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ESSAI ANALYTIQUE ET CRITIQUE

-

SUR

I’ESTHETIQUE DE HEGEL,

PAR LE TRADUCTEUR.

ANALYSE.

Apres avoir essayé de traduire dans notre langue 'Esthé-
tique de Hegel, nous croyonsrendre un nouveau service & nos
lecteurs en leur présentant, dans une analyse & a fois rapide
et détaillée, 'ensemble des idées qui forment le fond de cette
vaste composition. La pensée de I'auteur apparaitra dépouil-
Iée de ses riches développements ; mais il sera plus facile de
saisir I'esprit général, I'enchainement des diverses parties de-
Pouvrage, et d’en apprécier la valeur. Pour ne pas nuire a
la clarté de notre travail, nous nous abstiendrons de méler la
critique & I'exposition, nous réservant de porter, sous forme
de conclusion, un jugement général sur ce livre, qui repré-
sente encore aujourd’hui 1'état de la philosophie de art en
Allemagne,



2 PREMIERE PARTIE.

L’ouvrage se divise en trois parties : la premiére traite du
beau dans Part en général ; la seconde, des formes générales
- de Part dans son développement historique ; la troisiéme con-
tient le systéme des arts, la théorie de 'architecture, de la
sculplure, de la peinture, de la musique et de la poésie.

PREMIERE PARTIE.
DU BEAU DANS L’ART.

Dans une introduction étendue, Hegel pose les bases de la
science du beau : il en définit 'objet, en démontre la légiti-
mité, et en indique la méthode; il entreprend ensuite de dé-
terminer la nature et le but de I'art. Sur chacun de ces points,
tachons de préciser sa pensée, et, s'il est besoin, de I'expli-
quer.

L'esthétique est la science du beau. Le beau se manifeste
dans la nature et dans Part; mais la variété el la multiplicité
des formes sous lesquelles s’offre la beauté dans le monde
réel ne permettent pas de les décrire et de les classer Sys-
tématiquement. La science du beau a donc pour objet prin-
cipal l'art et ses ceuvres; cest la philosophie des beaux-
arts.

L’avt est-il digne d’occuper la science? Non, sans doute, si
on ne le considere que comme un amusement ou un délasse-
ment frivole. Mais il a une destination plus noble. Ce serait
méconnaitre méme son wéritable but que de voir en lui seu-
lement un auxiliaire de la morale et de la religion. Bien
qu’il serve souvent d'interpréte aux idées morales et religieu-
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ses, il conserve son indépendance. Son objet propre est de ré—
véler la vérité sous des formes sensibles.

Vainement dirait-on qu'il produit ses effets par l'illusion.
L'apparence, ici, est plus vraie que la réalité ; les images qu'il
met sous nos yeux sont plus idéales, plus transparentes et
aussi plus durables que les existences mobiles et fugitives
du monde réel. Le monde de Vart est plus vrai que celui
de la nature et de I’histoire.

La science peut-elle soumettre 2 ses formules les créa-
tions libres de Yimagination? — L’art ef 1a science, il estvrai,
different par leurs procédés ; mais I'imagination a aussi ses
lois; si elle est libre, elle n’a pas le droit d'étre déréglée. Dans
Part, rien n’est arbitraire : le fond, c’est I'essence des choses ;
la forme est empruntée au monde réel, et le beau est P’accord,
Pharmonie des deux termes. Le philosophe retrouve dans les
ceuvres de I'art le fond éternel de ses méditations, les hautes
conceplions de V'intelligence, les passions de I’homme e les
mobiles de sa volonté. La philosophie n’a pasla prétention de
fournir a U'art des recettes, mais elle peut lui donner d’utiles
conseils; elle le suit dans ses procédés, lui signale les fausses
voies ol il peut s’égarer; elle seule peut fournir  la crilique
une base solide et des principes fixes.

Quant & la méthode a suivre, deux procédés se présentent
exclusifs et opposés. L'un, empirique et historique, cherche a
tirer de I’étude des chefs-d’ceuvre de I’art des régles de eriti-
que et les principes du goit. L’autre, rationnel et g priori, re-
monte immédiatement a I'idée du beau et en déduit des régles
générales. Aristote et Platon représentent ces deux méthodes.
La premiére n’aboutit qua une théorie étroite, incapable de
comprendre I'art dans sa généralité ; 'autre, s’isolant dans les
hauteurs de la métaphysique, ne sait en descendre pour s’ap-
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pliquer aux arts particuliers et en apprécier les ceuvres. La
vraie méthode consisle dans la réunion de ces deux procédés,
dans leur conciliation et leur emploi simultané. A la con-
naissance positive des ceuvres de I'art, & la finesse et a la dé-
licatesse du gotit nécessaires pour les apprécier, doivent se
joindre la réflexion philosophique et la capacité de saisir le
beau en lui-méme, d’en comprendre les caracléres et les re-
gles immuables. :

Quelle est la nature de I'art? La réponse & cetle question
ne peut étre que la philosophie de Vart elle-méme; et encore
celle-ci n'est parfaitement comprise que dans son rapport
avec les autres sciences philosophiques. On doit se borner
Ici a des réflexions générales et a la discussion des opinions
recues.

D’abord I'art est un produit de I'activité humaine, une créa-
tion de I'esprit. Ce qui le distingue de la science, c’est qu’il est
le fruit de P'inspiration, non de la réflexion. Sous ce rapport,
il ne peut s’apprendre ni se transmettre, c'est un don du gé-
me, rien ne saurait suppléer au talent dans les arts.

Gardons-nous cependant de croire que, comme les forces
aveugles de la nature, lartiste ne sait ce qu’il fait, que la
réflexion n’a aucune part a ses ceuvres. Il y a d'abord dans
les arts une partie technique qui doit sapprendre, et une ha-
bileté qui s’acquiert par 1'exercice. Ensuite, plus Part s’éleve,
plus il exige une culture étendue et variée de I'esprit, 'étude
des objets de la nature et la connaissance approfondie du coeur
humain. Cela est vrai surtout des hautes spheres de l'arl et
de la poésie.

Si les ceuvres de P'art sont des créations de Pesprit humain,
elles ne sont pas pour cela inférieures a celles de la nature.
Elles ne sont, il est vrai, vivantes qu'en apparence; mais le
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but de I'art n’est pas de créer des étres vivants , il veut offrir
a Tesprit une image de la vie plus claire que la réalité. En
cela il surpasse la nature. Il y a aussi du divin dans ’homme,
et Dieu ne tire pas moins d'honneur des ceuvres de l'intelli-
gence humaine que de ses propres ouvrages.

Or, quelle est la cause qui pousse ’homme & produire de
telles ceuvres? Est-ce un caprice, une fantaisie, ou un pen-
chant sérieux, fondamental, de sa nature ?

Ce principe est le méme qui lui fait chercher dans la science
un aliment pour son esprit, dans la vie publique un"théatre
a son aclivité. Dans la science, il veut connaitre la vérité pure
et sans voiles; dans Iart, la vérité lui apparait non en elle-
méme, mais exprimée par des images qui frappent ses sens en
méme temps qu’elles parlent a son intelligence. Voila le prin-
cipe d'ou Part lire son origine, et qui lui assigne un si haut
rang parmi les créations de I'esprit humain.

