but est-il le plaisir esthétique? C'est évidemment l'opinion de Lotze, car il dit(Grc?-3;.,§37):(( L'ancienne opinion que tout art travaille en vue du plaisir nous semble, malgré son expression surannée, plus juste que
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les théories modernes : celles-cî sont plus spirituelles, mais (se contredisant au fond) veulent seulement la représentation, du 6eaM, et ne demandent pas ensuite si tout le monde est satisfaite »
Une telle théorie nous semble un peu primitive. Hegel, s'il a le tort d'introduire continuellement la métaphysique dans l'esthétique, de subordonner celle-ci à celle-là, a du moins le mérite de reconnaître à l'art une valeur plus élevée ; en effet, il critique vivement (Coursâf Esthétique, introd., III, 2) l'opinion suivant laquelle le but de l'art est simplement la sensation et le plaisir. Sans y voir avec lui une conciliation de l'opposition originelle entre esprjt et nature, nous trouvons cependant insuffisante et même erronée l'opinion de Lotze; et l'on ne comprend guère comment, après avoir parlé de la vénération qu'inspire la beauté, Lotze peut« manquer de respect» à l'art, au point d'en faire simplement une occasion de jouissance.
D'ailleurs, l'étude de Lotze sur les points de détail montre qu'il fait lui-même de nombreuses restrictions à cette affirmation par trop catégorique.
Il étudie d'abord la question classique des rapports • de l'art avec la moralité: l'art doit-il servir à la moralité, est-ce là pour lui un fait essentiel ?
« Il esta moitié vrai, dit Lotze (Grdz,, §36), d'affirmer que l'art n'est qu'un jeu à l'aide de formes, et que le contenu représenté par lui est tout à fait indifférent. Car, certains arts, tels que la musique et i'architecture, ne représentent en général aucun contenu qui soit distinct de leur forme. Mais, pour les productions de l'art d'imitation, on peut juger spécialement
digne de considération l'adresse artistique et faire abstraction du contenu ; seulement, si l'on approuve celle-là et réprouve celui-ci, l'œuvre d'art est alors par là-même complètement n'éprouvée, car il appartient à la beauté que nous ne puissions faire abstraction d'aucune de ses parties pour jouir du reste. Mais, tout en demandant un contenu moral, nous devons nous rappeler, en premier lieu que' la moralité tout entière ne consiste pas seulement dans des actions conformes au devoir, mais dans chaque manière d'être totale qui s'empreint dans toutes les formes involontaires de la conduiteet dans l'établissement des lois de l'existence; en second lieu que la moralité de l'art ne consiste pas dans le fait d'enseigner, d'inculquer des principes moraux, mais seulement dans la représentation de la beauté formelle, par laquelle notre fantaisie acquiert pour la jouissance des yeux un bien non seulement demandé, mais même réalisé. »
Sur ce point, les théories de Lotze nous paraissent assez justes. « De toute production véritablement artis% tique, dit Hegel, on doit pouvoir dégager une idée morale \ » Du moins, disons-nous, aucun élément véritablement immoral ne doit agir sur notre sensibilité, car si l'on ne condamnait la sensualité au nom de la morale, on la condamnerait encore au point de vue esthétique* : la beauté de la forme, quoi qu'on en
Î.Cf. Hegel, Cours d* Esthétique, introcl., III, 3.
2. Cf. Fierens-Gevaêrt, Essai sur l'art contemporain, 1897, p. 110 sqq. — En ce qui concerne la moralité dans l'œuvre d'art, l'auteur cite un passage de Tolstoï sur la « lacune morale » qui dépare l'œuvre de Maupassaht, et un fragment de lettre de Sainte-Beuve à Baudelaire: « Vous dites quelque
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ait dit, ne saurait suffire à l'excuser. Lotze nou» semble avoir raison de déclarer que l'art ne saurait: rester totalement étranger à la moralité ; d'ailleurs^ il ajoute cette restriction nécessaire, que l'art ne doit pas se proposer pour but la représentation d'une idée^ morale, et, par suite, l'amélioration des mœurs, mai» seulement que l'œuvre d'art doit toujours contenir ua sens moral qui nécessite, pour être découvert, unr certain travail de réflexion % et n'apparaisse pa» immédiatement, avec une évidence dogmatique.
Par conséquent, les rapports de l'art avec la morale* sont pour ainsi dire d'une nature négative, puisqul!»: se résument en ces mots: l'art doit interdire tout sujet qui tendrait d'une manière trop prononcée à éveiller des idées immorales. ^
Une question plus intéressante et d'ailleurs plus périlleuse est celle des rapports de l'art avec la religion^ Lotze l'étudié au sujet de la doctrine idéaliste sur lat place de l'art parmi les manifestations de Tactivitémentale de l'être humain. (( Les systèmes idéalistes», dit-il (Grdz., § 38), se sont donné beaucoup de peinepour déterminer la place exacte de l'art parmi toutesles formes de la vie intellectuelle de l'homme. Comm^,. selon eux, l'homme n'est que la plus haute scène oà
part, écrit Sainte-Beuve, en marquant le réveil spirituel quir se fait le matin après les nuits mal passées, que lorsque^ « l'aube blanche et vermeille », se montrant tout à coup, apparaît en compagnie de « l'Idéal- Vengeur », à ce moment par, une sorte d'expiation:
Dans la brute assoupie un ange se réveille.
.... C'est cet ange que j'invoque en vous et qu'il faut cultiver. »
Cf. Hegel, Cours d' Esthétique ^ introd., III
puisse se développer l'absolu, mais n'a soi-disant pour but que d'atteindre la connaissance parfaite de soi-même, ils ont souvent désigné la religion, l'art et la connaissance philosophique comme les formes, de valeur croissante dans lesquelles l'absolu se crée de lui-même à l'intérieur de l'esprit humain; dans la religion le divin se tient encore en face du sujet fini; dans Yart^ c'est à-dire dans la fantaisie en tant que créatrice ou éprouvant du plaisir, le divin peut être immédiatement à la sensiblité ; mais, cependant, en tant que simple sentiment et en tant qu'affection, il est inséparable du sujet; au contraire, son contenu, s'il vient à être objectivé (c'est-à-dire s'il y a œuvre d'art), redevient extérieur au sujet; dans la connaissance enfin, le divin est présent à l'esprit de par sa propre substance, non pas comme affection, mais bien comme idée qui, conditionnée parles concepts universels, est le sujet pensant lui-même, tout en lui servant d'objet\ »
Cette théorie soulève évidemment de nombreuses objections. Lotze n'en formule qu'une seule en ce qui concerne la définition de la connaissance philosophique, La valeur de cette théorie, dit-il (ibid,)^ « consiste en une appréciation de la connaissance et de la pensée qu'on ne saurait admettre. Nous ne pouvons, ni regarder le devoir de se contempler soi-même d'une façon très impartiale comme un but du développement de l'absolu, ni accorder que l'essence des choses est parfois conçue comme telle par la pensée et, la connais' sance ». Cette critique de Lotze nous paraît fort
Cf. Hegel, Cours d'Esthétique, I" partie, I
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•insuffisante: il n'était pas besoin de s'attaquer aux questions de détail ; il eût été suffisant d'en repousser le principe général comme purement hypothétique. Mais Lotze est trop métaphysicien lui-même pour s'attaquer au dogme fondamental de Thégélianisme.
Il semble que, pour un psychologue, la distinction entre ces trois modes de l'activité intellectuelle s'établirait plutôt de la façon suivante: dans Iz. religion, l'imagination et la raison, ne se basant sur aucune donnée positive, édifient une représentation de ce que nous ne connaissons nullement et attribuent au contenu de cette représentation une existence réelle ; dans la philosophie, ou pour mieux dire dans la métaphysique, notre intelligence fait subir une certaine élaboration aux données de l'expérience, c'est-à-dire qu'elle induit du particulier au général, que des phénomènes elle s'élève aux lois et aux principes: mais ce qu'elle gagnait en valeur effective, grâce à un point de départ expérimental, elle le perd en voulant réaliser ces principes qu'elle a conçus ^ ; enfin, dans ïati, nous idéalisons (et au fond, nous généralisons aussi) les ^données de l'expérience, sans croire d'ailleurs à l'existence réelle de cet idéal.
A notre avis, l'art est donc, en essence, diamétralement opposé à la religion, et d'autre part ne peut être identifié à la philosophie ; et pourtant il n'y a là que trois manifestations différentes d'une seule et même tendance de l'esprit humain : l'aspiration vers un idéal
1. Qu'on se rappelle en effet la théorie de V apparence transoendantalc, telle que l'établit Kant.
supérieur au monde réel. Ce que l'homme cherche dans les fictions de la religion, dans les hypothèses de 3a métaphysique, c'est aussi ce qui le charme dans les productions de l'art : c'est l'élévation au-dessus de la t)analité de la vie réelle, de la monotonie de l'existence •quotidienne. Le penseur profond, qui, chez Richard Wagner, s'alliait à l'artiste de génie, avait bien com- |>ris la communauté de but, la parenté intime qui se ♦cachait sous la différence de méthode et l'opposition a,pparentede ces trois modes de notre activité mentale. 'Suivant lui, l'artiste, par ses symboles, traduit pour S'homme en fjénéral^ pour le peuple, ce que le sagç •conçoit rationnellement et ne peut communiquer qu'à é'homme raisonnable au moyen de formules scientifiques ou philosophiques. De même, Wagner regarde i'œuvre d'art comme la représentation vivante de la religion ^ .
Cette vision grandiose du rôle régénérateur de l'art manque chez Lotze. Or, c'est une théorie bien étroite que celle qui regarde l'art comme simplement
1. « Das Kunstwerk ist die lebendig dargestellte Religion. » — Cf. R. Wagner, Gosammelte Selirlften und Dlchtungen tlO vol., 2' édit. Lpz., 1887-88), III, p. 63, X, p. 214 sqq., et •p. 247 sqq.
On trouve déjà chez Gœthe l'idée de l'union intime de ces 'trois manifestations diverses: a Comme poète, dit Gœthe, je :suis polytliéiste ; comme naturaliste, je suis panthéiste; comme *étre moral, déiste; et j'ai besoin, pour exprimer mon sentianent, de toutes ces formes. »
Au sujet des idées de Wagner sur l'art, cf. Chamberlain, IR. Wnf/iwr, p. 182 sqq. — Dinger, Waprters qclstliche Entavir/dunff, p. 308 sqq. — Freson, Esthétique de R. Wagner. — A. Ernst, L'Art de R. Wagaer. — H. Lichtenberger, Richard Wagner, poète et penseur (1898), p. 229 sqq., p- 342 sqq.
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destiné à nous procurer une jouissance d'un ordre plus élevé que les autres : le plaisir esthétique. Que certaines personnes ne cherchent rien d'autre dans le.s manifestations artistiques, c'est un fait indéniable. Il n'en reste pas moins vrai que Tartiste doit se proposer un tout autre idéal. Cette théorie d'ailleurs n'est pas nouvelle et Toriginalité de Wagner consiste surtout en ce qu'il a joint la pratique à la théorie : il n'a pas cru avec Renan, avec Hartmann, avec Taine, que « la beauté disparaîtra presque à l'avènement de la science », que chaque jour nous rapproche du « règne de la platitude' ». Il a eu foi dans le rôle « rédempteur » de Tart, parce que l'art répond à un besoin du peuple. Aussi s'est-il efforcé de créer un théâtre où l'homme puisse trouver, sous la forme de ces mythes qu'il crée spontanément, la représentation artistique et intégrale de l'a éternel humain », de ce qui constitue toujours le fond essentiel de l'âme humaine. Ce théâtre de Wagner est comme un temple de l'idéal, où l'homme, même s'il n'a plus la foi, et s'il croit sans valeur la spéculation du philosophe, pourra se réfugier, et satisfaire le noble et légitime instinct qui le pousse à s'élever ^u-dessus de la médiocre et morne réalité.
« Dans notre époque, a fort bien dit Bernard Perez» où les anciennes croyances, qu'on les regrette ou non, «'en vont à la dérive, peut-être faudrait-il réserver une place d'honneur et un asile respecté à l'art, la dernière des religions humaines. »
1. Au sujet de ces théories, cf. Guyau, Probl. /h VKi^tliètique contemporaini\ p. 98 sqq.
CHAPITRE II
Tous les esthéticiens, avant d*étudier les arts particuliers, se sont efforcés d'en établir une classification,
Lotze reconnut ce qu'un tel travail avait d*artificieU et il en conclut qu'au lieu de chercher à classer les arts particuliers suivant une méthode plus ou moins arbitraire, il est préférable de déterminer ce qu'est en soi, et quelle est la nature et la valeur des procédés employés parles divers arts particuliers.
Dans les Grundzûge, il semble bien, au premier abord, que Lotze ait mis en pratique cette théorie. Cependant une analyse plus profonde révèle que Lotze, comme tous ses prédécesseurs, a classé les arts d'une façon méthodique.
En effet, Lotze admet, dans les Gvundzûge, les cinq arts que l'on distingue le plus généralement : la mur sique, l'architecture, la sculpture, la peinture et la poésie \ Or, il les étudie dans l'ordre où nous venons de les énoncer; et d'abord il semble que cet ordre ne
1. Ni la danse, ni la toilette (malgré l'opinion de Renan qui appelait cette dernière le plus charmant des arts) n'apparaissent à Lotze comme des arts proprement dits, bien qu'elle» présentent certains caractères esthétiques. Aussi les retranchet-il de sa classification. — Cf. Kœgel, op. cit., IIP partie.
saurait répondre à aucune classification réelle, fondée sur un principe bien déterminé. Pourtant ce principe existe, car, chez Lotze, la hiérarchie des arts est établie d'après le degré auquel chacun d'eux manifeste par ses. productions le rôle du bien moral dans la connexion de l'univers^ : on peut voir aisément, en effet, que ce principe est applicable à la classification contenue dans les Grundziige^ si Ton admet qu'il y ait gradation delà musique à la poésie. Nous ferons remarquer, à ce sujet, que ce principe est analogue à celui de la classification hégélienne.
D'après négel,en effet, un art est d'autant plus élevé que ses productions réalisent plus complètement l'idée : ainsi, l'architecture est à la base de la classification, car elle ne représente l'idée que d'une manière vague et indécise; puis, danslasculpture,resprits'individualise; la peinture est un art plus spiritualiste encore, moiUvS cependant que la musique, qui, grâce à sa richesse d'impression, constitue un art supérieur; enfin, seule, la poésie peut exprimer toutes les idées'.
Lotze, au contraire, croyait la musique moins expressive que l'architecture, et c'est par là que sa classification diffère de celle de Hegel: peut-être n'a-t-il vu, comme Kant, dans la musique, qu'un (( beau jeu de sensations ». Cependant, cette théorie suivant laquelle la musique est incapable d'exprimer Vidée (ou les idées) se retrouve chez Richard Wagner; mais elle prend chez lui une
Cf. Kœgel, 0/5. r/7., IIP partie
2. Cf. Hegel, Système des Beaux-Arts (trad. Bénard)^ IIP partie, introd.
forme plus précise : la musique, contrairement à la poésie, n'est capable, d après Wagner, que d'exprimer des sentiments. C'est grâce à cette interprétation seulement que- la classification de Lotze peut paraître systématiquement coordonnée.
■ , .^jt^iipiv^ i
LES ARTS
§ Premier ' Musique^
Lotze débute par une étude sur les matériaux de la musique, c'est-à-dire siir les sons. 11 prétend, en un passage assez obscur (Grdz,, § 39, que les sons nous renseignent « sur la mollesse ou la dureté de l'essencQ interne des choses, pour l'expression desquelles les propriétés physiques que nous appelons du mêmQ nom ne sont que des moyens préparatoires ».