Si I'art s'adresse a la sensibilité, il n'a pourtant pas pour
but direct dexcier la sensalion, et de faire naitre le plaisir.
La sensation est mobile, diverse, contradictoire ; elle ne re-
présente que les divers élats ou modifications de I'ame. Si
doncV’on considere seulement les impressions quel'art produit
sur nous, on fail abstraction de la vérité qu’il nous révéle.
II devient méme impossible de comprendre ses grands effets ;
car les sentiments qu’il excile en nous ne s ‘expliquent que
par les idées qui y sont altachées. -

L’élément sensible, néanmoins, occupe une grande place
dans P’art. Quel réle faut-il Iui assigner ? 11 y a deux manicres
d'envisager les objets sensibles dans leur rapport avec nolre
esprit. Le premier est celui de la simple perception des objets
par les sens. Lesprit alors ne saisit que leur ¢6té individuel,
leur forme particuliere et concréte; Fessence, la loi, Ia
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substance des choses lui échappe. En méme temps le besoin
qui s’éveille en nous est celui de les approprier & notre usage,
de les consommer, de les détruire. L’ame, en face de ces ob-
jets, sent sa dépendance, elle ne peut les contempler d'un il
libre et désintéressé.

Un autre rapport des étres sensibles avec 'esprit est celui
de la pensée spéculative ou de la science. Ici, I'intelligence ne
se conlente plus de percevoir I'objet dans sa forme concréte
et son individualité, elle écarte le coté individuel pour en
abstraire et en dégager la loi, le général, P'essence. La raison
s’éleve ainsi au-dessus de la forme individuelle, pergue par les
Sens, pour concevoir 'idée pure dans son universalité.

L'art differe & la fois de I'un et de Pautre de ces deux
modes; il tient le milieu entre Ia perceplion sensible et 'abs—
traction rationnelle. Il se distingue de la premiére en ce
qu'il ne s'attache pas au réel, mais & Papparence, a la forme
de P'objet, et qu’il n’éprouve aucun besoin intéressé de le con-
sommer, de le faire servir i un usage, de l'utiliser. Il differe
de la science en ce qu'il s'intéresse A Fobjet particulier et &
s2 forme sensible. Ce quil aime & voir en lui, ce n'est ni sa
réalité matérielle ni 'idée pure dans sa généralité, mais une
apparence, une image de la vérité, quelque chose d’idéal qui
apparait en lui; il saisit le lien des deux termes, leur accord
et leur intime harmonie. Aussi le besoin qu'il éprouve est-il
tout contemplatif. En présence de ce spectacle, I'dme se sent
affranchie de tout désir intéressé.

En un mot, I'art crée A dessein des images, des apparences
destinées & représenter des idées, & nous montrer la vérité sous
des formes sensibles. Par 1, il ala vertu de remuer I'dme dans
ses profondeurs les plus intimes, de lui faive éprouver les pures
Jouissances attachées A la vue et 3 la contemplation du beau,
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Les deux principes se retrouvent également combinés dans
Vartiste. Le coté sensible est renfermé dans la faculté qui
crée, dans I'imagination. Ce n’est pas par un travail méca-
nique, dirigé par des régles apprises, qu’il exécule ses ceuvres.
Ce n'est pas non plus par un procédé de réflexion semblable
4 celui du savant qui cherche la vérité, L’esprit a conscience
de lui-méme, mais il ne peut saisir d'une maniére abstraite
Pidée qu’il congoit ; il ne peut se la représenter que sous des
formes sensibles. L'image et V'idée coexistent dans sa pensée
et ne peuvent se séparer. Aussi 'imagination est-elle un don
de la nature. Le génie scientifique est plutdt une capacité
générale qu'un talent inné et spécial. Pour réussir dans les
arts, il faut un talent déterminé qui se réveéle de bonne
heure sous la forme d’un penchant vif et irrésistible et d’'une
certaine facilité 2 manier les matériaux de I'art. C’est 1a ce
qui fait le peintre, le sculpteur, le musicien.

Telle est la nature de Dart. Si on se demande quel est son
but, ici §'offrent les opinions les plus diverses. La plus com-
mune est celle qui lui donne pour objet I'imitation. Cest le
fond de presque toutes les théories sur Vart. Or, & quoi bon
reproduire ce que la nature déj offre & nos regards? ce
travail puéril, indigne de Desprit auquel il s’adresse, in—
digne de 'homme qui le produit, n’aboutirait qu’a lui ré-
véler son impuissance et la vanité de ses efforts; car la copie
restera tonjours au-dessous de 'original. D’ailleurs, plus
Pimifation est exacte, moins le plaisir est vif. Ce qui nous
plait, c’est non d’imiter, mais de créer. La plus petite inven-
tion surpasse tous les chefs-d’enyre d'imitation.

En vain dira-t-on que l'art doit imiter la belle nature.
Choisir n’est plus imiter. La perfection dans Pimitation, clest
Pexaclitude ; le choix suppose d’ailleurs une régle: ou
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prendre le criterium ? Que signifie enfin Pimitation dans
Parchitecture, dans la musique et méme dans la poésie ?
Tout au plus peut-on rendre compte ainsi de la poésie des-
criptive, c’est-a-dire du genre le plus prosaique.— 11 faut en
conclure que si, dans ses compositions, T'art emploie les
formes de la nature et doit les étudier, son but n’est pas de
les copier et de les reproduire. Plus haute est sa mission, plus
libre est son procéds. Rival de la nature, comme elle et mieux
qu'elle, il représente des idées ; il se sert de ses formes comme
de symboles pour les exprimer, et celles-ci, il les faconne elles-
mémes, les refait sur un type plus parfait et plus pur. Ce
nest pas en vain que ses ceuvres s’appellent les créations du
génie de 'homme. .
Unsecond systéme substitue & 'imitation lexpression. Lart,
dés lors, a pour but non de représenter la forme extérieure
des choses, mais leur principeinterne et vivant, en particulier
lesidées, les sentiments, les passions et les situations de I'ime.
Moins grossiere que la précédente , celte théorie n'en est
pas moins fausse et dangereuse. Distinguons ici deux choses :
I'idée et expression, le fond et la forme. Or, si Part est des-
tiné & tout exprimer, si I'expression est Vobjet essentiel, le
fond est indifférent. Pourvu que le tablean soit fidéle, Pex-
pression vive et animée, le bon et le mauvais, le vicieux, le
hideux, Je laid comme le beau ont droit d'y figarer au méme
titre. Immoral, licencieux, impie, arliste aura rempli sa
tache et atteint la perfection dés qu'il aura su rendre fidele-
ment une situation, une passion, une idée vraie ou fausse.
Il est clair que si, dans ce systeme, le coté de imitation est
changgé, le procéds est le méme. I art n’est qu’un écho, une
langue harmonieuse ; ¢'est un miroir vivant ot viennent se
refléter fous les sentiments et toutes les passions. La partie
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basse et la partie noble de I'ime sy disputent la méme place.
Le vrai, ici, c’est le réel, ce sont les objets les plus divers et les
plus contradictoires. Indifférent sur le fond, Partisle ne s’at-
tache qu’a le bien rendre ; il se soucie peu de la vérité en soi.
Sceptique ou enthousiaste sans choix, il nous fait partager le
délire des bacchantes ou I'indifférence du sophiste.