Mais cela ne suffit pas à différencier nettemeut les sons musicaux, car il est bien évident que la musique n'emploie pas tous les sons qui peuvent être produits. Aussi Lotze explique-t-il le choix que fait l'art parmi la multitude des sons possibles. (( Tous les bruits, 4it-il en effet (Grdz,, § 40), même ceux qui sont dépourvus de caractères déterminés, peuvent, dès qu'ils se manifestent dans la nature, comme le mugis-
1. On peut remarquer que, dans son travail, Kœgel n'a pas abordé la question des arts particuliers jCf. Rôhr, o/). cit., p. 53). — Quant à Rôhr, il n'a étudié les théories de Lotze qu'en ce qui concerne la musique.
sèment de la tempête, posséder une valeur esthétique par le simple déploiement rythmique de leur force; mais cet effet repose surtout sur d'innombrables, pensées secondaires qu'éveillent les circonstancesconcomitantes. L'art, dans cette multitude de sons,, emploie seulement les tons purs, qui restent identiques^ à eux-mêmes dans le temps, et de plus n'ont passeulement des ressemblances obscurément sensibles» mais bien des degrés de parenté mesurables exactement^ c'est-à-dire qu'ils forment une échelle (scala) où chaque son a sa place déterminée. »
(( De cette manière seulement il est possible de produire une beauté universellement valable. Car la musique, considérée comme l'art qui n'a pas à répondre à des buts et à des concepts génériques assignables, doit justifier la liberté complète de son jeu par la plus grande régularité de la matière. »
« D'ailleurs, ajoute-t-il, pour renforcer l'effet k produire, elle emploie les particularités qualitatives qu'ont des tons semblables, en vertu de leur origine différente, par exemple le son des divers instruments. Mais c'est seulement parce que ces diverses sortes de sons peuvent être néanmoins rapportées à une même échelle, que la musique peut procéder ainsi; si bien que la valeur esthétique de ce procédé consiste en ce fait que beaucoup d'activités individuelles, ne pouvant être rapportées les uncî^ aux autres, sont soumises à une seule et même loi, en vertu de laquelle elles participent à un but commun. »
Lotze insiste encore (Grdz,, § 41) et montre qu'en effet le seul jeu des hauteurs de ton n'atteindrait guère à un meilleur effet qu'un simple jeu rythmique d'in-
tensités sonores, comme par exemple celui d'un battement de tambour. Il est nécessaire de choisir un « ton fondamental » en rappprt avec le sentiment que l'on veut exprimer; et l'on doit simplement répéter ce ton fondamental avec des variations d'intensité quali tative ; or, c'est là ce que permet l'échelle musicale. « De plus, ajoute Lotze [ibicL], il faut se souvenir brièvement que l'échelle des hauteurs croissantes des sons, par la parenté qualitative de quelques-un$ d'entre eux, rompt les consonances qui ne dépendent pas immédiatement de la hauteur. Par là l'échelle indique au sentiment que le fait d'arriver dans le domaine des sons ne dépend pas simplement mécaniquement du degré de hauteur, mais que ces conditions mécaniques sont contrariées par des parentés dynamiques particulières des éléments spéciaux en rapport réciproque.
» Enfin, la possibilité de construire sur n'importe quel son fondamental une échelle ainsi divisée, et de plus les parentés particulières des tonalités ainsi obtenues, réalisent conjointement, pour nous, l'idée du domaine sonore comme une totalité solidement constituée, qui, de chacun de ces points, découvre des perspectives déterminées d'une façon analogue, sur le reste de la construction. »
Il reste à examiner maintenant les procédés qu'emploie la musique pour utiliser les matériaux que l'on vient d'étudier. Or, ces procédés satisfont aux trois obligations que, suivant Lotze, tout art doit s'imposer. Il dit en effet (Grdz,, § 42) : « Chaque art désireux de donner une image complète du monde doit nous amener à comprendre trois choses : :
y4 ESSAI SUR L ESTHETIQUE DE LOTZE
1® La domination absolue de lois universelles sur lout ce qui arrive ; puis :
2^^ Une diversité d'activités caractéristiques qui, à l'intérieur de ces lois, se déploient conformément à leur nature; enfin :
3** Un plan spécifique par lequel tous les mouvements de ces activités sont rapportés à l'unité d'une idée.
Pour satisfaire à ces obligations, la musique a recours à la mesure, à l'harmonie et à la mélodie. »
En ce^qui concerne la mesure, Lotze croit que ce p'est pas le partage mathématique, mais bien le partage métaphysique (c'est-à-dire la division en temps fort et temps faible) qui agit réellement \ A notre avis, il serait plus exact de dire que le plaisir de la mesure
réside dans la perception d'un certain ordre, qui
1. Il dit en effet [Grch.^ § 43) : « Le partage du temps en intervalles tout à fait égaux, par exemple à laide de coups de cloches rythmiques, est plus désagréable qu'esthétique. Le charme de la mesure ne repose donc pas sur la simple conformité à la règle et au plan de la division du temps, mais existe seulement lorsque l'intervalle dans chaque temps fort et temps faible de la mesure est divisé lui-même en deux battements de mesure.
» On peut en conclure que ce n'est pas un partage purement mathématique qui platt, mais bien un partage métaphysique, c'est-à-dire un partage tel, qu'il assigne à chaque événement ou à chaque activité les deux espaces de temps opposés de la tension et de la chute . Ainsi la mesure est le modèle de la réglementation universelle qui plane, absolument égale et indifférente, sur toute matière particulière et animée. — La mesure, si elle est telle que les sons principaux de la mélodie coïncident avec les temps forts, rend sensibles (en un sens, favorable) la subordination et la confiance eu égard à l'ordre universel du monde (marche); (en un sens défavorable) l'abandon à la routine dans l'ordi-e du plarticulier (danse). »
empêche, dans l'œuvre musicale, la confusion absolue, sans pourtant entraver le développement mélodique (et c'est peut-être bien au fond l'explication de Lotze, puisque la mesure répond à la première obligation de l'art).
C'est d'ailleurs dans cette conciliation entre l'ordre et l'indépendance que réside, d'après Lotze, l'harmonie ^ Lotze n'insiste presque pas sur cette dernière. Il n'y a là rien d'étonnant; Lotze, en effet, a compris, avec Wagner, que l'harmonie, c'est la musique pure de tout élément étranger, le simple assemblage de sons musicaux soumis aux lois de la mesure; c'est donc là, pour Lotze, le degré inférieur de la musique, car l'harmonie à elle seule ne saurait exprimer que des sentiments tout à fait confus : elle ne saurait être un mode d'apparition de cette idée déguisée qu'est le bien moral tel que l'entend Lotze. L'harmonie, d'après lui, est donc moins une forme qu'un élément musical, d'où peut dériver en quelque sorte la mélodie.
Lotze dit en effet (Grdz,, § 45) : « La mélodie représente une évolution individuelle qui peut être basée sur cette harmonie. — Il est vrai que la mélodie n'est pas du tout une simple succession analytique de
1. « L'activité diverse, particulière, dit Lotze (Grch., § 84), qui suit ses lois propres, et qui pourtant est liée par toutes sortes de rapports à un tout, est exprimée par Vhar/nonie et la succession régulière des accords.
» Un simple jeu de l'harmonie a donc pour seule signification le fond de forces vivantes en vertu desquelles peut jaillir une évolution générale et déterminée qui n'a pourtant pas encore jailli. Les chœurs présentent un phénomène analogue: en effet, la mélodie y cède au moins le pas à la plénitude des harmonies, n
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sons, qui, lorsqu'ils sont simultanés, constituent les accords. Cependant elle agit seulement en ce que ses mouvements, libres du reste, entourent les sons des accords comme des points fixes ; elle les quitte, elle y revient, et, dans chaque son intermédiaire, fait sentir l'intervalle qui sépare ce son d'un des sons fondamentaux de l'accord, et dans chaque figure intermédiaire, fait sentir l'accélération et le ralentissement de l'effort pour revenir à ces points fixes.
» Il faut mettre a part la mélodie artistique inhérente au chant naturel des oiseaux, laquelle est seulement constituée par des sons des différentes hauteurs, mais ne révèle pas la construction solide d'une échelle, à laquelle se rapporteraient ses éléments particuliers. »
Cette théorie permet un rapprochement facile avec celle de Richard Wagner. En effet, de même que, pour Lotze, la mélodie est une forme musicale où résident des déterminations plus nettes que dans l'harmonie, pour Wagner, la mélodie naît de l'alliance (nécessaire à son avis) entre la musique et la poésie, entre l'indétermination même et la précision, car, suivant Wagner, musique et poésie se complètent : les sentiments que les vers sont impuissants à dire s'épanouissent spontanément en flots de sonorités, et c'est ainsi que naît la mélodie qui est l'œuvre commune du poète et du musicien; la mélodie est donc comme l'inconscient devenu conscient ^
1. Au sujet de cette théorie, cf. Richard Wagner, Gesamm, SrÂr., IV, p. 142 sqq.; III, p. 86 sqq.; VII, p. 129-130. — H. Lichtenberger, Rlch. Wagner, p. 203-248.
Or, non seulement on doit reconnaître la possibilité d'un rapprochement étroit entre les deux doctrines, mais encore on doit avouer qu'elles semblent fort exactes. Wagner est plus explicite et se place à un point de vue plus positif; mais il faut reconnaître que Targumentation de Lotze est aussi des plus claires : peut-être cela tient-il à ce qu'il abandonne ici son habituelle position métaphysique pour procéder à des analyses formelles telles que les pratiquait l'herbertisme.
Lotze termine son étude sur la musique par un exposé critique des vues de Hanslick :
(( Jadis, dit-il, on cherchait l'action principale de la musique sur notre sensibilité dans la simple excitation de celle-ci. De nos jours ^ on a objecté à tort, mais fait remarquer avec raison ce fait que justement les sentiments auxquels nous avons l'habitude de donner des noms, comme l'espérance, le désir, etc., ne peuvent être immédiatement exprimés par la musique, parce qu'ils ne signifient rien sans des représentations déterminées que la musique ne peut éveiller, comme, par exemple, en ce cas, celles de l'absence et de l'avenir. La musique ne peut donc représenter que « ce qu'il y a de formel dans les événements », mais elle ne peut traduire ni la nature spéciale de ce en quoi l'événement se produit, ni, immédiatement, le sentiment qui se rapporte à des situations déterminées » (Grdz,, § 47).
L'œuvre de Hanslick est en effet une perpétuelle polémique contre les théories de Liszt et de Wagner.
S. Eduard Hanslick, Ueber die musikalische Scliônheit, Leipzig, 1854.
Suivant Hanslick, « l'objet de la musique est exclusivement le beau musical », c'est-à-dire la beauté qui (( réside uniquement dans les sons et leurs combinaisons, en un mot dans les /orme^f musicales' ». On n'a pas à parler du rôle expressif ou symbolique de la musique; elle n'exprime pas plus les sentiments (du moins déterminés) qu'elle ne sait peindre *. Cette doctrine de Hanslick est la conséquence naturelle de celle de Herbart.
Or, cette théorie par trop réaliste semble insuffisante à Lotze. Pour lui, cet état direct, ce plaisir né de la simple perception des formes musicales existe bien en réalité, mais il faut reconnaître qu'un second élément, un plaihiir associatif, vient le renforcer considérablement : la musique nous rappelle l'heureuse constitution du monde, et par là-môme elle éveille les sentiments que nous procure dans la réalité la perception de cet état de choses. Et c'est en cela que réside la plus grande partie du plaisir musical (cf. Grdz., § 47. — Gesch, d. JEsih,, p. 140. — Rôhr, op. cit, p. 33)V
1. Hanslick, J^ii Beau dans la musique (traduction Bannelier). Paris, 1877.
Hanslick, op. cit., p
3. Cette théorie de l'heureuse constitution du monde (Weltseligkeit), qui réapparaît si souvent chez Lotze, nous semble par trop vague et dépourvue de tout fondement positif. Mieux vaudrait dire que la musique exprime les sentiments, et surtout les sentiments indéterminés. C'était la théorie de Hegel (cf. Syst. des Beauœ-Arts^ IIP partie, IV), et c'est aussi celle que développe Wagner dans tous ses ouvrages théoriques ; « La musique absolue, dit-il, en efïet, ne peut, sans tomber dans le pur arbitraire, arriver à l'aide de ses ressources propres à décrire clairement et distinctement l'homme que déterminent ses sens et son instinct moral ; elle reste, malgré ses progrès merveilleux, toujours sentiment: elle accompagne
Enfin Lotze admet que, dans Tentrelacement des sons, chaque individu retrouve son kme (Gejnut)\ c'est-à-dire le déploiement varié d'une force vivante; mais comme cette force n'est limitée par aucun organisme déterminé, nous prenons conscience de ce que serait le déploiement infini de nôtre activité, si nous étions délivrés de la détermination imposée par l'organisme.
Nous admettons avec Lotze cette intuition de l'înfïni que provoque en nous la musique ; mais l'explication qu'il donne de ce phénomène nous semble bien hypothétique. Peut-être a-t-il simplement pour cause l'essence fugitive et insaisissable du son musical, peut être aussi le caractère d'indétermination, et par là-même d'inônitude, qui appartient au sentiment.
Quoi qu'il en soit, notre conclusion sera celle de Lotze : « On peut, avec une vieille expression scolastique, appeler la musique représentation de la Natura naturans et non de la Natura naturata*. »
Archlteciure
<( U architecture, dit Lotze [Grdz,, § 48), entoure des espaces à l'aide de masses solides dont la cohésion
l'acte moral; elle n'est jamais elle-même un artc ; elle peut exposer, l'un à la suite de l'autre, des sentiments, des états d'âme; mais elle ne saurait montrer comment un état d'âme donné se résout nécessairement en un autre; il lui manque la volonté morale » (Gcsamin. Sr/ir.^ III, p. 95).
1. Lotze, Ueher clen Bi'f/iijf défi SrhônheU, I, p. 300. , 2. Lotze, Grch., § 47.
résiste à la pression. C'est là le seul moyen qu'elle emploie en tant que technique. Elle est un art quand elle indique quels sont ces moyens, et ce à quoi ils doivent servir en définitive, dans \q^ supports qui s'élèvent, dans les charges, et enfin dans les panneaux sans importance au point de vue constructif.
tt L'architecture d'ailleurs, comme tous les autres, arts (§ 42), doit satisfaire à une triple obligation :
1® Rappeler une loi nécessaire et universelle qui ne peut être ici que la force de la pesanteur, dont l'opposition aux forces ascensionnelles doit apparaître quelque part ;
2» Représenter une vitalité particulière constituée ici par la façon spéciale dont les éléments de soutien et surtout leur multiplicité luttent contre la charge : nous avons ici le principal fondement de la distinction des styles essentiels ;
3<» Représenter enfin dans l'un de ces styles un tout individuel, d'après un projet, un plan, une élévation déterminés, abstraction faite du but considéré. »
La définition que Lotze donne de l'architecture nous, paraît satisfaisante ; quant aux remarques sur la conformité de cet art aux règles que Lotze a déjà déterminées à propos de la musique, nous n'y verrons qu'une explication ingénieuse des divers procédés architectoniques, car, à notre avis, le principe de cette théorie a justement la même valeur que toute la partie métaphysique de l'esthétique de Lotze.
Lotze passe ensuite à l'étude des divers types. Mais,, disons-le dès maintenant, s'il y a dans cette étude d'excellents passages, par exemple en ce qui concerne le style de la voûte (Gewôlhstyl) et l'habitation mo-
derne, Lotze, en général, s'abandonnant à son penchant pour le symbolisme à outrance, a par trop négligé l'étude de l'influence du milieu et du moment, bien que naguère il en ait montré toute l'importance dans sa définition du style (Cf. Grdz,, § 34).
C'est à ce point de vue surtout que son étude sur le style grec est inférieure. « L'art grec des colonnades, dit-il, présente avec une évidence complète le contraste du pilier de soutien et des charges, car les ornements mêmes qui existent dans la zone où se rencontrent les colonnes et V entablement ne s'efforcent pas de diminuer le contraste, mais l'augmentent au contraire particulièrement, en ce sens que le c/m/)«ïeaie montre la colonne non pas coupée au hasard, mais se limitant d'elle-même en face de la charge.
)) Ce style a des avantages bien connus : pureté des proportions régulières, indication de l'importance des éléments particuliers de la construction, rationalité de quelques ornements, distribution savante de quelques autres, plus libres. Mais, si l'on fait abstraction de tous ces avantages, ce style ne peut cependant résoudre tous les problèmes architectoniques. L'élévation de plusieurs étages n'est pas complètement proportionnée à sa pensée fondamentale. Car on voit sensiblement que les colonnes peuvent bien sortir du sol, mais non d'un entablement moindre recouvrant une colonnade inférieure \ Le plan ne peut guère comporter qu'un
1. Cette opinion nous parait plus juste que celle de M.Boutniy, <iui dit (Philosophie de l'Architecture, en Grèce^ 1870, p. 130), au sujet du doublement: « Semblable au musicien qui étouffe sous son doigt la vibration de la corde qu'il touche avec Tarchet, le Grec semble, en traitant les détails de sa colon-
parallélogramme ou un cercle ; car, seules, les architraves permettent une combinaison ayant de belles formes. C'est pourquoi la diversité est interdite aux saillies et aux creux, mais par suite l'impression d'unité et de totalité complète de la construction s'obtient d'autant plus facilement » [Grds., § 49).
Ces remarques nous paraissent justes en général, mais tr^s incomplètes.'