Tel est le systéme qui prend pour devise la maxime : I'art
pour Vart, c'est-a-dire Pexpression pour elle-méme. On con-
nait ses conséquences et la tendance fatale qu’il a de tout
temps imprimée aux arts.

Un troisiéme systéme est celui du perfectionnement moral.
On ne peut nier qu'un des effets de I'art ne soit d’adoucir et
d’épurer les meeurs (emollit mores). En offrant ’homme en
spectacle a lui-méme, il tempére la rudesse de ses penchants
et de ses passions ; il le dispose A la contemplation et a la
réflexion ; il éleve sa pensée et ses sentiments en les raltachant
4 un idéal qu'il lui fait entrevoir, & des idées d’un ordre su-
périeur. L'art a, de tout temps, 6té regardé comme un puis-
sant instrument de civilisation, comme un auxiliaire de Ia reli-
gion: il est, avecelle, le premier instituteur des peﬁp\es; cest
encore un moyen d’instruction pour les esprits incapables de
comprendre la vérité autrement que sous le voile du symbole
et par des images qui s'adressent aux sens commie A Lesprit.

Mais celte théorie, quoique bien supérieure aux précé-
dentes, n'est pasnon plus exacte. Son défaut est de confondre
I'effet moral de I'art avec son véritable but. Cette confusion
a des inconvénients qui ne frappent pas au premier coup
d’eeil. Que 'on prenne garde, cependant, qu’en assignant ainsi
aPart un but élranger on ne lui ravisse la liberté, qui est son
essence et sans laquelle il n’y a pas d’inspiration ; que, par I3,
on ne Pempéche de produire les effels qu'on allend de lui.
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Entre la reﬁgion » la morale et I'art existe une éternelle et
intime harmonie ; mais ce ne sont pas moins des formes essen-
tiellement diverses de la vérité, et, tout en conservant les liens
qui les unissent, ils réclament une compléte indépendance.
L’art a ses lois, ses procédés, sa juridiction particuliéres ; s'il
ne doit pas blesser le sens moral, ¢’est au sens du beau qu’il
s'adresse ; lorsque ses ceuvres sont pures, son effet sur les
ames est salutaire, mais il n’a pas pour but direct et immé-
diat de le produire, Le cherche-t-il, il court risque de le
manquer et manque le sien propre. Supposez, en efiet, que
le but de Tart soit d'instruire sous le voile de L'allégorie :
I'idée, la pensée abstraile et générale devra étre présente a
Fesprit de Dartiste au moment méme de la composition. 1l
cherche alors une forme qui s'adapte a celte idée et lui serve
de vélement. Quine voit que ce procédé est Popposé méme
de I'inspiration ? Il ne peut en naitre que des ceuvres froides
et sans vie ; son effet ainsi ne sera ni moral ni religieux, il ne
produira que 'ennui.

Une autre conséquence de I'opinion qui fait du perfection-
nement moral I'objet de I'art et de ses créations, ¢ est que ce
but s'impose si bien i Tart et le domine 3 tel point, que
celui-ci n’a plus méme le choix de ses sujets. Le moraliste
séyére voudra qu’il ne représente que des sujets moraux.
Cen est fait alors de I'art; ce systéme a conduif Platon &
bannir les poétes de sa république. Si done on doit maintenir
Paccord de la morale et de art et I'harmonie de leurs
lois, on doit aussi reconnailre leur différence et leur indépen-
dance. ;

Pour bien comprendre cetle distinction de la morale et de
Part, il faut avoir résolu le probleme moral. La morale, c'est
T'accomplissement du devoir par la volonté libre; clest la
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lutte entre la passion et la raison, le penchant et la loi, entre
la chair et Vesprit. Elle roule sur une opposition. L’antago-
nisme est, en effet, la loi méme du monde physique et moral.
Mais cette opposition doit étre levée. Clest la destinde des élres
qui se réalise incessamment, par le développement et le pro-
gres des existences. :

Or, dans la morale, cet accord entre les puissances de notre
étre, qui doit y rétablir la paix et le bonheur, n’existe pas. Elle
le propose comme but 2 la volonté libre. Le bu et 'accomplis—
sement sont distincts. Le devoir est d'y tendre incessamment et
avec effort. Ainsi,sous un rapport,la morale et 'art ont méme
principe et méme but : 'harmonie du bien et du bonheur,
des actes et de la loi. Mais ce par quoi ils différent, c’est que,
dans la morale, le but n’est jamais complétement alteint. Il
apparait séparé du moyen; la conséquence est également
séparée du principe. L’'harmonie du bien et du bonheur
doit étre le résultat des efforts de la vertu. Pour con-
cevoir I'identité des deux termes, il faul s'élever a un point
de vue supérieur qui n’est pas celui de la morale. Dans
Ia science, également, la loi apparait distincte du phéno-
meéne; Vessence, séparée de sa forme. Pour que cette dis-
tinction s’efface, il faut aussi un mode de conceplion qui n’est
pas celui de la réflexion et de la science.

L’art, au contraire, nous offre dans une image visible I'har-
monie réalisée des deux termes de I'existence, de la loi des
élres et de leur manifestation, de I'essence et de la forme, du
bien et du bonheur. Le beau, c'est I'essence réalisée, activité
conforme a son but et identifiée avec lui; clest la force qui se
déploie harmonieusement sous nos yeux, au sein des exis-
tences, et qui efface elle-méme les contradictions de sa na-
ture; heureuse, libre, pleine de sérénité au milieu méme de
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la souffrance et de la douleur. Le probléme de I'art est done
distinct du probléme moral. Le bien, c’est 'accord cherché;
le beau, c'est I'harmonie réalisée. CPest ainsi qu'il faut com-
prendre la pensée de Hegel ; il ne fait ici que l'indiquer, mais
elle sera développée dans I'ouvrage entier.

Le véritable but de I'art est donc de représenter le beau, de
révéler cette harmonie. C’est 1 son unique destination. Tout
aulre but, la purification, I'amélioration morale, I’édification,
sont des accessoires ou des conséquences. La contemplation du
beau a pour effet de produire en nous une jouissance calme
et pure, incompatible avec les plaisirs grossiers des sens ; elle
éleve I'dme au-dessus de la sphére habituelle de ses pensées,
elle la prédispose aux résolutions nobles et aux actions géné-
reuses, par I'étroile alfinité qui existe entre les trois sentiments
et les trois idées du bien, du beau et du divin.

Telles sont les idées principales que contient celte intro-
duction remarquable. Le resle, consacré i 'appréciation des
travaux qui ont marqué le développement de la science esthé-
tique en Allemagne depuis Kant, est peu susceptible d’ana-
lyse, et mérite moins de fixer notre attention.