Elles sont satisfaisantes en ce qui concerne la transition, c'est-à-dire les ornements qui traduisent l'apaisement progressif de la lutte entre \e^ forces ascensionnelles et la charge\
Mais il reste deux caractères importants que Lotze a négligés : c'est tout d'abord le rôle de la logique (et même de la sophistique) dans la construction de l'édifice grec ; puis la mesure et la simplicité que révèlent les productions de l'architecture hellénique*. Ces
nade à deux étages, n'avoir d'autre objet que d'atténuer et d'assourdir rimpression qu'il a volontairement cherchée. » L'auteur ajoute qu'on croirait voir une vaste colonna,de en ' deux sections, et il en conclut que, si l'idée de dédoublement subsiste, du moins s'efîace-t-elle dans la forme. Nous préférons l'opinion de Lotze : le dédoublement fait perdre à la colonnade cette simplicité, cette unité d'action qui en fait la beauté. D'ailleurs, même si l'on n'admet pas que la colonne végétale (telle qu'on la trouve dans le style égyptien cf. Hegel, Coui'i* d'Esthétique^ IIP partie, I, 2) soit la forme primitive de ia colonne, on ne saurait accepter que celle-ci n'ait pas pour base le sol même.
Cf. Boutmy, op. rit.^ p
2. Ces deux caractères ontété fort bien établis par M. Boutmy. Comme le remarque cet auteur, on croit, de nos jours, que le génie doit être intuitif et que, s'il raisonne, il n'est plus qiie du simple talent: pourtant, dît-il, on ne saurait nier la beauté (les œuvres raisonnées d'Ictinus et de Mnésiclès. En effet, « la substitution du procédé logique au procédé intuitif
lacunes n'existeraient pas chez Lotze, s'il eût tenu compte de Tinfluence du milieu et du moment, car c'est de cette influence que dépend cette double caracferistique.
a été 1 œuvre caractéristique de la Grèce, en tant qu'opposée h rOrient. . . L'omniprésence, la présence en excès de la déduction sont le caractère commun de toutes les branches du développement spirituel en Grèce... Le Parthénon, le plus parfait des édifices, eki une superposition de syllogismes. On peut écrire à la base du fronton: Nul n'entre ici, s'il n'est dialecti^ cien ». L'esprit logique peut donc être considéré, dans l'architecture grecque, comme le plus important des principes plastiques : c'est, en somme, l'art de subordonner, qui, appliqué k la construction de l'édifice, devient l'art de composer. (Cf. PJnlos. de VAi'vhit. en Grève, p. 127-133).
Mais l'architecture grecque passe bientôt de la. dialectf'qfte à la .sophistique. En effet, il n'y pas, en réalité, dans Tédifice grec, de lignes vraiment droites; il en résulte une impression d'élasticité, « de fermeté vivante et souple », qui produit un puissant effet; ainsi, l'on trouve souvent dans cette architecture ce que M. Boutmy appelle la contradiction précentice : par exemple, les cariatides sont légèrement infléchies en arrière dans leur partie supérieure, pour contrebalancer l'idée d'une chute possible en avant ; de même, bien que l'entablement semble être horizontal, il est plus élevé au milieu que vers les extrémités, c'est-à-dire forme une courbe, et parla délivre le spectateur de toute crainte au sujet de la possibilité d'un affaissement dans la partie centrale. A ce propos, M. Boutmy cite une pensée de Delacroix, recueillie sur les carnets du grand peintre : « Il y a des lignes qui sont un monstre : la ligne droite, la serpentine régulière, surtout deux parallèles. Quand l'homme en établit, les éléments les rongent. Les lignes régulières ne sont que dans le cerveau de l'homme. De là, le eharme des choses anciennes et ruinées; la ruine rapproche Fobjet de la nature» {ibid., 113-114, 133-134).
De plus, contrairement aux Gothiques, les Grecs sont des puristes en architecture (tout aussi bien qu'en musique, où ils professaient un purisme à outrance). « Un monument, comme le Parthénon, dit M. Boutmy, c'est un cristal, et un cristal de l'espèce la plussimple, c'est-à-dire d'une génération facile à déterminer. » En effet, on peut noter la simplicité de rarclir-
Lotze explique ensuite avec beaucoup de clarté et d'exactitude la transition du style grec au style de la voûte (Gewôlbstf/l), «Le style de la voûte, dit-il (Grdz.y § 50), unit par des arcades les piliers de soutien et pose la charge sur ce système.
» Comme l'origine des deux arcs dans les fines colonnes sans division n'est vraiment pas sensible, on a abandonné cette première tentative, et pensé à attri-. buer à la masse des murailles la valeur réelle de corps du bâtiment, de sorte que, grâce à des lignes de division, celui-ci se partage, en dehors de ses masses inorganisées, en des piliers d'élévation qui apparaissent, grâce à une ornementation convenable, à la fois comme dépendant de ce corps et comme en étant des parties
trave et de la colonne, l'absence à peu près totale de courbes (contrairement à ce qui existe dans le style gothique et le style arabe), enfin «la silhouette géométrique, pour ainsi dire minérale » du temple grec. C'est cette franchise de jet, cette simplicité de tracé qui produisent la beauté du galbe. En effet, « la colonnade grecque, dit M. Boutmy, offre sans interruption, et à temps égaux, l'image répétée d'une même idée : la tension dans le sens vertical ». D'ailleurs, il y a encore verticalité dans l'ornementation de la colonne ; cette ornementation ne constitue donc qu'un simple renforcement de l'impression. Le Grec, en effet, évite les dissonances en architecture; il préfère même l'unisson k l'harmonie de sons variés.Il n'utilise que peu d'ornementations (oves et fers de lance, feuilles d'eau, palmettes, tresse grecque) et les plus simples possible ; d'ailleurs, elles ne prennent jamais place dans les grandes surfaces qui ^toujours, restent nues (contrairement à la gaufrure universelle du style arabe, et aux statues que le style gothique place dans les murailles) ; l'ornementation, dans le style grec, ne peut servir que comme limite. D'autre part, l'ombre y est toujours d'une seule venue : on n'y trouve jamais d'ombres partielles, jamais de ces « espiègleries de lumière » chères aux Hollandais, dont l'œil était habitué aux effets du clair-obscur. Quant à Tadmis-
privilégiées. La possibilité de faire sortir de ce corps massif, des arcs s'élevant à chaque hauteur et dans •chaque direction, facilite pour ce style la combinaison de nombreuses constructions particulières de hauteur •différente, et permet à leur espace intérieur et à leur perspective toute variété dans le plan. »
Lotze distingue dans le style de la voûte les deux ;grandes subdivisions généralement admises : le style roman et le style gothique,
« Le style roman (style du plein-cintre), dit Lotze {Grdz,, § 50), par la vaste masse des murs qui constituent les panneaux, par les piliers légèrement en saillie, par les arcs simples et larges, un peu nombreux, qui soutiennent les toits inarticulés en passant •de pilier en pilier, par la formation claire et signiôca-
sion de la polychromie, elle s'explique, suivafit M. Boutmy, par une tolérance spéciale de Voptique naturelle des Grecs pour le choc des couleurs, tolérance qui lui faisait défaut en •ce qui concerne la complexité linéaire {ibicL, p. 95-102).
Enfin, U faut reconnaître chez les Hellènes une «exquise rae- :sure»;le paysage si simple qui les entourait était d'ailleurs pour eux une véritable « école de tempérance». Aussi n'ont-ils pas sacrifié la proportion à la dimension; ils ont été les premiers à •s'apercevoir que la puissance de l'impression n'est pas absolument en raison de la grandeur mathématique. « Combien le Parthénon, presque deux fois moins haut que la Madeleine, n'est- »fl pas plus noble que cette pédante imitation du temple grecl L'une des plus grandes découvertes delà Grèce dans les arts, a •été cette substitution du comparatif au positif . «Et M. Boutmy, explique cette mesure et ce goût de la simplicité par ce fait 'que le Grec a, pour la sensation, une puissance de vibration •et une subtilité extraordinaires {en effet, jusqu'à Cléon, les Grecs ignorèrent le geste oratoire ; de même au théâtre, le .geste ne fut introduit que très tard; ibicl.^ p. 103-110).
Ces excellentes remarques de M. Boutmy nous paraissent -constituer un complément nécessaire aux indications de Lotze.
tive de la corniche du toit, surtout par une distribution agréable de l'ensemble en masses principales distinctes, par l'ornementation bien appropriée à Vaide de pleins-cintres et de leurs combinarisons, par Tindication du cercle dans la clôture polygonale du chœur^ dans les dômes médians, dans les tours des églises, etc., ce style, disons nous, donne l'impression de l'équilibre entre les forces vivement ascendantes et la charge. »
Lotze, à notre avis, commet une erreur en déclarant que le style roman donne l'impression d'un équilibre entre les deux forces opposées : ne manifeste-t-il pas, au contraire, une prépondérance de la charge sur les forces ascensionnelles? Il nous produit, en effet, comme une impression d'écrasement. C'est plutôt, à vrai dire, dans le style grec qu'apparaît cet équilibre, et c'est de là, sans doute, que provient cet aspect de majestueuse sérénité que possèdent les monuments de l'architecture grecque.
Mais, par contre, Lotze a fort bien compris en quoi consistait l'originalité de l'architecture ogivale.
(( Le str/le gothique, dit-il en effet (ibid.), manifesta une prépondérance évidente des forces ascendantes sur la pression ; sans doute, cela tient déjà en partie à ce que les dimensions en hauteur surpassent toujours la largeur; ce fait est visible dans les o//ives, dans lespignons triangulaires aigus, dans les petites tours ou pinacles par lesquelles se terminent les contre-forts, largement en saillie, des piliers, et qui, toutes, ou bien brisent les lignes horizontales qui expriment le poids agissant en sens contraire, ou bien, en tant qu elles se terminent à diverses hauteurs, représentent une grande diversité de forces, dont chacune, pour s'élever elle-
même au-dessus des autres, agit avec plus d'ardeur. Cette même impression est encore accrue à l'intérieur par la grande distribution des piliers de soutien en faisceaux distincts, qui s'élèvent en nervures de soutieh\ et s'étendent ensuite en un réseau ramifié au sein duquel disparait la charge, c'est-à-dire l'étendue du toit, que divisent en outre des calottes voûtées qui s'entrecoupent mutuellement. Par cette formation génér raie des piliers, et par leur renforcement qui s'ensuit, la masse des murs, très divisée aussi à l'extérieur par des saillies, s'efface de nouveau complètement, et l'ensemble (avec sa distribution bien connue : la façade et ses tours, le dôme sur la quadrature, le polygone qui entoure le chœur, les galeries des nefs latérales, etc) donne l'impression, non pas tant de l'unité d'un organisme, que d'une vie en commun à laquelle participe^ raient de très nombreux organismes particuliers semblables, mais possédant une force vitale très variée. »
Nous ne pouvons qu'approuver et confirmer ces remarques de Lotze, tout en regrettant qu'elles soient basées sur un fondement métaphysique tout à fait invérifiable. Lotze, en peu de mots, résume philosophi* quement ce que 1-e ro.mantisme a développé en d'innombrables ouvrages.
Après quelques brèves indications sur les styles décoratifs^ ((( style de la Renaissance, dérivé des pro^
Autrement dit, meneauœ
2. Les styles cfécorati/n^ suivant Lotze, se distinguent des grands styles co/i^trurii/s, en ce qu'ils ne possèdent pas un principe archi tectonique rationnel et ne peuvent répondre à toutes les obligations suprêmes de l'œuvre d'art; « pourtant, ils produisent une impression agréable et caractéristique, soit par
portions antiques et d'éléments formels spéciaux ; style de constructions mauresques ' ; style rococo tout à fait capricieux, jouant avec la signification architectonique, et exprimant, tantôt avec. grâce, tantôt avec fadeur, la fantaisie subjective »), (cf. Grdjs,, § 51), Lotze termine par une excellente étude sur la construction privée, qu'il rattache aux styles décoratifs :
« La maison, dit-il (ibid.), pour répondre aux besoins de la vie, ne doit pas être en soi un organisme, comme l'est une construction monumentale, mais bien rester un abri qui, sans originalité, doit seulement chercher à exprimer par l'agrément des formes eCàe la décora tion, les dispositions dominantes de l'époque.
» La maison, appropriée aux nombreuses petites fins de la vie journalière, ne peut pas, de par son essence, représenter en soi les formes pures (liées seulement par des conditions esthétiques ou techniques) des grande styles de construction. C'est pourquoi, aux époques où ceux-ci régnaient, les constructions privées ne leur ont emprunté que tout au plus l'ornementation extérieure. Elles portent la livrée du style dominant, mais non sa marque. Les anciens Grecs n'ont pas habité dans des temples, ni les Allemands du moyen âge dans des cathédrales romanes ou gothiques. Il suffît que la" maison révèle par son extérieur le bien-être intérieur
la singularité de l'ornementation, soit par des formes spéciales privilégiées, soit enfin par des considérations nullement architectoniques» (Cf. Grd^.y § 51).
1. « Le style mauresque, dit Lotze [IhUL], n'est pas, à proprement parler, un style de construction, mais bien un style de jardinier-paysagiste, les colonnes inclinées vers l'extérieur {rappelant l'antique construction des tentes) semblent plutôt soutenir des tapis que porter de lourdes charges. »
qu'elle doit contenir. De nos jours (avec les besoins très nombreux, reposant en partie sur des raisons tout à fait subjectives, besoins qui exigent aussi des tenues de maisons différentes), le rococo, débarrassé de ce qu'il a de superflu, est le style qui convient le mieux, si Ton accorde encore quelque valeqr à la beauté archi tectonique à côté des fins purement pratiques. »
Cette étude sur l'architecture, malgré quelques lacunes et certaines erreurs de détail, nous paraît des plus intéressantes, et même, à notre avis, certains passages constituent des chefs-d'œuvre en matière de philosophie de l'art.
Sculpture
Lotze s'efforce tout d'abord de déterminer l'origine et le rôle de la sculpture :
(( Si la sculpture, dit-il, a eu pour origine un naïf instinct d'imitation, il est pourtant certain que cet instinct avait pour point de départ un intérêt inspiré par l'unité qui apparaît dans la forme vivante entre l'intérieur intellectuel et l'apparence corporelle; car cet instinct tend d'habitude à la reproduction de l'être vivant, plutôt qu'à celle de la simple forme inanimée.
)) Le rôle de la sculpture consisté donc, à notre avis, dans la représentation en un même individu de la pénétration réciproque de l'organisation corporelle et de la vie intellectuelle, représentation telle que le corps ne se contente pas d'obéir passivement, comme un
simple outil matériel, à une impulsion de la part de l'esprit, mais apparaît dans toute sa structure comme Texpression complète de la vie intellectuelle totale de l'individu » (Grdz,, § 52).
Lotze se montre donc dès maintenant, contrairement à Winckelmann, tout à fait hostile à la plastique grecque, qui tenait' compte exclusivement de la beauté des formes.
Procédant ensuite (Grdz., § 53) à une première détermination, vague et générale, de ce que la sculpture se propose de représenter, il déclare que, la matière employée par cet art (que ce soit le marbre ou l'airain) étant durable, sinon éternelle, la sculpture ne doit pas représenter ce qui est purement caractéristique, mais bien « placer son but suprême dans la représentation de caractères idéaux, ou plutôt dans celle de leur apparence sensible ». A notre avis, en effet, l'art en dehors de ce domaine ne pourra créer que des œuvres secondaires^ .
D'autre part, il faut remarquer, avec Lotze, que l'essentiel, pour la sculpture, ce n'est pas l'action, mais bien la figure qui agit. (( Ce qui échoit ici à la sculpture, dit-il, c'est la représentation de la manière dont la vie intellectuelle de la figure s'extériorise dans l'action qui lui en donne l'occasion, ou bien de la manière dont cette action, ce phénomène réagit sur l'esprit de la figure et est accepté par lui )) (Grdz,, § 5).