La premiére partie de la science esthétique, que I'on pour-
raitappeler la métaphysique du beau, contient, avec 'analyse
de I'idée du beau, les principes généraux communs & tous les
arts. Ainsi, Hegel y traite : 1° de idée absiraite du beau ;
2° du beaw dans la nature; 3° du beaw dans Part, ou de U'i-
déal. 11 termine par I'examen des qualités de I'artiste.

Mais avant d'aborder ces questions, il croit devoir marquer
la place de lart dansla vie humaine, et en particulier ses
rapports avec la religion et la philosophie.
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La destination de I'homme, la loi de sa nature, est de se dé-
velopper incessamment, de tendre sans cesse vers I'infini. Il
doit, en méme temps, faire cesser I'opposition qu'il trouve en
lui-méme entre les éléments et les puissances de son étre ; les
metlre d’accord, en les réalisant et les développant au dehors.
La vie physique est déja une lutte entre des forces contraires,
et Pétre vivant ne se soutient qu'a cette condition de la lutte
et du triomphe de la force qui le constitue. Chez ’homme, et
dans ordre moral, cette lutte et cet affranchissement progres-
sif se manifestent sous la forme de la liberté, qui est la plus
haute destination de V'esprit. La liberté consiste 3 surmonter
les obstacles qu’elle rencontre au dedans et au dehors, a écar-
ter les limites, a effacer toute contradiction, a vaincre le mal
et la douleur, pour se meltre en harmonie avec le monde et
avec elle-méme. Dans la vie réelle, 'homme cherche i dé-
truire cette opposition par la satisfaction de ses besoins physi-
ques. Il appelle 4 son secours I'industrie et les arts utiles ;
mais il n’obtient ainsi que des jouissances bornées, relatives,
passagéres. Il trouve un plaisir plus noble dans la science,
qui fournit un aliment & son ardente curiosité, Tui promet de
lui faire découvrir les Jois de la nature et de lui dévoiler les
secrels de I'univers. La vie civile ouvre une autre carriére i
son activité : il brile d’y réaliser ses conceptions; il marche i
la conquéle du droit, et poursuit Iidéal de justice qu'il
porte en lui-méme. 1l s’efforce de réaliser dans la société ci-
vile son instinct de sociabilité, qui est aussi la loi de son étre
et un des penchanls fondamentaux de sa nature morale.

Mais 1a encore il ne rencontre qu'un bonheur imparfait, des
bornes et des obstacles qu'il ne peut surmonler, et contre les-
quels sa volonté se brise. Il ne peut obtenir la réalisation
parfaite de ses idées, atteindre Pidéal que réve son espril et
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apres lequel il soupire. C’est alors qu’il sent le besoin de s%6-
lever & une sphére supérieure ot toutes les contradictions
s'effacent, ot se réalise Iidée du bien et du bonheur dans lear
parfail accord et leur constante harmonie. Ce besoin profond
de I'ame se satisfait de trois maniéres : dans I'art, dans la re-
ligion et dans la philosophie.

L’art est appelé a nous faire contempler le vrai, I'infini,
sous des formes sensibles; car le beau, c'est Punité, ’harmo-
nie réalisée des deux principes de I'existence, de V'idée et de la
forme de V'infini, et du fini. C'est le principe et Vessence ca-
chée des étres, rayonnant a travers leur forme visible. L’art
nous présente dans ses ceuvres I'image de cet heureux accord
ol cesse toute opposition, ot toute contradiction s'efface. Tel
est le but de art : représenter le divin, Iinfini, sous des
formes sensibles. C’est 13 sa mission ; il n’en a pas d’autre, et
lui seul peut la remplir. A ce titre, il vient se Placer a colé de
la religion, et conserve son indépendance ; il prend aussi son
rang aupres de la philosophie, qui a pour objet la connais-
sance du vrai, de la vérité absolue.

Semblables donc pour le fond et par leur objet, ces trois
spheres se distinguent par la forme sous laquelle elles se ré-
velent & Pesprit et a la conscience de 'homme. L’art s’a-
dresse a la perception sensible et 3 I'imagination ; la reli-
gion s’adresse 4 I'dme, a la conscience et au sentiment ; la
philosophie s'adresse & la pensée pure ou a la raison, qui con-
coit la vérité d’une maniere abstraite.

L'art, qui nous offre la vérité sous des formes sensibles, ne
répond pourtant pas au besoin le plus profond de I'Ame.
Lesprit est possédé du désir de rentrer en lui-méme, de con-
templer la vérité dans I'intimité de la conscience. Au-dessus
du domaine de Part, se place donc la religion, qui révele 'in-
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fini, et, par la méditation, transporte au fond du ceenr, an
foyer del’Ame, ce que Vart fait contempler A I'extérieur. Quant
ala philosophie, son objet propre est de concevoir et de com-
prendre par Pintelligence seule, sous la forme abstraite, ce
qui est donné comme sentiment ou comme représentation
sensible.

L. De Ui pu BEAU. — Apris ces préliminaires, Hegel
aborde les questions qui forment Uobjet de cette premiere
partie. 1 fraite dabord de Vidée du beaw en elle-méme,
dans sa nature abstraite. En dégageant sa pensée des formes
métaphysiques qui la rendent peu saisissable aux esprits non
familiarisés avec son systéme, on arrive A cette définition déja
contenue dans ce qui précide : le beau, ¢'est le vrai, ¢’est-a-
dire I'essence, la substance intime des choses ; le vrai, non
tel que l'esprit le congoit dans sa nature abstraite et pure,
mais manifesté aux sens sous des formes visibles, Cest Ia
manifestation sensible de T'idée, qui est Pdme et le principe
des choses. Cette définition revient A celle de Platon : le beau
est la splendeur du vrai.

Quels sont les caractéres du beau? 1° 1 est infini, en ce sens
que c’est le principe divin lui-méme qui se révéle et se mani-
feste, et que Ja forme qui I'exprime, au leu de e limiter, le
réalise et se confond avec lui. 2° 1l est libre, car la vraie li-
berté n'est pas I'absence de rigle et de mesure, c’est la force
qui se déploie facilement et harmonieusement. Elle apparaitau
sein des étres du monde sensible, comme leur principe de vie,
dunité, d’harmonie, soit affranchie de tout obslacle, soit vic-
torieuse et triomphante danslalutte, toujours calme et sereine.

Le spectateur qui contemple Ta beauté se sent également
libre, et prend conscience de sa nature infinie, Il goutle un
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plaisir pur, résultant de I'accord senti des puissances de son
élre; une jouissance céleste et divine, quin’a rien de commun
avec les jouissances matérielles, et ne laisse subsister dans
Pdme aucun désir impur ef grossier.

La contemplation du beau n’éveille aucun semblable désir;
elle se suffit a elle-méme, et n’est accompagnée d’aucun re-
tour du moi sur lui-méme. Elle laisse I'objet se conserver
indépendant, pour lui-méme. L'ame éprouve quelque chose
d’analogue 4 la félicité divine; elle se sent transportée dans
une sphere éirangere aux miseres de la vie et de V'existence
terrestre.