En effet, une action bien déterminée permettrait au spectateur de croire que, seule, elle est susceptible
Cf. Aégel, Cours (rKsthciifjuo, IIP partie, II
d'émouvoir le personna^e\ «Donc, en général, la figure ne doit pas être seulement un simple support de V action^ mais il ne doit se produire d'action que dans la mesure où la figure trouve l'occasion de manifester comme un exemple son aptitude remarquable et variée à exprimer rintellectuel. »
11 convient donc d'étudier avant tout la figure, c'està-dire le personnage que veut représenter la sculpture. Mais auparavant il reste encore une remarque à faire au sujet de l'action : dans la sculpture, il faut, en effet, pour renforcer l'impression, que l'action « hypertrophie pour ainsi dire, le corps conformément à la signification qui est propre à celui-ci et l'idéalise dans le sens de ses proportions particulières ». La sculpture ne peut, en effet, comme la peinture et la poésie, prendre un sujet normal et l'idéaliser, en lui donnant un certain cadre, un certain entourage [Umgehung], Et, ajoute Lotze (Grdz., § 56), (( si ce fait (l'idéalisation du corps par l'action) se produit dans la représentation, il faut que l'on connaisse cette direction même des proportions dans laquelle repose l'idéal naturel de la forme humaine, ou les points sur lesquels repose la beauté de celle-ci. Et l'on voit bientôt que cette beauté,
1. On trouve des remarques analogues chez Hegel: le fond de la représentation sculpturale, suivant lui, est l'incarnation de l'esprit dans la forme corporelle ; elle montre VhuU ri dualité spirituelle dans son essence, avec son caractare général, universel; la partie substantielle^ vraie, du caractère (et non l'accidentel, le passager). La sculpture ne doit donc pas représenter des aspects trop particuliers. D'autre part, ce n'est pas comme l'entendaient Gall et Lavater qu'il lui faut chercher à révéler l'intime pénétration du physique et du mental {Cf. Cours d'Esthétique^ IIP partie, II).
si elle était perçue simplement comme beauté de formes, ne serait, à proprement parler, qu'inférieure*, et que sa valeur infinie repose seulement sur la fidélité aveclaquelle ses contours, simples pour le moment, dépourvus de tout éclat et de toute couleur, réfléchissent l'activité intellectuejle interne et ses nuances les plus fines ».
Nous sommes ainsi amenés à l'étude spéciale de la forme humaine. Lotze débute par un« sorte de parallèle entre la structure de l'homme et celle de l'animal : il en conclut à la supériorité esthétique de là forme humaine, grâce à l'heureuse connexion de ses divers éléments, et à l'aspect moins mécanique des mouvements humains. Il ajoute que ce serait idéalise!' d'une manière inexacte que de représenter exclusivement la vie jeune, le corps dans sa pleine floraison ; la vieillesse et la première enfance sont bien des stades de vie imparfaite, mais on peut cependant y trouver certaines manifestations tout particulièrement caractéristiques de la vie intellectuelle. « Ainsi l'apparence du vieillard exprime, d'une façon beaucoup plus naturelle que la forme non complètement développée, la supériorité d'une vie intellectuelle entièrement accomplie, dans une diversité de traits pleins de signification. Les débuts de la vie intellectuelle offrent sans doute, chez l'enfant et l'adolescent, une foule d'exemples naïfs et gracieux de cette harmonie entre le corps et l'âme, exemples qui, dans la suite, ne se manifestent
1. Cf. Lotze, Gnh., § 30; Mikrokosmus, II, p. 95; GescfK lier .>Esth., 89-92.
p^us avec autant d'expression, quand cette harmonie est réalisée de toute part^ » (Grdjs., §"58).
Toutes ces observations de Lotze nous semblent justes; il les fait d'ailleurs suivre d'excellentes remarques sur la position de la statue, et nous nous contenterons ici de citer Lotze intégralement, car il semble qu'il n'y ait à faire aucun changement à cet exposé :
« La position de la figure, dit-il en. e^et (Grdz,, § 59), doit toujours avoir pour but principal démontrer toute la souplesse avec laquelle non seulement le corps obéit à l'impulsion intellectuelle, ruais avec laquelle aussi chaque partie spéciale contrebalance le déplacement d'une autre par une déviation opposée convenable (tension ou relâchement): ainsi le corps apparaît comme un système doué de sensibilité extérieure et d'élasticité, se tenant lui-même en équilibre, et entre les parties duquel règne une entente réciproque en ce qui concerne leurs situations. — Une action très frappante, répondant à un but tout à fait déterminé, ne montrerait cette excellence qu'à un seul point de vue : par rapport à ce but. Une attitude d'une signification beaucoup moindre, ne consistant peut-être qu'en un
1. « De plus, ajoute Lotze (i6td.),dans la sculpture, on prend toujours pour idéal le profil caucasique. C'est tout naturel, car, h l'origine, le sculpture grecque s'en est tenue à la reproduction des formes de visage et de corps propres aux Grecs, et les a idéalisées. Mais l'imitation de la forme antique de la lête ne doit pas en être pour cela conseillée. On n'a pas encore essayé de représenter dans la sculpture des formes de tête empruntées à d'autres races, et habilement idéalisées; pourtant, cette idée n'est pas à rejeter sans examen. »
Bien qu'il y ait évidemment relativité ethnique du beau, cette remarque ne nous parait pas devoir être prise en considération.
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déplacement facile et commode en dehors d'une position symétrique sans signification aucune, fait apparaître une diversité beaucoup plus grande de compensations réciproques de ce genre.
)) La position doit, en dehors de cela, être belle au point de vue pictural; son contour ne doit pas répondre à un schéma géométrique pas trop rationnel, les membres ne doivent par être disposés parallèlement, ils ne doivent pas sans utilité s'éloigner beaucoup du corps, ni surtout former des angles, mais bien exé- «uter un mouvement progressif ' ; en effet, tous ces mouvements que Ton vient de réprouver n'appartiennent déjà pas en eux-mêmes au corps humain ; et lorsqu'ils sont nécessaires en vue de fins spéciales, il vaut mieux ne pas représenter ces fins, qu'être ici fidèle à la nature.
» Enfin, la position devra être susceptible de subsister durant un certain temps; et toutes les- représentations de mouvements que le. corps ne peut exécuter que momentanément' né sont pas, à proprement parler, des sujets pour la sculpture, dont tout le travail d'édification manifeste une tendance perpétuelle à représenter ce qui possède une existence et une valeur éternelles'. »
1. « Il faut donc éviter toutes les positions de poteaux indicateurs ou télégraphiques. La représentation plastique de la crucifixion du Christ, au point de vue purement esthétique, est très périlleuse. Pour remédier autant que possible à ce défaut esthétique (extension des bras, etc.), les meilleurs artistes lui ont, d'habitude, courbé les bras et les jambes. »
2. '< A ce point de vue, on peut critiquer par exemple le Mercure colant de Giovanni de Bologna. »
3. Et Lotze en déduit les considérations suivantes: «Il serait
Lotze estime que toutes ces obligations sont remplies le mieux possible par le jeu de draperies (Cf. Grdz,, § 60). Mais encore faut-il que ce soit un jeu de draperies totit à fait dépourvu de formes (tel que l'enten-
très favorable à la sculpture de s'astreindre à ne représenter par de tels mouvements tout à fait mesurés qu'un caractère eonstant et individuel de l'esprit, une caractéristique stable. En ce sens, le stylo élecé de la sculpture grecque (cf. Winckmann, Gesch. cl. Kunsty 1. 8) a créé une série de types idéaux qui expriment extérieurement, aussi complètement que possible, sans fracas et même sans mouvement, la profondeur d'une caractéristique significative.
» Cependant rien n'empêche de donner une valeur esthétique aux mouvements de l'âme, à ses affections qui proviennent d'une action réciproque en tre . elle et le monde extérieur. Mais la sculpture, en tant qu'art monumental, ne devra pas représenter des affections qui, n'étant que le stade dernier et suprême du mouvement, ne peuvent durer qu'un instant. Et comme par suite de l'absence des circonstances extérieures qui l'expliqueraient, la sculpture ne peut pas montrer d'une façon toujours évidente la raison d'une affection de l'âme, du moins dans ces statues individuelles, elle ne devra choisir que les affections qui sont compréhensibles en soi par tout le monde » [Grds., §61).
Aussi Lotze déclare-t-il que les actions historiques et les actions passionnelles sont également défavorables à la sculpture, les premières, parce qu'on ne peut représenter la totalité des circonstances qui, seules, expliqueraient leur signification historique, les secondes parce qu'elles troublent, sans fondement, la pureté esthétique des formes (c'est cette dernière observation que Winckelmann généralisait par trop on repoussant môme les simples jeux de physionomie).
« Enfin^ dit Lotze, tout mouvement qui impliquerait un rapport manifeste entre le personnage et le monde réel, doit être évité. Sa vraie patrie, avec laquelle nous pouvons le croire en rapport intime, c'est le monde également monumental de l'architecture et surtout le paysage. Au contraire, représenter une statue comme étant en rapport réciproque avec les hommes, ce serait s'opposer au charme universel de la sculpture, à cette vie intime de la pierre, autrement dit, à cette pétrification de la vie » [ibid.)^
daient les Grecs), qui permette « à chaque individualité d'agir librement et conformément à son tempéramenty et ne rende -pas nécessaires, comme le fait le nôtre, des méthodes très précises d'habillement et de déshabillement ». La draperie ne peut servir qu'en ce qui concerne les statues de personnages historiques ; d'ailleurs, elle leur est nécessaire, car la représentation du reste du corps serait (( inutile et indécente » ; la draperie, au contraire, peut renforcer par la manière dont ses plis sont jetés, l'expression de certaines caractéristiques intellectuelles que le corps est capable de manifester, par exemple grâce à son attitude. Au fond,, la draperie n'est donc que « la partie du monde extérieur la plus proche dans laquelle s'empreint le caractère propre de la figure, de m-ème que dans l'habitation, etc. )).
Lotze estime que le cercle mythologique antique a parfaitement satisfait à toutes ces obligations qui s'imposent à la sculpture'. Néanmoins, il reconnaît que la sculpture chrétienne, bien que ses innombrables productions le cèdent de beaucoup aux chefs-d'œuvre de l'antiquité en ce qui concerne la beauté des formes, la compréhension de la structure du corps, l'habileté de la facture, et surtout la valeur de la matière employée, a constitué, par là justement, un style tout à fait nouveau.
(( Pour l'antiquité, dit-il, en poursuivant son paral-
1. Lotze fait remarquer {Grch., § 62) que ces obligations ne sont pas applicables avec la môme sévérité au bas-relief, « car celui-ci, grâce à son fond unissant les figures, et grâce aux circonstances qu'on y peut représenter, permet d'exprimer beaucoup de choses impossibles à exprimer d'ordinaire ».
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lêlo^ c'est dans la beauté des formes et dans Tincar nation la plus complète de l'esprit que rôisîdait le plus haut but plastique. On eherchait toujours à représenter Ja vie, et ce à quoi la nature favorable a destiné la forme vivante. L'art chrétien est allé beaucoup plus loin en ce qui concerne le sacrifice du corporel au spirituel; il en est arrivé à représenter surtout la uiort et non la vie; et, danstouf^^ sey bons ouvrages, s*éxprîme surtout leffort de montrer ce que la forme vivante a fait d elle-même rl'indestructibilité de son désir mélan^ €olique, le mérite de son dévouement. Le domaine de la représentation pour cet art était visiblement beaucoup plus restreint que pour 1 art antique; mais c esta peine si l'on peut nier que, précisément, ee que représente l'art chrétien manquait à lart antique, et que, malgré tout, il y a réellement dans celui-là un fond d'une réelle grandeur et d'une réelle valeur » {Grdz., § 62}, On peut comparer ces appréciations de Lot^e sur le développement historique de la sculpture, ace que dit, avec moins de justesse, Hégel( Co^erj? (PEsth . ,11 F^ partie^ II, 3), au sujet de lart chrétien. « Le recueillement de rame, la souffrance morale, les tourments du corps et de l'esprit, le martyre et la pénitence, la mort et la résurrection, la profondeur mystique, l'amour et les élans du cœur ne sont nullement propres à être représentés par la sculpture, qui veut lecalme, la sérônifc de l'esprit, et, dans l'expression, Tharmonie des formes, m A notre avis, s'il est vrai, comme le dît Hegel, que la Renaissance soit revenue au vrai principe de la sculpture en imitant les belles formes de lart grec, il n'en faut pas moins réserver, à côté de la statuaire grecque, une place (inférieure, nous l'avouons) à lart chrétien,
car celui-ci la mérite par toute sa valeur expressive. L opinion de Lotze nous paraît donc plus juste que le purisme à outrance de Winckelmann et de Hegel.
Enfin Lotze termine par d'excellentes et non moins justes remarques sur la sculpture contemporaine :
(c De nos jours, dit-il (Grdz,, § 62), la sculpture a, pris un essor considérable, au point de vue technique. Mais quelles devraient être maintenant ses obligations ?
» Ses productions les plus habituelles sont les monuments de personnages historiques célèbres. Mais, par exemple, la statue de Lessing, par Rietschel, et son monument de Schiller et de Goethe pourraient aussi être parfaits dans leur genre; pourtant ils ne sont rien de plus que des ouvrages comparables, de loin seulement, aux statues des dieux dans le style élevé de Tartgrec.
)) Mais, qu'y faire? Nous ne pouvons pas revenir à la nudité des antiques statues de dieux. Nous ne pourrions exposer une Junon nue, ni dans nos églises, ni sur nos places publiques, ni en aucun autre lieu public» sinon dans un musée \
» Mais, qui force notre plastique à reprendre toujours pour ses productions la forme dans laquelle ce que le présent a d'inférieur à l'antiquité se fait surtout valoir : la forme de l'individu isolé?
» Avec ces statues d'individus jsolés, nous ne pouvons rien faire de bon. Notre plastique peut et doit modifier le sens général de sa production, et le placer
1. « Le règne de la sculpture est fini, a dit Renan, le jour où l'on cesse d'aller à demi nu. L'épopée disparaît avec l'âge de l'héroïsme individuel;, il n'y a pas d'épopée avec l'artil-' lerie. »-
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dans la représentation de situations significatives k. l'aide de groupes de figures plus considérables. Dans^ leur ensemble, ces grands groupes de figures habilléesdonnent, par exemple, la possibilité d'exprimer la signification et la caractéristique propres à toute uneépoque. Il faudrait cependant éviter ici de tomber dans l'exagération et la bizarrerie.
)) L'amour de notre époque pour la représentationplastique d'hommes éminents, appartenant au mondeintellectuel, et même, en particulier, au monde scientifique, aurait bien besoin d'être épuré et limité. Engénéral, ces personnages ne sont pas des sujets convenant à la plastique (à condition toutefois de faire^ exception pour les bustes). Et c'est une façon bizarre de les honorer, que de les planter sous un socle avecle « tout ce qu'il faut pour écrire,» traditionnel. »
Ces conclusions de Lotze en faveur du groupement de personnages nous paraissent tout à fait erronées, le procédé constituerait une sorte d'art hybride, assez proche de la peinture, bien que plus proche encore de la sculpture. D'ailleurs, l'impossibilité de donner à ce» figures r « entourage » qui leur conviendrait est une objection à cette conception de Lotze : on ne voit pas. trop un de ces groupes se détacher sur un fond constitué par les habitations modernes, ni même sur un: fond de feuillage. Mieux vaut encore, à notre avis, Ist statue conventionnelle, telle qu'on en érige en l'honneur des célébrités contemporaines, bien que nous conve^ nions avec Lotze que le buste (et surtout -le buste entièrement nu) est préférable à ces personnages cachant leurs formes inesthétiques sous une redingote
plus ou moins flottante ou se drapant dans le vaste manteau des romantiques.
A part ces réserves, l'étude de Lotze sur la sculpture nous paraît encore supérieure à son étude sur l'architecture. Elle est très complète, très précise et généralement assez exacte ; enfin elle a l'incontestable avantage de ne reposer sur aucune théorie métaphysique.
§ IV Peinture
Lotze considère la peinture comme un art plus élevé que la sculpture. Déjà Hegel était du même avis : les deux philosophes obéissent, en effet, à des considérations analogues, sinon identiques. Il nous semble donc intéressant pour notre sujet d'exposer les raisons par lesquelles Hegel cherche à justifier son opinion.
Dans la peinture, suivant Hegel (Cours d'Estk.y III® partie, 111,1), l'art s'élève à un plus haut degré de spiritualité que dans l'architecture : en effet, il abandonne les trois dimensions, la forme plastique, et leur substitue « l'apparence sensible créée par l'esprit » ; il y a donc là un progrès réel dans le sens de l'abstraction : la sculpture fait déjà abstraction de la couleur, mais la peinture néglige même une des dimensions, remplace l'étendue réelle par une surface plane, et de plus l'élément positif qu'elle emploie surtout, la couleur^ est elle-même d'origine immatérielle, puisqu'elle se rat-
tache à la lumière, laquelle diffère nettement de la matière pesante \
Lotze n'admettait pas, évidemment, tout ce qu'il y a d'inexact et de subtil dans ces considérations de Hegel. Néanmoins, il reconnaissait le principe général suivant lequel la peinture est un art déjà plus spiritualiste que la sculpture.