Cette théorie, on le voit, n'aurait besoin que d’étre déve-
loppée pour rentrer lout a fait dans la théorie platonicienne.
Hegel se borne & I’indiquer. On y reconnait aussi les résultats
de I'analyse de Kant. :

1. Du BEAU DANS LA NATURE. — Quoique la science ne
puisse s'arréter a décrire les beautés de la nature, elle
doit néanmoins étudier, d’une maniére générale, les caracte-
res du beau el qu’il nous apparait dans le monde physique
et dans les étres qu'il renferme. C’est le sujet d’un chapitre
assez étendu, et qui a pour titre : Du Beau dans la nature.
Hegel y envisage d'abord la question du point de vue par-
ticulier de sa philosophie, et il applique sa théorie de 1'idée.
Toutefois, les résnltats auxquels il arrive et la maniére dont
il décrit les formes de la beauté physique peuvent étre com-
pris et acceptés indépendamment de son systéme, peu pro-
pre, il faut I'avouer, a jeter de la lumiere sur ce sujet.

Le beau dans la nature, cest la premiére manifestation de
I'idée. Les degrés successifs de la beauté répondent au déve-
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loppement de la vie et de Torganisation dans les étres. [,
nité en est le caraclire essentiel. Ainsi, dans e minéral, Ja
beauléconsiste dans Parrangement oula disposition des parties,
dans la force qui y réside et qui se révele par cette unité. Le
systéme astronomique nous offre une unité plus parfaite et
une beauté supérieure. Les corps, dans ce systeme, toul en
conservant leur existence propre, se coordonnent en un tout
dont les parties sont indépendantes, quoique rattachées i un
centre commun, qui est le soleil. La beauté de cet ordre nous
frappe par la régularilé des mouvements des corps célestes,
Une unité plus réelle et plus vraie est celle qui se manifeste
dans les étres organisés et vivants. L’unité, ici, consiste dans
un rapport de réciprocité et d’enchainement mutuel entre les
organes; de sorte que chacun d’eux perd son existence indé-
pendante pour faire place & une ugité toute idéale qui se ré-
véle comme le principe de vie qui les anime.

La vie est belle dans la nature; car elle est Pessence, la
force, lidée réalisée sous sa premiere forme. Cependant la
beaulé dans la nature est encore tout extérieure, elle n’a pas
conscience ®elle-méme s elle west belle que pour une intel-
ligence qui la voit et la contemple. e

Comment percevons-nous la beauté dans les étres de la
nature ? 3

La beauté, chez les étres vivanis et animés, n’est nj le

- mouvement accidentel et capricieux, nila simple conformité
¥ de ces mouvements a un but, Penchainement régulier des
o Parlies entre elles. Ce point de vue est celui du naturaliste, du
- Savant ; ce n’est pas celui du beau. La beauté, c’est la forme
tolale en tant qu'elle révéle la force qui anime ; ¢'est celte

force elle-méme, manifestée par un ensemble de formes, de
mouvements indépendants et libres; Cest Phatmonie inté-
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rieure qui se révele dans cet accord secret des membres, et
qui se trahit au dehors, sans que l'eil s'arréte 4 considérer le
rapport des parties au tout, et leurs fonctions ou leur enchai-
nement réciprogue, comme le fait la science. L’unilé se montre
seulement a I'extérieur, comme le principe qui lie les mem-~
bres. Elle se manifeste surtout par la sensibilité. Le point de
vue du beau est donc celui dela pure contemplation, non ce-
lui de la réflexion, qui analyse, compare, saisit le rapport des
parties et leur destination.

Cette unité intérieure et visible, cet accord ef cotte harmo-
nie ne sont pas distincts de la matibre, c’est sa forme méme.
La est ce principe qui sert 3 déterminer la beaulé dans les
régnes inférieurs, la beauté du cristal et de ses formes régu-
liéres, formes produites par une force intérieure et libre. Une
pareille activité se développe d'une manigre plus parfaite dans
Porganisme vivant, ses contours, la disposition de ses mem-
bres, les mouvements et I'expression de la sensibilité.

Telle est la beauté dans les étres individuels. 1l en est au-
trement quand nous considérons la nature dans son ensemble,
la beauté d'un paysage, par exemple. Il ne Sagit plus ici d’une
disposition organique de parlies et de la vie qui les anime;
nous avons sous les yeux une riche mulliplicité d’objels qui
forment un ensemble, des montagnes, des arbres, une ri-
viere, ete. Dans cette diversité apparait une unité extérieure
qui nous intéresse par son caractére agréable ou imposant. A
cet aspect s'ajoute la propriété qu'ont les objets de la nature
d’éveiller en nous, sympathiquement, des sentiments, par la
secrete analogie qui existe entre eux et les sifuations de Pame

~ humaine.

Tel est Peffet que produit le silence de la nuit, le calme
d’une vallée silencieuse, I aspecl sublime d’une vaste mer en
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courroux, la grandeur imposante du ciel étoilé. Le sens de ces
objets n’est pas en enx-mémes, ils ne sont que les symboles
des senliments de 'ame qu'ils excitent. C'est ainsi que nous
prétons aux animaux les qualités qui n’appartiennent qu’a
'homme, le courage, la force, la ruse. Le beau physique est
un reflet du beau moral. !

En résumé, le beau physique, envisagé dans son fond ou
son essence, consiste dans la manifestation du principe caché,
de la force qui se développe au sein de la matiere. Celte force
se révele d'une maniére plus ou moins parfaite par I'unité
.dans la matidre inerte, et les divers modes de I'organisation
dans les étres vivants.

Hegel consacre ensuite un examen spécial au coté extérieur
ou a la beauté de la forme dans les étres de la nature. Le beau
physique, considéré extérieurement, soffe successivement
sous les‘aspects de la régularité et de la symétrie, de la confor-
mité 3 une loi et de l’harmoﬁie, enfin de la pureté et de la
simplicité de la matiére. | £l

1° La régularité, qui n’est que la répétition d’une forme
¢gale A elle-méme, est la forme la plus élémentaire et la plus
simple. Déja dans la symétrie apparait une diversité qui
rompt I'uniformité. Ces deux formes du beau appartiennent &
la quantité, et conslituent la beauté mathématique; elles se
trouvent dans les corps organiques etinorganiques, les mi-
néraux, les cristaux. Dans les plantes s'offrent des formes
moins régulieres. et plus libres. Dans I'organisation des ani-
maux, cette disposition réguliere et symétrique s'efface de plus
en plus; dmesure que I'on s'éleve anx degrés supérieurs de 1'6-
chelle animale. ' ‘ J

2 La conformité & une loi marque un degré plus élevé en-
core, et sert de transition A des formes plus dégagées et plus
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libres. Ici apparait un accord plus réel et plus profond, qui
commence a échapper 4 la rigueur mathématique. Ce n’est
plus un simple rapport numérique ot la quantité joue le prin-
cipal réle ; on entrevoit un rapport de qualité entre des termes
différents. Une loi regle ’ensemble, mais elle ne peut se cal-
culer; elle reste un lien caché qui se révéle au spectateur. Telle
est la ligne ovale et surtoutla ligne ondoyante qui a été donnée
par Hogart comme la ligne de la beauté. Ces lignes détermi-
nent, en effet, les belles formes de 1a nature organique dans les
élres vivants d'un ordre élevé, et surtout les belles formes'du
corps humain, de I’homme et de Ia femme.

3° L’harmonie est un degré supérieur encore aux précé-
dents, et elle les contient ; elle consisle dans un ensemble d’é-
léments essentiellement distinets, mais dont | ‘opposilion est
délruite et ramende a l'unité par un accord secret, une conve-
nance réciproque. Telle est ’harmonie des formes et des cou-
leurs, celle des sons et des mouvements. Ici I'unité est plus
forte, plus prononcée, précisément parce que les différences et
les oppositions sont plus marquées. Toutefois Pharmonie n’est
pas.encore la vraie unité, I'unité spirituelle, celle de Ame,
quoique  celle-ci posséde en elle un principe d’harmonie.
L’harmonie seule ne révéle encore nj Péme ni D'esprit,
comme on le voit dans la musique et la danse.

La beauté existe aussi dans Ia matiére elle-méme, abstrac-
tion faite de sa forme; elle consiste alors dans I'unité et la sim-
plicité qui constitue la purets. Telle est I pureté du ciel et de
l'atmosphere, la pureté des couleurs of des sons ; celle de cer-
taines subslances, des pierres précieuses, de I'or et du dia-
mant. Les couleurs pures et simples sont aussi les plus agréa-
bles.

Aprés avoir décrit le beau dans la nature, pour faire com-
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prendre la nécessité d'une beauté supérieure et plus idéale,
Hegel fait ressortir les imper fections du beau réel, Il part de
la vie animale, qui est le point: le plus élevé auquel nous
sommes parvenus, el il insiste sur les caractéres et les causes
de cette imperfection.

Ainsi 1°, dans animal, quoique 'organisme soit plus par-
fait que celui de la plante, ce que nous voyons ce n’est pas
le point central de la vie; le siége particulier des opérations
dela force qui anime I'ensemble nous reste caché. Nous ne
voyons que les contours de la forme extérieure recouverte de
poils, d’écailles, de plumes, de peau; 2° le corps humain
offre, il est vrai, de plus belles proportions et une forme plus
parfaite, parce quen Iui partout se manifeste la vie, la sensi-
bilité, dans la couleur, la chair, les mouvements plus libres,
les attitudes plus nobles, elc. Cependant ici, outre des imper-
fections dans les détails, Ia sensibilité n’apparait pas égale-
ment répandue. Certaines parties sont affectées aux fonetions
animales et monlrent celte destination dans leur forme. D’ail-
lears, les individus dans la nature, placés qu’ils sont sous la
dépendance des causes extérieures el sous Vinfluence des él¢é-
ments, subissent Pempire de la nécessité et du besoin. Sous
FVaction continuelle de ces causes, I'étre physique est exposé
a perdre la plénitude de ses formes et la flour de sa beauté ;
rarement ces causes lui permettent d’atteindre & son dévelop-
pement complet, facile, régulier. Le corps humain est sounis
a une pareille dépendance des agents ex(érieurs. Sion passe du
monde physique dans le monde moral ou social, celte dépen-
dance éclate encore davantage.

Partout se manifeste la diversité et V'opposilion des tendan-
ceset des intéréts. L'individu ne peul conserver I'apparence
d’une force libre, dans la plénitude de sa vie et de sa beaulé.
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Chaque étre individuel est limité et particularisé dans son ex-
cellence. Sa vie s'écoule dans un cercle étroit de Pespace et du
temps ;. il appartient & une espece déterminée; son type est
donné, sa forme arrélée, les conditions de son développement
sont fixées. Le corps humain Iui-méme offre, sous le rapport
de la beauté, une progression de formes dépendantes de la di-
versilé des races. Puis viennent les qualités héréditaires, les
particularités qui tiennent au tempérament, a la profession, a
I'dge, au sexe. Toutes ces causes altérent, défigurent le type
primitif le plus pur et le plus parfait. '

Toules ces imperfections se résument dans un mot : le fini.
La vie animale et la vie humaine ne réalisent qu'imparfaite-
ment leur idée. Dés lors l'esprit, ne pouvant trouver dans les
bornes du réel le spectacle et Ta jouissance de sa propre liberté,
cherche & se satisfaive dans une région plus élevée, celle de
Part ou de I'idéal.

IIL. Du BEAU DANS 17ART 0U DE L'wEAL. — Lart a pour but
la représentation de I'idéal. Or, qu'est-ce que Vidéal? Crest lo
beau & un degré de perfection supérieur A la beauté réelle.
Clest la force, la vie, espril, Pessence des étres se développant
harmonieusement dans une réalité sensible qui est son image
resplendissante, son expression fidele; c’est la beauté dégagée
et purifiée des accidents qui la voilent et la défigurent, qui
alterent sa pureté dans le monde réel.

L'idéal, dans Tarl, n’est donerpas le contraire du réel,
mais le réel idéalisé, purifié, rendu conforme & son idée et
Iexprimant parfaitement. En un mot, il est I'accord parfait de
l'idée et de la forme sensible.

D’un’autre coté, le véritable idéal, ce n’est pas la vie & ses
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degrés inférieurs, la force aveugle non encore développée,
mais 'dme arrivée a la conscience d’elle-méme, libre, jouis-
sant pleinement de ses facultés; c'est la vie, maisla vie spiri-
tuelle, Pesprit, en un mot. La représentation du principe spi-
rituel dans la plénitude de sa vie et de saliberté, avec ses
hautes conceplions, ses sentiments profonds et nobles, ses
joies et ses souffrances, voila le vrai but de I'art, le véritable
idéal.

Enfin I'idéal n’est pas une abstraclion sans vie, une froide
généralité, c’est le principe spirituel sous la forme de Pindi-
vidualité vivante, dégagée des liens du fini et se dévelop-
pant dans son harmonie parfaile avec sa nature intime ou
avec son essenee. :

On voit, dés lors, quels sont les caracteres de I'idéal. Il est
évident qu'a tous ses degrés c'est le calme, la sérénité, la £6li-
cité, I'existence heureunse affranchie des miseres et des besoins
de la vie. Celte sérénité n’exclut pas le sérieux ; car I'idéal
apparait au milieu des combats de la vie'; mais jusque dans
les plus rudes épreuves, au milien des déchirements de la
souffrance, I'ame conserve un calnfe apparent comme . trait
fondamental. Cest 1a félicité dans la souffrance, la glorifica-
tion de la douleur, le sourire dans les larmes. L’écho de celte
félicité retentit dans toutes les sphéres de I'idéal.

Ilimporte de déterminer avec plus de précision encore les
rapports de 1'idéal et du réel.

L’opposition de I'idéal et du réel a donné lieu 2 deux opi-
nions contraires. Les uns font de I'idéal quelque chose de
vague, une généralilé abstraite sans individualilé et sans vie.