Il débute par une brève étude sur la peinture décorative :
« La peinture, dit-il, apparaît dans la décoration commeunartde la beautélibre,n'occupant l'imagination que par un jeu de formes et par un jeu de couleurs. D'une part, elle fait ressortir les limitations de surfaces plus grandes à l'aide de lignes qui correspondent aux forces agissant en ces surfaces, puis elle donne surtout pour siège à une ornementation plus significative le point angulaire, comme la moyenne de plusieurs directions ; d'autre part, elle décore les surfaces mêmes, et cela le plus heureusement possible, soitqu'elle emplisse toute l'étendue de ces surfaces par la répétition incessante d'un élément formel, conforme à la règle, en lignes rigides ou sinueuses, soit qu'elle fasse de la plus grande partie de ces surfaces un fond tout à fait libre, ou recouvre seulement des points particuliers donnés
1. II y a évidemment de nombreuses erreurs dans ces remarques de Hegel, surtout en ce qui concerne l'immatérialité de la couleur et de la lumière. Et nous trouvons également qu'il a tort de vouloir opposer la sculpture en tant qu'art païen proprement dit à la peinture qui serait une manifestation du spiritualisme chrétien, de l'esprit prenant conscience de luimême, de son essence divine, de ses destinées immortelles, et concevant Dieu comme esprit pur et infini (cf. Cours d'Esth., ibid.].
à Taide d'ornements en étroit rapport les uns avec les autres et plus significatifs. »
Lotze ajoute encore que, dans la décoration, on ne saurait tolérer un dessin dont les éléments seraient dispersés et sans rapports réciproques.
Ces considérations sont exactes, mais un peu trop superficielles. Ne pourrait-on pas établir au sujet de cette beauté (purement formelle, à notre avis), certaines règles, dont l'universalité, nous l'avouons, serait fort contestable^ ?
Lotze passe ensuite à l'étude de la peinture de paysage*.
a Dans la peinture de paysage, dit-il (Grdz., § 64), la tendance quelque peu exagérée à représenter, non' pas la beauté de formes de la contrée, mais bien l'action mystérieuse et inconnue de l'esprit de la nature, a conduit à une préférence pour les formes sauvages extraordinaires et rudes, dans lesquelles les puissantes forces de la nature, qui ne paraissent pas harmonisées Tune avec l'autre, se combattent plutôt qu'elles ne fondent un résultat stable et défini.
» Ce qu'il y a de bon dans ce que cette tendance romantique a mis en relief, c'est que nous devons consi-
1. Surtout en ce qui concerne le coloris: les Méridionaux supportent mieux que les peuples du Nord le choc des couleurs vives. C'est là une affaire de climat et d'habitude.
On peut remarquer à ce sujet que Lotze {Grdz.^ § 63) déclare abandonner aux doctrines de l'avenir la théorie très discutée de l'harmonie des couleurs.
2. On peut remarquer que Lotze, en ce qui concerne les subdivisions de chaque art particulier, applique -aussi le principe de sa classification des arts. Ce fait est visible surtout dans le chapitre consacré à la peinture.
dérer comme le point de vue le plus juste celui qui regarde le paysage comme le séjour de la vie intellectuelle. La forme du sol rend possible pour tout ce qui existe une diversité inépuisable du bien-être le plus varié, et des manières de se comporter et de se mouvoir; et ce ne sont pas là simplement des avantages pour la commodité de Thomme; mais, de plus, l'agencement du paysage fournit même à l'inanimé et au végétal la possibilité d'une extension multiple ; c'est par là que nous transportons maintenant, dans les objets mêmes, un sentiment semi-conscient, analogue au sentiment général que nous procurent à nous-mêmes ces diverses sortes de circonstances concomitantes plus ou moins commodes, mystérieuses, claires ou limitées.
)) Quoique par là même nous attribuions aux parties du paysage une jouisssance de la situation qu'elles occupent, cependant notre intérêt pour celui-ci repose toujours, à la vérité, dans ces sentiments que nous éprouvons, ou dont nous prévoyons l'éçlosion, lorsque nous nous transportons dans l'image d'un point à un autre, lorsque nous jouissons de chacune de ces situations, abstraction faite du charme propre aux circonstances concomitantes, et que nous éprouvons du plaisir, grâce aux nouvelles incitations de notre être, par lesquelles nous sommes poussés au mouvement ou au repos. »
En somme, la théorie de Lotze, bien qu'elle soit exposée peu nettement, est exacte. On peut, en effet, distinguer deux éléments dans l'impression qu'une peinture de paysage produit sur nous : d'abord, ce plaisir esthétique général que provoque en nous le jeu
de nos facultés, et surtout le rappel d'innombrables souvenirs ; puis, un sentiment tout à fait spécial (qui rentre, à vrai dire, dans les données du premier élément) que nous procurerait aussi le paysage réel luimême : c'est pour nous le sentiment de la vie intime de la nature (et nous entendons par là ce que Lotze appelle l'action mystérieuse de l'esprit de la nature), ce sentiment qui, interprété scientifiquement et philosophiquement par la raison, poétiquement par Timagination, a donné naissance à une véritable doctrine : le panthéisme ^
Mais nous sommes d'accord avec Lotze, lorsqu'il dit que la peinture de paysage ne doit pas négliger les questions de beauté formelle pour s'occuper exclusive^ ment de cette beauté expressive. Nous croyons, en effet, que ces deux éléments sont inséparables et que le
1. En ce qui concerne l'historique de la peinture de paysag^ (GrcU., § 64), nous ne croyons pas avec Lotze que «la peinture de paysage moderne soit le développement des accessoires de la peinture religieuse du moyen âge, qui (cf. § 69) répondent au besoin de créer pour les ligures sacrées un entourage, et en particulier un fond, tel surtout qu'il place (comme dans le mode de représentation admis du fond d'or) le spectateur dans la disposition convenable, c'est-à-dire qu'il signifie et exprime la grandeur de la souveraineté divine, et l'universelle suprématie du Christ, de Dieu (on voit alors, amassées en un espace étroit, toutes les choses possibles, villes, montagnes, torrents, la nature entière en abrégé) ».
Ce qu'il y a d'exact, dans ces remarques de Lotze, c'est que « vers l'an 1500, on se mit à représenter des paysages indépendants (non plus seulement comme fonds). L'intérêt qu'on a pris à la beauté des paysages, et l'intelligence qu'on en a eue ne se sont développés que peu à peu. Pétrarque ou Dante doit être le premier qui ait gravi une montagne simplement pour jouir du point de vue » (Cf. Woltmann et Wœrmann, Geschichte der Malerei, Leipzig, 1879, I et II).
sentiment dont nous parlions tout à l'heure est fondé lui-même par la beauté formelle du site\
De même que certains assemblages de sons, de formes musicales, éveillent toujours en nous le même sentiment', n'est-il pas permis de supposer que l'impression produite par le paysage dépend de certains rapports formels? Si donc la peinture veut produire cette même impression, il lui faudra tout d'abord s'efforcer de déterminer « d'après nature » les rapports réciproques des divers éléments de paysage qui fondent celle-ci.
C'est pourquoi nous approuvons tout à fait Lotze de procéder à des analyses formelles (assez incomplètes^ en réalité, mais très exactes) en ce qui concerne la peinture de paysage^ Il se.borne, en somme, à déclarer
1. Ce n'est probablement pas l'avis de Lotze, qui préférerait peut-être une explication métaphysique. Pourtant, comme nous allons le voir, il procède aussitôt à des analyses formelles.
2. Un sentiment de mélancolie n'est-il pas inévitablement lié au mode mineur des chants slaves et des mélodies écossaises?
3. Cf. G/y/j., § 65: « ... On doit trouver dans le paysage, dit Lotze, un chemin quelconque, une perspective, ou tout au moins un cours d'eau, un passage de nuages, pour indiquer plus vigoureusement cette connexion avec le reste du monde. Enfin les jeux de lumière, par leur charme de coloration, représentent universellement le lien qui embrasse le tout, en passant d'un point k un autre, avec de multiples réfractions et reflets, et qui unit avec amour tout l'ensemble en une commune nature.
» De plus, la croyance à la réalité du paysage est renforcée par une irrationnalité déterminée de l'ordonnance. A la vérité, l'œil exige un assemblage distinct; cependant les points symétriques du lieu doivent avoir des dispositions non pas semblables, mais bien différentes; de la sorte, pour l'œil du spectateur, un équilibre s'établit dans le partage des masses, mais
qu'elle doit s'astreindre à bien indiquer le rapport entre le site représenté et le reste du monde réel, car c'est là l'unique signification de ce paysage.
Lotze aurait dû pousser plus loin son analyse, car il n'avait en cela qu'à s'inspirer des vues profondes de Hegel. Celui-ci, en effet, lui ouvrait une infinité d'horizons nouveaux par cette simple remarque que l'intérêt de la peinture de paysage provient, au fond, de ce qu'elle nous montre la nature interprétée par l'homme : à l'impression de vitalité intime que produirait déjà le paysage réel chez le spectateur, s'ajoute comme une révélation de la personnalité,' de l'âme de l'artiste (Cf. Cours d'Esth., III« partie, III, 2)\
C'est en ce sens que Lotze aurait pu compléter son excellente étude sur la peinture de paysage.
« Si nous regardons autour de nous, dans la vie, poursuit-il, nous trouvons qu'en ce qui concerne les
non pas grâce à une symétrie proprement dite, qui serait tout à fait étrangère à la nature. Les points principaux du contenu ne doivent pas coïncider avec ceux du lieu, mais bien leur être extérieurs. Ils ne doivent pas se tenir exactement à l'extrémité d'une perspective en ligne droite, mais apparaître moins exactement disposés. Et surtout chaque étendue en ligne droite doit être subordonnée aux échappées sinueuses. Ces contours de l'ensemble doivent de même éviter cette symétrie et ne doivent pas forcer l'œil à descendre à pic en une seule direction, sans lui offrir un point d'appui sur lequel il puisse se reposer. — Aucune diversité d'objets du même genre ne doit fatiguer le regard par une disposition parallèle. » 1. Cette interprétation doit d'ailleurs posséder un certain caractère dinconscience, elle ne doit pas sembler voulue; sinon la peinture tomberait dans des exagérations telles que la minutie puérile, le byzantinisme de certains imitateurs modernes des préraphaélites, ou la manière trop indécise de Puvisde Chavannes et de ses disciples.
bâtiments, les outils, les costumes, la forme humaine même, l'impression produite par la peinture ne donne pas ce qui est, à proprement parler, inaltérable, constant, normal ; la peinture s'attache surtout de préférence à ce dont les formes, en partie par leur délabrement (ruines, loques, etc.), en partie par un certain relief très accentué, éveillent en nous le souvenir d'une situation historique dans laquelle la vie intellectuelle, étant en lutte avec le monde extérieur, en a reçu beaucoup de traces qui subsistent, mais a cherché à se mettre, en quelque sorte, en équilibre avec lui » [Grdz., § ^).
Et Lotze en déduit la définition de la peinture de genre, qui d'après lui consiste à « faire voir comment les circonstances extérieures, la destinée de l'existence, •la richesse ou la pauvreté de l'entourage, etc., impriment dans la forme des traces ineffaçables, mais combien cependant la force de la nature intellectuelle est indestructible, puisque, même dans cette situation défavorable, elle a le pouvoir d'acquérir une sorte de satisfaction, et peut pourtant conserver au moins, sous cette influence, la grandeur qui lui est propre' » (ibid.).
Cette théorie de Lotze, qui se rattache d'ailleurs étroitement à celle de Hegel (cf. Cours d'Esth,, Ill^par-
1. « Seulement, ajoute Lotze, ce processus de connaissance de la valeur humaine donne k la peinture de (jeni-e une plus haute signilication. L'imitation pure et simple de la nature éveillerait en nous, il est vrai, l'idée que précisément la possibilité de représenter d'une façon aussi frappante quelque chosp de commun ou de tout à fait insignifiant donne en même temps à ce sujet un caractère d'élévation, et de plus élève l'âme du spectateur. Pourtant, des tableaux de ce genre nous charmeront une fois par leur technique et, dans la suite, nous laisseront froids. »
tie, III, 2), nous semble très intéressante, mais on n^ peut lui accorder qu'une valeur hypothétique.
Lotze, passant à l'étude de la peinture de genre,, reconnaît avec raison que le domaine en est incommensurable. Il distingue, en effet, à côté de ce genre caractéristique qui, d'après lui, nous montre comment l'esprit humain peut s'accommoder aux circonstances de l'existence', un genre plus général « qui peint les âges typiques de l'existence et les événements qui s'y passent à l'ordinaire »; enfin (( un genre plus élevé, idéal, qui, à la vérité, n'idéalise pas chaque figure particulière, mais fait plutôt voir un mode général de vie et d'existence dans lequel l'esprit d'une époque ou d'un peuple s'est exprimé* ».
Lotze convient (Grc?^., § 67) que cette espèce englobe €n réalité la peinture historique (Geschichtliche Maie rei)^.
Évidemment, dit-il, c'est plutôt à la poésie qu'à la peinture qu'il appartient de représenter les grandes crises historiques. En effet, (( souvent des personnages et des faits historiques, malgré toute leur signification « essentielle », n'en auront aucune en ce qui concerne
1. C'est là ce que l'on entend le plus généralement par peinture de genre.
2. Citons comme exemple de cette dernière forme de la peinture de ce genre les excellents cartons de Chenavard {Le Passage de Rubicon ; V Entrée d'Attila à Rome; lès premiers^ Chrétiens; Louis XIV à Versailles^ etc.), qui étaient destinésà la décoration du Panthéon, et se trouvent actuellement au musée de Lyon.
3. « De laquelle, ajoute Lotze, on exige maintenant une sorte d'intention (Cf. Ernst Guhl, Die neuere geschie/itliche Malerel und die « Academien », Stuttgart, 1848). »
leurs formes apparentes. Nous trouvons ce fait supportable dans la. vie et dans la poésie, parce que nous formons une image totale exacte en l'extrayant d'une multitude innombrable d'aspects successifs. La peinture, au contraire, ne pourrait pas représenter de tel« événements sans risquer de devenir incompréhensible et ennuyeuse » [Ihid,],
Aussi Lotze établit-il comme obligation suprême de la peinture historique le devoir de représenter une action qui, même si le sens historique échappe complètement au spectateur, constitue encore un bon tableau de genre.
Ces considérations de Lotze sur la peinture historique nous semblent irréprochables. Il en est dé même, semble-t-il, en ce qui concerne son étude sur la peinture religieuse.
« hdipeinture religieuse (historische Màlerei)\ dit-W, {Grdz,, §68), qui (contrairement à la peinture historique) traite les (( histoires » sacrées comme appartenant à toute époque, peut prendre pour sujet tout ce que pourrait également représenter la peinture historique. Avant tout, ce domaine tout entier ne peut véritablement être utilisé par la peinture qu'en tant que l'Ancien et le Nouveau-Testament constituent presque exclusivement une doctrine permanente sur la façon dont Thommé, considéré intellectuellement, doit se mettre d'accord avec les circonstances fortuites de la vie antérieure, s'y abandonner et s'intéresser à Téternité.
1. « Il faut, dit en effet Lotze, distinguer de la peinture historique moderne (Geschichtliche Malerei) les peintures rellffteuses {Historien) y à la manière du XI V% du XV« et du XVI* siècle, a
» C'est justement dans le souvenir de cette lutte que repose le caractère pictural, et nous ne le trouvons pas dans les figures mythologiques de rantiquijé; celles-ci, abstraction faite de toute la grande beauté de forme que possède déjà la peinture antique, ne représentent cepen dant, en tant que caractère intellectuel, rien de plus qu'une force de vie spéciale et intensive. Au contraire, la Bible et les Légendes offrent des caractères innom brables de l'individualité la plus marquée, et tels, en vérité, que leur cachet intellectuel est universellement reconnu ; de la sorte, ils remplacent tout à fait pour nous la mythologie; ils ont de plus cet avantage que le monde dans lequel ils vivaient nous apparaît comme lié essentiellement au nôtre. Toutes les situations auxquelles on peut appliquer une loi morale quelconque, où peuvent se développer uue mélancolie ou une douleur quelconque, trouvent en ce monde un exemple convenable ^ »
Nous nous rendons compte ici de la haute idée que Lotze avait de l'art chrétien ; de plus, nous pouvons remarquer que l'on retrouve en ce passage la théorie déjà émise par Lotze au sujet de la peinture de genre,
1. « C'est ici, ajoute Lotze [ibld.)^ qu'il faut placer les formes de la civilisation orientale, qui sont simples et facilement compréhensibles, belles au point de vue pictural, qu'il s'agisse de la tapisserie, de l'architecture, ou des mœurs mêmes, enfin • il faut y rapporter aussi la possibilité de placer chaque époque et chaque lieu en un rapport facilement connaissable avec un monde disparu et avec sa continuation intellectuelle dans notre propre monde, si bien qu'en déliniti ve, c'est à peine si l'on pourra penser quelque chose d'universellement intéressant jiour les hommes, qui ne soit parfaitement représentable à l'aide des figures de l'Histoire sainte, comme à l'aide de types bien connus d'un monde idéal réalisé. »
et nous reconnaîtrons qu'elle lui fournit une explicatiom des plus intéressantes en ce qui concerne le but de lau peinture Religieuse.
Enfin Lotze termine par quelques remarques sur Ida façon dont la peinture doit utiliser les procédés qui lui sont propres.
(( La façon artistique de traiter ces sujets, dit-il {Grdz.^ § 69), n'admet que peu de règles générales et devra, être confiée à la critique spéciale des œuvres d'art. )> Aussi ne fait-il que reproduire et développer ce qu'il a déjà formulé à propos de la composition du paysage :. la peinture doit, à l'aide de tous les moyens qui lui sont offerts, bien rattacher l'action qu'elle représente au reste du monde réel ; il faut que la répercussion decette action dans le monde qui l'entoure soit nettement indiquée. Aussi Lotze déclare-t-il que « la peinture, commença seulement à satisfaire à son obligation lorsqu'elle abandonna ces images isolées sur fond d'or% etr qu'elle groupa la variété la plus complète de la vieréelle, comme un entourage sympathique des sujetssacrés. Cet entourage considérable ne conviendra pas à tous les sujets ; mais dans chacun d'eux nous souhaiterons enfin que sa connexion avec le monde réel soit indiquée, de n'importe quelle manière plus discrète, et que les personnages ne soient pas placés dans un espace vide ». Aussi doit-il y avoir, dans les figures, des traits qui ne sont pas indispensables, dans le tableau, des personnages qui n'ont aucune importance en ce qui concerne le sujet, et même des actions secondaires qui
1. Cf. Lotze, Ueber die Bedingunr/en der Kunstschônheit^ p. 29, 53, 74. — Hegel, Cours d'Esthétique, 3' partie, III, 2.
ne fassent que calmer l'impression produite ; sans quoi, en effet, la simplicité deviendrait pauvreté.
Cette étude sur la peinture est, à notre avis, supérieure à celle sur la sculpture, au point de vue de la systématisation, mais par là même elle contient certaines hypothèses subtiles qui nous permettent de lui préférer l'étude sur la sculpture. .
POESIE
(( Tous les domaines auxquels s'appliquent les arts précédents, dit Lotze (Grdz,, § 70), appartiennent aussi à la poésie. Mais elle est seule à dominer le monde des événements dont les formes extérieures sont bien aussi exprimables par la peinture, tandis que leur connexion interne ne peut être exprimée universellement que par poésie.
» C'est en cela même que réside l'obligation essentielle de la poésie ^ »
Lotze ne fait en somme que reproduire la définition de la poésie donnée par Hegel (Courts âf Esthétique^ 3*^ partie, V, 1). En effet, pour Hegel, la poésie est véritablement l'art universel : elle exprime toutes les conceptions de l'esprit par des images qui s'adressent
1. « Tout le reste, ajoute Lotze (beauté libre du langage niélodieux, description de figures très nettes), ne représente que des obligations secondaires ou des moyens d'action. Le noyau de toute poésie consiste dans la représentation du mouvement qui, sans interruption, unifie les parties du monde, d'après des lois universelles et d'après un plan sacré. »
à l'esprit lui-même, et son fond consiste dans les idées que ces images doivent revêtir \
Cette théorie "semble assez exacte, et Lotze nous parait l'avoir exposée plus clairement que Hegel.
Or, Ion peut se demander, au sujet de la poésie, si elle doit simplement copier la nature avec fidélité, ou s'il lui est nécessaire de l'idéaliser. Lotze admet que la poésie ne peut être réaliste au sens absolu du mot, car elle ne saurait reproduire exactement la totalité du monde : il lui faut extraire la signification et l'esprit de cette totalité, et ne conserver, dans la représentation, que les événements absolument nécessaires à cette signification'; et c'est précisément eu cela que la poésie idéalise son sujet.
A notre avis, il n'était pas nécessaire de poser cette question : il n'y a pas d'art sans idéal ; quand la recherche de la vérité remplace complètement la poursuite de l'idéal, il n'est plus question d'art, mais bien de science. Sans l'effort vers l'idéalisation, l'épopée ne serait plus que de l'histoire, la poésie lyrique de la philosophie ou de l'amplification oratoire, et le roman de la psychologie ou de la pure description.
Et c'est en ce nom que Lotze dit ( Grdz, , § 71 ) : « Toutes les sciences universelles : morale, philosophie naturelle, histoire, lorsqu'elles veulent atteindre à la finesse
1. On retrouve la même théorie chez Lessing [Laocoon], SchiUer et Gœthe (Brlefwechsel), A. W. Schlégel {Voiiesungen uher schône Littcratur und Kunst)^ et chez un esthéticien contemporain, M. Carrière {^sthetik).
2. Hegel dit aussi (Cours d'Esth.^ I" partie, ch. m, ii, 2) que le poète doit choisir le nécessaire, et nous placer in médias res.
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du détail, dans laquelle seulement apparaît toute leur îsignification, tombent dans la poésie ; c'est-à-dire qu'elles peuvent encore représenter seulement ce qui possède une valeur absolue, en tant qu'elles ne pro- <îèdent plus conformément à des catégories universelles, mais donnent une description des délicats et innombrables rapports individuels, dans lesquels repose la signification de ce qui est spécial. »
Le but de la poésie (comme celui de tout art, en .:général, cf. Grdz,, § 35) est donc d'enseigner ce qui •est inexprimable de toute autre manière; elle doit seuilement offrir dans sa représentation artistique du monde réel des motifs de réflexion dont chacun, si cela lui •convient, pourra tirer un enseignement. Nous avons déjà dit, au sujet des considérations sur le rôle de i'art en général, combien cette théorie nous paraît ^exacte.
Pour Lotze, le degré inférieur de la poésie consiste dans la poésie narrative. Celle-ci, d'après Lotze [Grdz., § 72), (( manifeste le plus siniplement possible cette disposition de la sensibilité, qui, sans aucune tendance particulière à représenter la diversité du monde, cherche seulement à dilater, à élever, à rafraîchir l'âme, en nous entraînant comme en un voyage, où nous nous réjouissons de ce que l'existence est variée et inépuirsable, et tirons de cette considération une multitude inexprimable d'enseignements, sans en poursuivre aucun particulièrement ».
Cette disposition, que Lotze définit fort bien « la joie de l'objectivité », s'est manifestée de la manière la plus •éclatante dans l'épopée grecque, (i favorisée qu'elle «était par une particularité de la civilisation qui ne s'est
jamais reproduite ». En effet, la perception du monde, chez les Grecs, dit Lotze, désignait la terre comme le point central et le séjour unique de la vie dans le monde. Le monde des dieux lui-même n'existait que pour servir et former cette terre. Et cette époque ne trouvait pas dans l'éloignement spatial le pressentiment d'une immensité; la vie non plus ne s'étendait pas entre une création et un jugement du monde. C'est sans progrès, sans hâte ni désir vers un but quelconque, que coulait la vie àv8ptôv xe 0ewv xe, qui se contentait de jouir sans cesse d'elle-même et d'en être satisfaite ; ainsi, toutes les réflexions sur l'existence d'une harmonie transcendante de la totalité de l'être, qui nous sont si familières, manquaient complètement à la conscience générale de cette époque.
(( L'état de la civilisation favorisait cette disposition (sensibilité pour les formes d'existence délicates, qui cependant étaient encore assez simples, aussi bien dans la vie publique que dans la vie privée, pour donner une valeur religieuse certaine aux actions quotidiennes et au cérémonial consacré} ; c'est par Jà que ce mode de vie pouvait servir de sujet à un travail poétique.
«Toutes ces circonstances fondent le caractère de résignation sereine et de contentement de la destinée humaine, qui est à l'époque grecque. »
On peut rapprocher cette belle page de Lotze sur le poème épique des Hellènes, des remarques faites par Hegel sur le même sujet (cf. Cours d'Esth.^ l"^^ partie, ch. III, II, 2) : Hegel reconnaît que c'est dans les temps héroïques qu'il faut chercher la vie idéale, car
■^Wi"
c'est seulement chez le héros qu'on trouve cette liberté individuelle, nécessaire à l'épopée \
Lotze complète d'ailleurs cette excellente étude sur l'épopée par de justes remarques sur la composition (ou, suivant son expression, Is. fiction) et sur les personnages de ce genre de poésie.
De ce fait que la satisfaction naïve de la condition humaine est spéciale à la poésie épique, Lotze déduit d'abord que le sujet doit seulement révéler une unité extérieure, « c'est-à-dire une persistance sans lacune de la représentation, semblable à l'évolution des choses^ et non une série d'événements dans laquelle une desti
1. Cf. Boutmy, op. clt.y p. 20. — On trouve aussi chez M. Boutmy une excellente étude sur le caractère du héros grec, laquelle, à notre avis, compléterait admirablement les remarques de Lotze.
M. Boutmy montre d'abord l'opposition entre le génie oriental et le génie hellénique. -« L'Orient, dit-il, est l'antithèse naturelle de la Grèce... [En Orient], la nature sensible est la grande source de poésie... D'une manière générale, ce ne sont pas les caractères et les sentiments moraux; c'est l'idée abstraite et le fait brut qui agissent sur l'esprit de l'Asiatique. Il ne s'émeut que devant les images des grands attributs naturels : la force sans limites, l'ordre sans lacune, la durée sans terme. Il ne cherche pas autre chose même dans l'homme. » A l'origine, la Grèce aussi adore la nature. « Chaque paysage a son dieu, riant ou sévère... A une époque qu'il est impossible de déterminer, apparaît un nouveau personnage, le héros. C'est la plus grande révolution qui se soit faite dans l'eâprit humain. L'homme avait subi jusqu'ici le prestige de la nature; tout d'un coup, il sent sa force; il se pose... Le jour où le choc de l'Europe et de l'Asie, symbolisé par la guerre de Troie, contracte le sentiment pan-hellénique^ et le fait vibrer du timbre le plus clair et le plus puissant dans l'épopée homérique, le héros devient national^ il personnifie la race. . . Jupiter,- Apollon, Mars ne sont plus tant des personnifications de phénomènes naturels que des guerriers honoraires^ les frères aînés et les bienfaiteurs des hommes... Comme le héros lui-même,.
née se déroule depuis son principe jusqu'à la catas trophe finale ». Au contraire, il ne faut pas choisir pour sujet une grande catastrophe qui troublerait la sérénité du spectateur. Bien plus, l'épopée doit pour ainsi dire, donner une formule universelle et éternelle de la vie. Enfin Lotze déclare que les caractères doivent être (( simples, clairs et limpides », et constitués d'une façon naturelle ; toute la destinée qu'ils supportent doit aider à l'expression de leur caractéristique constante (et c'est en cela surtout que Lotze différenciera le roman de l'épopée, car, ainsi que nous le verrons plus loin, il admet que dans le roman, les caractères doivent se développer progressivement).
ils deviennent nationaux^ Us sont les dieux d'une race. Comme eux, ils se font citoyens, ils sont les protecteurs d'une ville, ils la déifendent contre les divinités des autres peuples et des autres États... Par cette curieuse attraction exercée sur ce qui l'environne, le héros résume en quelque sorte l'idéal grec ; le dieu est descendu à son niveau, il entre lui-même de plus en plus dans les cadres humains... Non seulement la figure héroïque passe du symbole hautement naturaliste au symbole plus étroitement social et plus huii^blement humain ; mais elle tend même à s'affranchir du symbole, à perdre tout sens profond pour devenir un caractère arbitraire, un personnage poétique, richement conçu et dessiné selon le seul instinct de la grâce et de la beauté vivante... Au lieu d'être soumise à l'épreuve d'une idéalisation fondée sur la comparaison avec l'univers divin, la nature humaine se pose dans sa supériorité,, dans sa totalité, dans son indifférence superbe et impeccable, sans autre règle que l'harmonie de ses parties entre elles. Être jeune, beau, vigoureux, sage, conserver ces dons par la tempérance, avoir de beaux enfants, servir sa patrie, mourir dans la gloire et être chanté par les poètes, voilà le bonheur le plus élevé que les Grecs aient rêvé; leur horizon finit là. " L'infini, les rêveries mystiques sont l'affaire de quelques philosophes ; encore oublient-ils cette poésie au sortir du gymnase ou de l'exèdre » (Philos, de VArch.^i^, 59-69).
Enfin, conclut Lotze (ibicL), (( les caractères, par ïa suite, seront présentés de telle sorte qu'ils ne pourront être considérés indépendamment des circonstances qu'en vue d'exprimer ce qui a son fondement à Tinté- ^ieur de l'évolution naturelle humaine. Toute la profondeur et toute l'ardeur des sentiments, toutes les réflexions raisonnables sur la situation actuelle sont parfaitement permises à l'épopée, et nullement subordonnées à la pure action extérieure. On doit seulement veiller à ce que les caractères ne se laissent pas entraîner, par les circonstances extérieures, à des réflexions qui n'apparaissent pas suffisamment fondées ».
Voilà pour ce qui concerne 1' « intérieur » du poème épique ; quant au point de vue « extérieur », Lotze déclare « que la représentation devra surtout manifester l'uniformité d'une disposition calme, par la prohibition des effets surprenants, par une argumeijtation suivie, par une extension régulière du développement, par l'uniformité du mètre, par le rejet de tout épanchement lyrique. De plus, par toutes sortes de retards, par l'intercalation de comparaisons, par la tendance qu'elle a à s'abandonner brièvement .à des épisodes " divers, lorsqu'elle est en présence d'un développement principal du récit, elle devra même affaiblir l'excitation de la disposition, et par là aussi renforcer l'impression, de telle sorte que tout individu, malgré la sympathie naturelle qu'il éveillera, ne sera pourtant rien en comparaison de la vie incommensurable que, dans l'épopée, l'on peut voir d'un seul coup en larges masses, comme du haut d'un monument élevé ».
La poésie occidentale, comme le remarque Lotze, n'a pas satisfait à ces obligations remplies par l'épopée
antique ; en fait de poésie narrative, elle n'a produit que le romancero (Romanze), c'est-à-dire la représentation poétique d'un événement digne d'attention. La réunion même de plusieurs poèmes particuliers de ce genre, tout en étant comparable à Tépopée, est loin d'égaler celle-ci ; on n'y trouve plus une peinture détaillée et motivée, et même certains chaînons intermédiaires essentiels de la fiction sont totalement négligés' (Cf. Grdz,,%lA),
De la poésie épique, Lotze passe au roman*, car celui-ci ne constitue pas pour lui, comme pour Hegel,
1. On peut rapprocher cette opinion de Lotze sur les poèmes cycliques de celle de Hegel [Cours cVEsth,^ IP partie, V^3), qui reproche à ces poèmes leur unité artificielle, et l'absence en eux de l'unité de but.
2. (( Tandis que l'épopée dépeint des caractères achevés, dit Lotze fCrrtf?., § 7&), le rmiiaa doîtse proposer tout particulièrement l'éducation progressive d'âmes souples, grâce aux Influences entrecroisées d'une situation de l'existence qui se développe en de nombreux sens divers.
» Au domaine du roman appartiennent donc nécessairement les événements modernes et les caractères qui ne se comportent d'une façon absolue et rigide ni dans le bien, ni dans le mal, ni dans les circonstances purement particulières.
» Le roman comique seul pourrait employer de tels caractères pour montrer comment chaque individualité qui se considère comme accomplie subit des échecs, tandis que le devoir de l'homnie est d'être assez intelligent pour reconnaître la valeur des influences extérieures et de se mettre d'accord avec elles, en vue d'y adapter son âme.
» Par contre, le roman exige toujours un fonds historique clair afin que les situations de l'intrigue qui doivent constituer le caractère apparaissent comme les événements du cours naturel des choses. Pourtant, les grandes figures et les grands événements historiques ne seront jamais d'eux-mêmes des sujets favorables. Il est préférable qu'ils se placent dans le fond et cèdent le premier plan à des caractères humains, plus simples, dans lesquels se concentrent mieux l'action et la si-
un genre d'épopée : l'épopée bourgeoise (« protestation de l'idéal », dit Ilégel).
Les vues de Lotze sur le roman nous semblent singulièrement étroites : d'abord, il ne parle ni du romau étude de mœurs, ni de Yétude de condition sociale, et semble en ignorer l'existence.
. Quant au roman historique, Lotze nous semble le juger avec beaucoup trop de sévérité. Les personnage.^ et les situations historiques peuvent devenir pour Tart des sujets susceptibles d'idéalisation % aussi bien qu'ils peuvent être étudiés par l'historien au point de vue scientifique, c'est-à-dire au point de vue du crai et non plus du beau. Pourtant, à notre avis, Lotze a raison de déclarer que le roman ne doit pas traiter une situation historique trop nettement déterminée. Comme l'ont remarqué certains critiques, la plus grande valeur du roman historique des romantiques est d'avoir favorisé l'extension du roman de mœurs*.
gnification des caractères historiques, et grâce auxquels cette action apparaisse beaucoup mieux dans ses détails secondaires que dans sa forme proprement dite.