D'autres préconisent le naturel, Vimitation du réel dans les
détails les plus minutieux et les plus prosaiques. Egale exa-
gération! Lavérité est entre les deux extrémes.
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D'abord, I'idéal peut étre, en effet, quelque chose d’exté-
rieur et d’accidentel, une forme Ou ‘une apparence insigni-
fiante, une existence commune. Mais ce qui constitue I’idéal,
a ce degré inférieur, cest que cette réalité, imitée par Part,
est une création de Vesprit, qui devient alors quelque chose
dartificiel, non de réel. C’est une image et une métamor-
Phose. Celte image, dailleurs, est plus permanente que son
modele, plus durable que T'objet réel. En fixant ce qui est
mobile et passager, en éternisant ce qui est momentané,
fugitif, une fleur, un sourire, Part surpasse la nature et I'i-
déalise.

Mais il ne s’arréte pas la. Au lieu de reproduire simple-
ment les objets, tout en leur conservant leur forme naturelle,
il saisit leur caractére intime et profond, il étend leur signi-
fication, il leur donne un sens plus élevé, plus général; car
il doit manifester le général dans Pindividuel, rendre visible
lidée qu’ils représentent, leur type éternel et fixe. Il laisse
partout percer ce caractére de généralité, sans le réduire en
abstraction. Aussi I'artiste De reproduit pas servilement tous
les fraits de Lobjet et ses accidents, mais seulement les traits
vrais, conformes A son idée. S done il prend la nature pour
modele, il la Surpasse encore et I'idéalise, Le naturel, la
fidélité, la vérité, ce n’est pas 'imitation exacle, mais la par-
faite conformité de I forme avec Pidée; c’est la création d’une
forme plus parfaite dont les trails essentiels représentent plus
fidélement, plus clairement L'idée, qu'elle n’est exprimée dans
la nature méme. Savoir dégager I'élément énergique, essen—
tiel, significalif dans les objets, telle est la tiche de Partiste.
L'idéal n’est done Pas le réel, qui contient beaucoup d'élé-
menls insignifiants, inutiles, confus, élrangers ou contraires
a I'idée. Le naturel, ici, perd son sens vulgaire ; par ce mot il



DU BEAU DANS L’ART. 25

faut entendre 'expression supérieure de I'esprit. Liddal, c'est
une nature transfigurée, glorifiée.

Quant a la nature vulgaire et commune, si l'art la prend
aussi pour objet, ce n’est pas pour elle-méme, mais a cause
de ce qu'elle a de vrai, d’excellent, d’intéressant, de naif ou
de gai, comme dans la peinture de genre, dans la peinture
hollandaise en particulier. Elle occupe toutefois un degré
inférieur et ne peut avoir la prétention de se placer a coté des
grandes compositions de Vart.

Mais il existe d'autres sujets, une nature plus élevée et
plus idéale. L’art, & son point culminant, représente le déve-
loppement des puissances internes de ame, ses grandes pas-
sions et ses sentiments profonds, ses hautes destinées. Or, il
est clair que l'arliste ne trouve pas dans le monde réel des
formes assez pures, assez idéales, pour qu'il n'ait ici qu’a
imiter ou copier. D’ailleurs, quand méme la forme serait
donnée, il faut y ajouter V'expression. De plus, il doit opérer,
dans une juste mesure, Ialliance de 'individuel et du général,
dela forme et de I'idée ; créer un idéal vivant ot I'idée péneétre
et anime parfout I'apparence et la forme sensible, de sorte
qu’il 0y ait rien de vide, d'insignifiant, rien qui ne soit animé
de la méme expression. Ol trouvera-t-il dans le monde réel
cette harmonie, cette juste mesure, celte animation el cefte
exacte correspondance de toutes les parties et de tous les dé-
tails conspirant & un méme but, i un méme effet? Dire qu'il
parviendra & concevoir et & réaliser Iidéal en faisant un
heureux choix d’idées et de formes, c'est ignorer le secrel de
la composition artistique ; c’est méconnaitre le procédé tout
sponlané du génie, l’ihspiration, qui crée d'un seul jet, la
remplacer par un travail réfléchi qui n’aboutit qu'a produire
des ceuvres froides et sans vie.
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I ne suffit pas d’avoir défini Vidéal d’une manidre abs-
traite ; I'idéal s’offre 4 nous dans les ceuvres de I'art, sous des
formes {rés—variées et tres-différentes. Ainsila sculpture le
représente sous les traits immobiles de ses figures. Dans les
autres arts, il affecte la forme du mouvement et:de Paction 3
dans la poésie, en particulier, il se manifeste au milieu des
situations et des événements les plus variés, de conflits entre
des personnages animés de passions diverses. Comment et &
quelles conditions chaque art, en particulier, est-il appelé a
représenter ainsi I'idéal? Cest ce qui sera \ objet de la théorie
des arts. Dans Vexposition générale des principes de P'art; on
peut néanmoins essayer de marquer les degrés de ce dévelop-
pement, étudier les prineipaux aspects sous lesquels il se ma-
nifeste. Tel est 'objet des considérations qui ont pour titre :
De la Détermination de Iidéal, et que I'auleur développe avec
complaisance dans celte premitre partie de 1 ouvrage. Nous
e pouvons que retracer sommairement les idées principales,
nous attachant & en marquer la suite et 'enchainement.

Voiei la gradation que T'auteur établit entre les formes, de
plus en plus déterminées, de Vidéal :

1° L’idéat, sous la forme a plus élevée, Cest V'idée divine,
le divin tel que Fimagination peut se le représenter sous des
formes sensibles : tel est I'idéal grec des divinités du poly-
théisme; I'idéal chrétien, dans sa plus haute pureté, sous les
traits de Dieu le Pére, du Christ, de la Vierge, des apé-
tres, ete. A la sculpture et a la peinture, surtout, il est donné
de nous en offrir 'image: Ses traifs essentiels sonl le calme,
la majesté, la sérénité. wa
2 A un degré moins élevé, mais plas déterminé, dans e
cercle de la vie humaine, I'idéal nous apparait, chez I'homme,
comme la victoire des principes éternels qui remplissent le
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cceur humain, le triomphe de la partie noble de 'ime sur la
partie inférieure et passionnée. Le noble, en effet, 'excellent,
le parfait, dans I'ime humaine, c’est le principe moval et di-
vin qui se manifeste en lui, qui gouverne sa volonté et lui
fait accomplir de grandes actions; ¢’est la vraie source du dé-
vouement et de I'héroisme.

30 Mais l'idéal, dés qu’il se manifeste dans le monde réel,
ne peut se développer que sous la forme d’une action. Or
Paction elle-méme a pour condition la lutte entre des principes
et des personnages divisés d’intéréts, d’idées, de passions et de
caracteres. Gest 12 ce que représente, en particulier, la poésie,
art: par excellence, le seul qui puisse reproduire une action
dans ses phases successives, avec ses complications, ses péri-
péties, sa calastrophe el son dénotiment.

L'action, si on la considere de plus pres, renferme les con-
ditions suivantes: elle suppose : 1° un monde qui lui serve de
base et de théitre, une forme de société qui la rende possible
et soit favorable au développement des figures idéales; 2° une
situation déterminée ol soient placés les personnages, qui
rende nécessaire la lulte entre des intéréts et des passions con-
traires, d’ou naisse une collision; 3° une action proprement
dite, qui se développe dans ses moments essentiels, qui ait un
commencement, un milieu et une fin. Cette action, pour offrir
un haut intérét, doit rouler sur des idées d’un ordre élevé, qui
inspirent et soutiennent les personnages, ennoblissent leurs
passions et forment la base de leur caractere.