» Au lieu de la vérité psychologique, nous demandons plutôt la clarté dans les caractères. Car on ne peut juger de la première ; d'ailleurs un caractère dont la vérité se laisserait démontrer, mais qui cependant s'écarterait capricieusement du développement normal de l'homme ne serait ni pour ce genre de littérature, ni pour un autre, un sujet convenable.
» La forme extérieure du roman doit être la prose qui, seule, en effet, est susceptible de modifications suffisantes pour représenter des situations de valeur très variée. »
1. Idéaliser l'histoire ne veut pas àïvQ fausser la cérité historique (comme l'a fait, par exemple, Alfred de Vigny dans Cinq-Mars)^ ici comme partout l'idéal doit être dans le sens de la réalité.
2. C'est surtout en tant qu'étude de mœurs que l'œuvre de Walter Scott possède une haute valeur.
Lotze n'admet donc en somme que le roman psychologique, mais Ton peut s'étonner alors qu'il préfère, comme il le dit, la clarté des caractères à la vérité. Il faut en ce cas que l'écrivain soit doué d'une grande virtuosité pour que son ouvrage éveille un intérêt constant (et c'est en effet par là que vaut le Ekkehard de Scheffel, cité par Lotze comme exemple).
Lotze s'élève à un degré supérieur, selon lui, la poésie lyrique. Tandis que le poème épique «consiste en une vue large et élevée sur la rie humaine^ », la poésie lyrique est (( l'expression d'un état de l'imagination par lequel la sensibilité, en rapport au début avec un moment particulier et limité de l'évolution nécessaire du monde, négligeant quelques fragments de la réalité, et incertaine au sujet de sa situation actuelle par rapport à rimmensité du monde, essaye de s'élever à une telle situation qui la délivre, l'affranchisse, la rassérène » (cf. Grdz., § 76). Hegel a dit plus simplement que le lyrisme satisfait le besoin de nous contempler nous-mêmes dans la manifestation de nos sentiments ' ; mais nous estimons que la définition de Lotze est plus complète.
D'ailleurs, il en déduit d'excellentes considérations ; comme il le dit, en effet, la poésie lyrique a est toujours une poésie de circonstance, et elle doit s'efforcer non seulement d'exprimer, par les sons naturels, l'ébranlement de la sensibilité d'où elle est née, tel qu'il est ressenti, mais encore elle doit interpréter cette souffrance simplement en tant qu'elle lui sert de ma-
Cf. Hegel, ibidem
"^'^s- I iuijjvi!npi
tière, de telle sorte que sa connexion avec le sens du monde, son rapport avec la réalité et la légitimité de son existence apparaissent. Si donc la disposition ellemême peut être comparée à un parfum in4éterminé, la poésie doit de même exprimer la forme de la fleur qui donne le parfum.
)) Cette sorte d'objectivation de ce qui est ressenti subjectivement en tant qu'émotion est du moins le point culminant de la production lyrique, à côté duquel le reste apparaît seulement comme un exercice artistique de moindre importance ».
Lotze complète cette étude par d'excellentes remarques sur les obligations de la poésie lyrique. Suivant lui, le poème lyrique doit non seulement exprimer le sentiment particulier d'où il naît, mais encore « ouvrir au moins une perspective sur une vue plus générale du monde » ; il ne doit pas se soucier avant tout de cette élégance et de cette correction que les Romains préféraient au laisser-aller beaucoup plus poétique des Grecs ; au contraire, ce souci de la forme est essentieliiellement défavorable à la pureté du lyrisme \
Lotze s'effoi*ce aussi de déterminer les diverses formes de la poésie lyrique. Mais ses considérations nous paraissent inférieures à celles que présente Hegel sur le même sujet * .
C'est ce qu'a bien compris Alfred de Musset
2. Par contre, on peut citer d'excellentes et fines remarques de Lotze sur les grands lyriques de l'antiquité et de l'Allemagne moderne. Il dit en effet {GrcU.^ § 77) :
« Les représentants de quelques directions principales du lyrisme sont : Pindare^ qui nous est beaucoup trop étranger pour que nous puissions le goûter; il possède une majesté grave et solennelle fondée sur la magnificence des situations traitées;
Lotze passe enfin à ce qu'il considère comme la forme suprême de la poésie : le poème dramatique.
(( L'intérêt delà représentation dramatique, dit Lotze, repose à coup sûr tout simplement dans la joie procurée par la réalité de vie que cette représentation ajoute, pour expljfluer le discours, à l'aide d'une multitude de traits fins et significatifs qui échappent nécessairement à la narration ; et, de plus, dans la joie procurée par la perfection avec laquelle elle réunit des éléments op-
Horaco, chez qui l'on trouve un genre de poésie philosophique tout à fait différent du précédent, une éducation du sentiment complète et homogène, ne plongeant pas passionnément et pro> fondement dans les choses. Il tire, de petites annecdotes, un principe universel comme règle de conduite pour beaucoup de cas semblables. Des diplomates comme par exemple les hommes d'État anglais, aiment à le citer habituellement. — Schiller^ chez qui l'on trouve une forme tout autre du lyrisme de la pensée : il a les mérites d'Horace, et de plus un ton profond et passionné. Toujours de l'enthousiasme, une grande vivacité de pensée, et non plus la constante sérénité d'Horace qui ne dépasse pas le monde sensible, Schiller est bien loin de .s'arrêter là, et il le sait. — Gœthe^ une conception sereine, simple, aisée de la vie et du monde, et de plus émouvîint plus qu'aucun autre lyrique. — Heino^ avec ses deux caractéristiques : une inexprimable pauvreté de pensée qu'il masque à l'aide d'un artifice artistique sans cesse répété ; l'affectation d'une disposition profonde, vraiment grave et mélancolique, puis l'anéantissement de celle-ci par quelque adjonction railleuse ou inconvenante. C'est par là que Heine est si facilement imitable. — Rârh'crt^ la plupart du temps n'a pas été estimé à sa juste valeur. Il s'attache par trop avec entêtement à de petites bagatelles de la vie. Mais il a une inépuisable richesse de pensée dramatique. Et le contenu erotique a du moins chez lui une variation : Riickert ne chante pas seulement la jeune femme, mais bien enfin la mère de famille et la vie familiale. Notre lied l'eUf/ieu.v alleniaïul : il y a beaucoup de paille mêlée au grain; mais ce qu'il y a de réellement bon dans ces poèmes, c'est vraiment ce que l'on peut trouver de plus grandiose en fait de poésie.
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posés, quoique simultanés, qui dans la narration se trouveraient séparés.
» Il est donc clair que la lente formation des caractères (qui constitue le roman), que, de plus, les rapports de l'homme avec la nature et la description de simples situations ne conviennent pas à cette forme de poésie, et qu'elle cherche naturellement son objet dans les actions qu'un de ces individus accomplit eu égard aux autres. » Par conséquent, suivant Lotze, le sujet que doit adopter le drame en général, c'est le conflit entre êtres humains ^ . C'est là en effet que réside la condition essentielle du drame, et non dans les obligations plus étroites (telles que Tunité d'action, -etc.) qui valent seulement en ce qui concerne la forme de drame la plus élevée ' (Cf. Grdz., § 78).
Cette définition nous parait satisfaisante. Elle est moins étroite que celle de Hegel : celui-ci, en effet, regarde la poésie dramatique comme la synthèse du lyrisme et de l'épopée ; le fond du drame, suivant lui, ce sont les grandes passions, les idées et les vérités morales : cette forme de poésie naît d'une « collision », d'un conflit moral " ; aussi le poète doit-il surtout connaître les puissances morales qui se précisent et s'opposent dans le drame * . Cette définition nous paraî t
1. On peut rapprocher de cette définition la formule de Hartmann : Les caractères doivent être causes efficientes des actes. Mais, contrairement à Lotze, Hartmann prétend que les caractères doivent se développer dans l'action.
2. Hegel {Cours d'Estli., IIP partie, V, 3) en fait au contraire la seule règle inviolable de la poésie dramatique.
Cf. Hegel, Cours d'Esthétique, IIP partie, V
moins universelle que celle de Lotze : elle s'appliquerait surtout à la tragédie française du XVI I^' siècle.
Lotze admet qu'en dehors de l'obligation par laquelle il le définit, (( le drame n'a rien d'autre à faire qu'à s'occuper de rendre son contenu susceptible de représentation scénique ». Et à ce sujet, il explique quel est le fondement de l'unité d'action, car celle-ci, comme il l'a déjà déclaré, n'est pas une obligation essentielle : au point de vue dramatique, on pourrait très bien représenter la physionomie d'une époque ou d'une situation à l'aide d'une diversité. « Mais d'ailleurs, dit-il, les deux formes spéciales, la tragédie et la comédie, se sont constituées indépendamment de cette obligation générale ; en elles on doit représenter, non plus une image universelle, mais bien une idée métaphysique ou morale plus spéciale. D'où la nécessité pour fixer l'attention de rejeter la diversité et de la rassembler autour d'un point fondamental de l'action qui, dans un perpétuel rapport de cause à effet, montre toujours cette idée. » Pourtant, ajoute Lotze, on ne saurait se passer complètement de cette diversité ; car, pour que l'impression esthétique possède un caractère de vie, de vérité et de profondeur durables, il faut que la destinée « très significative )) du caractère principal ne se déroule pas isolément, mais bien au sein d'un (( entourage », dans un milieu qui constitue pour elle une sorte de résonance. Aussi Lotze conclut-il à l'infériorité du drame antique \ qui ne satisfait pas à toutes ces obli-
1. Cette conclusion de Lotze est très contestable et même peu justifiée. Wagner, par exemple, en partant de prémisses analogues, aboutit à une conclusion diamétralement opposée (Cf. Lichtenberger, Richard Wagner^ p. 288 sq.).
gâtions, et de plus s'astreint à remplir d'autres conditions (unité de temps et de lieu), bien qu'elles soient « peu naturelles, sans importance et défavorables » (cf. Grdz,, § 79).
Lotze définit ensuite les deux formes spéciales de la poésie dramatique. « La tragédie et la comédie, dit-il, visent au fond ce même fait : que c'est la faiblesse métaphysique universelle de toute nature finie de dépérir dès qu'elle se croit capable de jouer le rôle de sa propre Providence et de s'exercer dans la connexion du monde comme principe directeur et organisateur. Seulement, dans la tragédie, de grands et puissants caractères, ayant des desseins significatifs, échouent, anéantis qu'ils sont par les forces énergiques de l'évolution du monde, tandis que, dans la comédie, des figures sans importance sont conduites à travers de petites intrigues par les événements fortuits habituels de la vie » [Grdz^ § 80). Et Lotze déclare que c'est là le seul point de vue particulièrement moral de la tragédie, car elle n'a « ni à récompenser, ni à punir des caractères idéaux ou mauvais au point de vue moral ; mais au contraire, pour le méchant, seule, la force avec laquelle il agit est à considérer et, eu égard à la force plus importante de l'évolution du monde, seul, son échec est à considérer^ ».
Cette définition de la tragédie fournie par Lotze nous semble par trop subtile : il est regrettable, pensons-
1. « Quoique par là, ajoute Lotze, le drame ne puisse pas contredire notre jugement moral, il doit pourtant donner quelque chose d'autre, et, en particulier, une justice plus élevée. Des caractères qui, considérés dans la vie, semblent moralement louables et ne se perdent que par erreur, sont ici
nous, qu'après avoir si bien défini le rôle de la poésie dramatique en général, Lotze s'égare, en ce qui concerne la question particulière de la tragédie, dans de telles considérations, obscures et contestables^
Il les fait suivre, il est vrai, d'intéressantes remarques sur le point de vue moral dans la tragédie, remarques qui nous semblent d'ailleurs assez exactes, car Lotze conclut que la tragédie n'a pas à exercer le rôle de justice distributive.
Enfin Lotze termine son étude sur la poésie drama-
rendus responsables de cette erreur (irpûtov i);ev8oç). Car leur faute réside dans le fait que, oubliant leur limitation, ils cherchent de toute leur force à réaliser ce qui est leur conviction » [ibld.).
« Par suite, dit-il encore [Grdz.^ § 81), on doit toujours^ exiger du caractère principal qu'il soit conduit à sa perte par sa propre faute, tandis qu'il n'est pas nécessaire qu'une semblable justification puisse aussi être donnée du sort de chaque ligure secondaire. La poésie doit aussi, de la même façon élégiaque, représenter dans le drame l'anéantissement -de beaux sentiments, que, du reste, notre regret accompagne dans la réalité.
» Mais, pour la même raison, cette faute du ^^aractère principal doit être morale, mais non dans un sens étroit. Bien plus, l'antiquité, avec raison, a pleinement attribué au sujet l'erreur simple et fatale comme étant la faute de la conscience morale. Cependant, l'effet tragique se produira naturellement si une action libre et telle en même temps qu'elle apparaisse comme non absolument répréhensible, mais bien comme un devoir, même dans la collision avec d'autres devoirs, si enfin une force considérable, tendant à anoblir le sujet, échoue en face de ce qui est moins justifié, mais constant. C'est pourquoi tous les esprits réformateurs sont les sujets favoris de la tragédie, car dans tous apparaît cette u6ptç, que l'antiquité regardait déjà, et à juste raison, comme la faute tragique réunissant en soi toutes les autres. » On peut rapprocher ces remarques de la théorie de la xàôapdi; telle que l'émet Aristote dans sa Poétique.
tique par quelques justes considérations sur la comédie. « Le comique, dit-il, nous montre (cf. Grdz,, §§30-31) une analyse détaillée partout où une intention qui se juge elle-même sublime et s'emplit de la conscience erronée de sa valeur, est soudain visiblement contrariée et anéantie (sans que le sujet en puisse souffrir) par les circonstances sans importance de la vie ; ces circonstances, le spectateur les prévoit facilement, et aurait voulu la même prévision de la part de cette sagesse qui a tant d'estime pour elle-même. Par suite, les grands caractères nous semblent aussi risibles dans les moments spéciaux où apparaît leur limitation. Mais la plupart des exemples de comique sont fournis par les cas où il est fait infraction aux convenances et dans lesquels une activité qui revêt les formes du sublime, du solennel, du prémédité et du calculé, est subitement anéantie par l'influence de ces petits incidents. A ce point de vue, le comique est donc, il est vrai, particulièrement opposé au sublime, mais plus encore au pathétique ^ » [Grdz., § 82) .
Ces remarques concordent tout à fait avec la théorie
î. (( II faudra donc, ajoute Lotze, éviter, dans la comédie, que certains effets fortuits ne constituent le point principal. Cela ne s'applique pas à la rupture d'une expectation attentive et vaine,, mais bien à ce fait que l'activité petite et intrigante d'un caractère (des figures passives, comme personnages principaux, ne-sont jamais comiques) est rendue plus importante en tous temps et en tous lieux par les circonstances extérieures. Une grande partie de l'impression repose ici dans la clarté avec laquelle nous pouvons suivre et comprendre la lutte entre l'intention, et la disposition des circonstances. Du reste, la comédie n'exige pas des caractères aussi précis que la tragédie; mais, au contraire, elle peut obtenir, à l'aide de types généraux, bien mieux même que la tragédie^ sa propre
de Lotze sur le comique, et nous ne pouvons que répéter combien cette théorie nous semble satisfaisante. En somme, c'est en ce qui concerne le roman et la tragédie que les vues de Lotze nous paraissent le moins acceptables. Trop étroites au sujet du roman, elles sont obscures et souvent par trop subtiles en ce qui concerne l'essence de la tragédie. Néanmoins, dans son ensemble, son chapitre sur la poésie n'en reste pas moins tout à fait remarquable, et peut constituer à vrai dire un modèle du genre.
expression, qui, du reste, est moins profonde. Au contraire, pour faire naître la gaieté, elle devra toujours compenser la médiocrité de ses sujets par des formes particulièrement élégantes et fines » [Ibid.].
Cette étude sur les Grundzûge der ^sthetik révèle avec évidence que l'ouvrage de Lotze est un des plus remarquables qui aient été écrits en matière d'esthétique générale: on peut dire, suivant une formule un peu banale, que les Grundzûge tiennent plus que leur titre ne promet, il est visible en effet que Lotzene s'est pas toujours contenté d'établir des principes élémentaires d'esthétique : souvent il a franchi les bornes qu'il s'était lui-même assignées.
Et il n'y a là rien d'étonnant, car son ouvrage n'est pas un simple manuel résumant les théories d'une école, ou composé suivant une méthode arbitraire : il contient, en effet, une doctrine parfaitement originale, et fondée sur un principe bien déterminé.
Voici quelles sont les grandes lignes de la théorie de Lotze sur l'esthétique:
Le seul fondement positif^ de l'esthétique est la sensation ; or, toute sensation peut être envisagée à deux points de vue :1e point de vue subjectif et le point de vue objectif.
Il s'agit donc de déterminer tout d'abord le fondement
subjectif du beau • Lotze admet que le plaisir esthétique est produit par un double phénomène: la sensation, plus un jeu de nos facultés mentales.
Mais ce fondement subjectif ne saurait suffire à fonder la beauté, déclare Lotze. Aussi attribue-t-il encore à la beauté un double fondement objectif : tout d'abord, elle permet le jeu de nos facultés mentales (c'est-à-dire qu'elle est en accord avec les besoins de notre vie intellectuelle), et c'est lace qui explique l'intérêt qu'elle nous inspire; de plus, elle est le symbole du bien moral et la manifestation du rôle de ce dernier dans l'évolution de l'univers ; caî* c'est par là seulement que peut s'expliquer notre respect pour cette beauté.
Enfin, Lotze reconnaît encore au beau un fondement métaphysique : dans l'objet beau, suivant lui, l'idée et le mécanisme par lequel elle se réalise sont en parfait accord.
En ce qui concerne la définition générale du beau, Lotze déclare admettre celle des stoïciens : le beau est l'unité dans la diversité. Mais cette formule prend pour lui une valeur tout à fait spéciale: il entend par unité le bien moral grâce auquel règne une certaine connexion entre les divers éléments du monde.
Il est donc tout à fait visible que la doctrine de Lotze dans sa totalité gravite autour de ce point fondamental: le beau est le symbole du bien et de son rôle dans la connexion et l'évolution de l'iinivers. Et c'est précisément en cela que réside l'originalité de l'esthétique de Lotze, car, s'il a emprunté la plupart du temps les théories qu'il propose sur les questions de détail, du moins il a toujours montré comment elles se ramenaient à son principe général.
En effet, Lotze a très souvent utilisé les ouvrages de ses prédécesseurs en matière d'esthétique.
Bien qu'il n'ait pas suivi les cours de Herbart, il connaissait parfaitement les doctrines du célèbre réaliste. C'est à lui qu'il doit d'avoir compris l'utilité et même la nécessité des analyses, en ce qui concerne la science du beau. Mais Lotze ne pouvait s'en arrêter' là.
Naturellement porté vers l'idéalisme, il avait le plus étudié la philosophie sous la direction de Weisse. Quoi qu'on en ait dit, il ne nous semble pas que la doctrine obscure de cet hégélien dissident et mystique ait eu beaucoup d'influence sur ses idées personnelles (du moins en matière d'esthétique). Mais Lotze apprit, avec Weisse, à connaître jusqu'en ses moindres détails la doctrine de Schelling et de Hegel, et de plus à en distinguer les points faibles. Pourtant, Lotze n'est pas sans avoir subi l'influence de lïégel, bien qu'il ne semble pas admettre sans restriction le'dogme fondamental de l'Idée. De plus, la doctrine de Weisse vint encore activer sa tendance vers les solutions idéalistes, et peut-être aussi ces théories quelque peu platoniciennes provoquèrent-elles en lui une première conception vague de son principe fondamental : le rôle du bien dans l'univers.
Cependant, il ne semble pas très exact d'appeler la doctrine de Lotze un idéal- réalisme^ c'est-à-dire de la rattacher uniquement à Hegel et à Herbart.
Lotze, en tant qu'esthéticien, nous apparaît aussi, et peut-être surtout, comme un disciple de Kant.
Kant, en effet, après avoir déclaré que le beau ne possède qu'un fondement subjectif, le jeu, se rétracte
; pour ainsi dire, en déclarant que le beau est le symbole du bien. Qu'il ne donne pas exactement à cette formule le sens que lui attribue Lotze, nous l'accordons. Il n'en est pas moins vrai que Lotze n'a eu qu'à développer la , théorie de Kant en un sens conforme à ses tendances personnelles. Il le reconnaît d'ailleurs implicitement lorsqu'il se livre, dans les Grundziige, à une étude très détaillée des théories esthétiques de -Kant, et lorsqu'il emprunte beaucoup à Kant, en ce qui concerne les questions de détail.
Enfin Lotze a pu être regardé à juste titre comme un précurseur de Fechner et de l'école psycho-physiologique, grâce au rôle important attribué par lui à la sensation esthétique.
Or, dans la doctrine de Lotze, tous ces éléments, disparates à première vue, ne sont pas groupés comme en une mosaïque de diverses couleurs. On peut admettre, en effet, qu'ils sont, en général, habilement réunis, par le principe fondamental de la doctrine; mais cette systématisation ne tombe-t-elle pas parfois dans le systématisme? Il nous semble qu'on ne saurait le nier : le bien moral apparaît trop souvent comme un Deus ex machina destiné à masquer une contradiction.
Et ce n'est pas là, d'ailleurs, le seul reproche que l'on peut adresser à Lotze. En effet, l'admission de ce principe même nous paraît trop peu fondée. Évidemment, il est basé sur certaines conclusions de la métaphysique de Lotze, et de plus ce dernier a le mérite de ne pas abandonner totalement l'esthétique à la pure métaphysique, puisqu'il reconnaît en plus au beau une valeur objective et subjective. Mais Lotze a tort, dans sa critique du pur idéalisme, de s'inspirer de l'exégèse évhé-
mèriste et du semi -rationalisme de Luther et de Calvin : pourquoi admettre certains miracles et en nier certains autres? Pourquoi Lotzè repousse-t-il les hypothèses de la pure dialectique hégélienne pour les remplacer par une doctrine d'un idéalisme plus poétique, mais non moins dépourvu de valeur positive?
Nous regrettons donc que la doctrine de Lotze repose sur un principe purement métaphysique. Mais, par contre, nous apprécions vivement la finesse d'analyse que révèle, en ses détails, son étude sur le beau.
Pourtant, ce n'est pas encore là que réside, à notre avis, la valeur de ses Grundzûge. Nous la plaçons dans son étude sur l'art, et dans les excellents chapitres qu'il consacre aux arts particuliers.
En effet, c'est là surtout que Lotze se révèle esthéticien des plus remarquables. Peut-être n'attribue-t-il pas à l'art un rôle assez élevé, mais, par contre, toutes ses assertions en ce qui concerne Tessence de Tart nous paraissent, sinon complètes, du moins justes et précises. Enfin, son opinion sur les rapports de l'art avec la morale nous semble empreinte d'une louable modération.
Mais, dans l'étude de Lotze sur les arts particuliers, l'esthéticien pur cède le pas au critique d'art; et Ton s'aperçoit que ce philosophe original et profond se double, en matière d'esthétique, d'un technicien des plus distingués. Si l'étude de Lotze n'a pas l'ampleur de l'œuvre d'IIégel, du moins elle est supérieure à cette dernière par l'exactitude et la simplicité de la méthode : Lotze, en effet, se délivre de la fameuse division tripartite, et par là-mème n'est pas obligé comme son prédécesseur de faire quelque peu violence à la réalité
pour la conformer au cadre qu'il lui impose. Enfin, Lotze,dont l'éducation esthétique dépasse de beaucoup •celle de Kant, ne le cède nullement à Hegel en ce qui •concerne l'étendue des connaissances techniques.
C'est par là que l'esthétique de Lotze nous semble ■constituer une doctrine des plus intéressantes. C'est une œuvre digne de cette Allemagne, où naquirent les plus grands esthéticiens contemporains.
Nous citerons ici quelques paragraphes des Grundzuge\ lesquels ont rapport aux arts particuliers: ces passages, bien que nous n'ayons pas jugé à propos de les introduire dans notre étude, sont peut-être susceptibles d'apporter quelques éclaircissements en ce qui concerne les théories esthétiques de Lotze.
Musique
La valeur esthétique de la division bien connue de l'échelle réside en ce que celle-ci a, de ton en ton, un intervalle proportionné et conforme au sentiment ; pourtant, elle n'avancfe pas à l'infini d'une manière indifférente, mais, au contraire, pendant la progression périodique des sons en hauteur, elle transforme les octaves dans lesquels la sensation revient à la qualité
1. Nous avons traduit les Gumkûge sur la 2'* édition (Leipzig, 1888).
du ton fondamental et ne fait que répéter celui-ci avec un accroissement d'intensité qualitative.
. . . L'échelle est telle qu'elle exprime à nouveau la pensée d'une, unité d'éléments divers, la pensée que les excitations et les efforts ne s'élèvent pas à l'infini et ne changent pas sans but et sans mesure, mais qu'un cercle restreint de manifestations possibles ne peut être produit par eux qu'à l'aide d'un accroissement de vitalité.
Comme toute la valeur de la mélodie réside dans la libre inspiration, on ne peut lui indiquer aucune règle, si ce n'est celles qui déterminent la valeur esthétique de chacune des figures et des tournures particulières employées par tous les genres de compositions supérieures. Mais ces règles n'existent pas. Voici à peu près quelles seraient les obligations que l'on pourrait attribuer à ce domaine trop souvent négligé :
D'abord, le rôle de la musique n'est pas de représenter un événement quelconque, mais bien le produit d'une force animée. L'action d'un être vivant se distingue de tout ce qui apparaît d'une façon purement mécanique, en ce qu'elle est défectueuse, mais tend à s'améliorer. C'est pourquoi la musique utilise chaque sorte de désaccord qui existe entre le déploiement d'une force vivante, qu'elle représente dans la mélodie, et les lois générales qui la régissent ou les buts qu'elle se propose. La mélodie, par exemple, si elle passe d'un ton à un autre ton donné sur lequel elle peut se re-
poser, ne l'atteint pas tout de suite, mais saute trop vite ou trop lentement et l'atteint seulement alors. La série harmonique n'atteint pas le but qu'elle cherche au moyen de bruyantes consonances, mais par de simples dissonances. La division de la mélodie ne coin cide pas toujours avec la distribution de la mesure (il en est de même des mots accentués dans les vers), mais se hâte parfois ou hésite, pour s'accorder en définitive avec la mesure. Le temps fort et le temps faible, qui déjà dans la mesure différencient la division objective du temps d'une division purement mathématique de celui-ci, se reproduisent dans la mélodie^ si bien que la phrase initiale et là phrase finale ne peuvent être séparées en vertu d'un principe intellectuel, mais sont sensiblement en rapport l'une avec l'autre.
La musique, qui lie des impressions successives ne saurait donc supporter de multiples répétitions du même élément, comme le peuvent les arts plastiques, auxquels il est permis de représenter en une seule fois de nombreux éléments. Mais les procédés qu'elle emploie permettent à la musique de reproduire chacune des mesures les plus simples de la mélodie, grâce à des transformations particulières (en modifiant la hauteur des sons, en abaissant le ton après Tavoir élevé, ou bien encore en transposant, etc.).
§ 47^ Jadis on cherchait l'action principale de la musique
1. Nous citons ici intégralement la critique des théories de Hanslick par Lotze, critique que nous avons brièvement résumée dans le cours de notre étude.
sur notre sensibilité dans la simple excitation de celleci. De nos jours, on a objecté à tort, mais fait remarquer avec raison ce fait que justement les sentiments auxquels nous avons l'habitude de donner des noms, comme l'espérance, le désir, etc., ne peuvent être immédiatement exprimés par la musique, parce qu'ils ne signifient rien sans des représentations déterminées que la musique ne peut éveiller, comme, par exemple, en ce cas, celles de l'absence et de l'avenir. La musique ne peut donc représenter que « ce qu'il y a de formel dans les événements », mais elle ne peut traduire ni la nature spéciale de ce en quoi l'événement se produit, ni, immédiatement, le sentiment qui se rapporte à des situations déterminées.
Seulement, en dehors de ces sentiments qui portent des noms parce qu'ils correspondent à des situations fréquentes dans l'existence, il existe des états non moins intensifs, mais innomés, qui ne se laissent pas attacher comme cause ou fin à une situation que l'on puisse indiquer, mais sont seulement une jouissance de ce qu'il y a de formel dans les événements, jouissance dont la signification spéciale nous procure un véritable plaisir. Nous ne nous réjouissons pas seulement quand l'évolution du monde nous procure un gain déterminé, mais nous nous réjouissons aussi de ce que le monde est constitué de telle sorte qu'en lui aucune activité ne s'exerce en vain, mais, au contraire, peut toujours atteindre un but ; que les éléments divers ne sont pas étrangers les uns aux autres, mais qu'ils sont aii fond apparentés ; qu'il y a en général une sorte dliarmonie et de contraste, que les contacts hostiles ne durent pas éternellement, mais se fondent en une connexion rationnelle par la marche progressive des choses.
La musique représente tout cela, toute cette heureuse structure du monde ; et elle est non seulement susceptible, mais même forcée d'éveiller en nous les sentiments innomés, très intensifs, qui se rapportent à tout cela.' Et, par là, elle est en état de pouvoir joindre à l'aide de ses procédés spéciaux non pas un état, un fait, un phénomène déterminés, mais bien le déploiement formel d'une force en activité, ou de plusieurs agissant tour à tour. Elle favorise par là le vif désir de nous délivrer pour un instant de la détermination imposée par l'organisme, lequel nous permet beaucoup de jouissances, mais, par là-même, nous en interdit d'autres. Nous ne voulons pas sentir seulement comme le peuvent les hommes, eu égard à leur fin humaine, mais bien nous plonger dans la félicité universelle d'une force vivante et heureuse de sa vitalité, force qui n'est encore attachée à aucun organisme déterminé. Nous pouvons, avec une vieilleexpression scolastique, appeler la musique représentation de la Natura naturans et • non de la Natura natiirata.
Sculpture
h^. forme ne pourra valoir en tant que symbole d'une particularité intellectuelle, à la fois individuelle et universelle, parexemple d'une vertu. Car chaque corps organique, avec la diversité de ses membres, ne correspond qu'à une vie individuelle ayant diverses direc-
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tions, et dont le caractère n'est jamais exprimé par une seule particularité. Par conséquent, toute allégorie qui n'utilisera que le corps, aura trop peu de contenu intellectuel pour qu'il lui soit possible, avec l'aide de celui-ci (comme s'il faisait force de loi), de représenter et mettre en relief chaque partie de la forme ; c'est-àdire que la plus grande partie de la figure devient à proprement parler inutilisée (cf. supra, § 10).
En général, dans la forme humaine, il se manifeste une sorte de « dualisnle » entre la tète (en tant que siège unique de la conscience) et tout le reste de la masse. Ces formes de contraste et eii même temps d'harmonie, nous ne les trouvons nulle part aussi marquées que dans le corps humain. Dans le règne animal, toutes les formes par lesquelles se produit la fusion des deux parties ne sont pas agréables. La tète de l'homme ne contient aucun organe exerçant une action centrifuge, mais seulement des organes sensoriels passifs, dont la forme idéale n'est pas d'être en saillie, mais bien de rester dans le contour général de la tête. Le corps n'est recouvert en totalité par aucun tissu protecteur purement organique, et pas pluspar un système vivant ; mais la peau semble partout pénétrée par la chaleur de la vie ; les membres ne paraissent pas grêles, appropriés seulement à répondre aux besoins nécessaires : ils n'ont pas l'aspect d'instruments inorganiques, susceptibles d'être adaptés à l'action, mais ils ont une plénitude tout à fait étrangère au règne
animal; mais, d'autre part, kur nombre ei^t restreint, et, demèiïie que la petitesnt* do la tête et la situation reculée et protégée des organes e^ensoriels, il exprime la suprématie de l esprit hlu- lextérieur, mieux que ne le feraientla multiplicité et la souplesse exagérées des or ganes moteurs et préhenseurs des animaux inférieurs. On évite ainsi l'aspect de la machinerie artificielle^ cette mobilité ne se manifeste que dans les doigts ; et encore n'est ce que dans une lésfère mesure; elle devrait ne pas faire défaut^ eu ê^ard aux lins vitales^ mais ne devrait pas non plus apparaître démesurément. Nous trouvons entin de toute part des formei^ transitoires, douces et insensibles, entre les parties qui doivent concourir à la production d un mouvement; mais nous trouvons des limites vivement tranchée?^, là on des parties très nettes se rencontrent, pour remplir, grâce à leur force respective, des fonctions diverses.
L'effort vers ridéaiisation devrait mettre en pratique ces remarques, dont il serait facile d augmenter le nombre ; et, eu réalîté, on les met en pratique : ainsi la beauté de la forme est d'autant plus estimée qu'elle cherche à réaliser complètement les tendances delà forme organique (allongement des formes du corps ; musculature sans exagération ; petitesse de la tête, etc.).
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