Hegel traite, d’une maniére générale, chacun de ces points,
qui reparaitront de nonveau, sous une forme plus spéciale,
dans I'étude de la poésie, et en particulier de la poésie épique
et dramatique.

1o L'état de société le plus favorable a I'idéal est celui qui
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permet:le mieux aux personnages d’agir en liberté, de révéler
une haule et puissante personnalité. Ce ne peut donc étre un
ordre social ot tout est fixé, réglé par les lois et une constitu-
tion. Ce n'est pas non plus I'état sauvage, oi tout est livré au
caprice et a la violence, et of1 I'homme dépend de mille causes
exlérieures qui rendent son existence précaire. Or Pélat in-
termédiaire entre T'élat barbare et une civilisation avancée,
c'est 'age héroique, celui ol les poétes épiques placent leur
action, et auquel les poses tragiques eux-mémes ont souvent
emprunté leurs sujets et leurs personnages. Ce qui caracté-
rise les héros i cette époque, c’est surtout I'indépendance qui
se manifeste dans leurs caractéres et dans leurs actes. D’un
autre coté, le héros est tout d’une piéce ; il assume non-seu-
lement la responsabilité de ses acles et leurs conséquences,
mais les suites des actions qu’il n’a pas commises, des fautes
ou des crimes de sa race : ¢'est loute une race qui se person-
nifie en lui. J

Une autre raison pour que les existences idéales de I'art
appartiennent aux dges mythologiques et aux époques reculées
de I'histoire, ¢'est que Iartiste ou le poéte; en représentant ou
en racontant les événements, ont 1a main plus libre dans leurs
créations idéales. L’art affectionne aussi s pour le méme motif,
les conditions supérieures de la sociélé, celles des princes en
particulier, a cause de l'indépendance parfaite de volonté et
d'action qui les‘caractérise: Sous ce rapport, notre société ac-
tuelle, avec son organisation civile et politique, ses meeurs, son
administration, sa police, etc., est prosaique. La sphére d’ac-
tivité de Pindividu est trop limitée; il rencontre partout des
bornes et des entraves #sa volonté. Les monarques eux-mémes
sont soumis & ces conditions; leur pouvoir est limité par les
institutions, Tes lois et lés coutumes. La guerre, la paix, les
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iraités se déferminent par les relations politiques indépen-
dantes de leur volonté.

Les plus grands poétes n’ont pu échapper & ces conditions ;
et quand ils ont voulu représenter des personnages plus rap-
prochés de nous, comme Charles Moor ou Wallenstein, ils
ont été obligés de les mettre en révolte contre la société ou
contre leur souverain. Encore ces héros courent & une ruine
inévitable, ou ils tombent dans le ridicule d'une situation dont
le don Quichotte de Cervantes nous donne le plus frappant
exemple.

2° Pour représenler I'idéal dans des personnages ou dans
une aclion, il faut non-seulement un monde favorable au-
quel le sujet soit emprunté, mais une situation.

Celle situation peut élre soit indéterminée, comme celle de
beaucoup de personnages immobiles de la sculpture antique
ou religieuse, soit déterminée, mais encore peu sérieuse.
Telles sont aussi la plupart des situations des personnages de
la sculpture antique. Enfin, elle peut étre sérieuse et fournir
maliére & une aclion véritable. Elle suppose alors une opposi-
tion, une action et une réaction, un conflit, une cotlision. La
beauté de I'idéal consiste dans le calme et la perfection abso-
lus. Orla collision détruit cefte harmonie. Le probleme de
Fart consiste donc ici & faire en sorte que I’harmonie repa-
raisse au dénotiment. La poésie seule est capable de dévelop-
per celle opposition, sur laquelle roule V'intérét de Part tra~
gique en particulier.

Sans examiner ici la nature des différentes collisions dont
Pétude appartient 4 la théorie de I'art dramatique, on doit re-
marquer déja que les collisions du genre le plus élevé sont
celles ot lalutte s’engage entre des puissances morales, comme
dans les tragédies anciennes : c'est le sujet de la vraie tra-
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gédie classique, & la fois morale et religieuse, comme on le
verra par la saite.

Ainsi Tidéal, a ce degré supérieur, c'est la manifesta-
tion des puissances morales et des idées de Pesprit, des
grands mouvements de I'dme et des caractéres, qui apparais-
sent et se révelent dans le développement de la représenta-

tion, :
3 Dans Laction proprement dite, trois choses sont a consi-
dérer qui en constituent'objet idéal : 1°les intéréts généraux,
les idées, les principes universels dont Popposition forme le
fond méme de V'action ; 2° les personnages; 3° leur caractére
et leurs passions, ou les motifs qui les font agir.

Drabord les principes éternels de Ja religion, de la morale,
de la famille, de I'Etat, les grands. sentiments de I'me,
Famour, I'honneur, etc., voila ce qui fait la base, le véritable
intérét de l'action. Ce sont les grands ct vrais motifs de 'art,
le théme éternel de la haute poésie.

A ces puissances légitimes et vraies s’en ajoutent d'autres
sans doute, les puissances du mal, mais elles ne doivent pas
8fre représentées comme formant le fond méme et le but de
Taction. « Si Vidée, le but, est quelque chose de mal, de
« faux, de mauvais en soi, la laideur du fond permettra
« encore moins la beauté de la forme... La sophislique des
« passions peut bien, par une peinture vraie, essayer de
« représenterle faux sous les couleurs du vraj - ; mais elle ne
« nous met sous les yeux qu'un sépulcre hlanclu... La
« cruauté, Femploi violent de la force se laissent supporter
« dans la représentation; mais seulement lorsqu’ils sont re-
« levés par la grandeur du caractére et ennoblis par le but

« que poursuivent les personnages. La perversité, V'envie, la
« Jacheté, 1a bassesse ne sont que repoussantes.
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« Le mal en soi est dépouillé d’intérét véritable, parce que
« rien que de faux ne sort de ce qui est faux ; il ne produit
« que malheur, tandis que I'art doit mettre sous nos yeux
« Pordre el 'harmonie. Les grands artistes, les grands poétes
« de l'anfiquité ne nous donnent jamais le speclacle de la
« méchanceté pure et de la perversité. »

Nous citons ce passage parce qu'il' marque le caractére
et le ton de haute moralité qui domine dans tout 1'ouvrage,
ainsi que nous aurons l'occasion de le faire observer plus
d’une fois dans la suite. |

Si les idées et les intéréts de la vie humaine forment le fond
de Vaction, celle-ci s’accomplit par des personnages sur les—
quels, Pintérét se fixe. Les idées générales peuvent déja étre
personnifiées dans des étres supérieurs a 'homme, dans des
divinités comme celles qui figurent dans I'épopée el la tra-
gédie anciennes. Mais c'est & 1'homme que revient I'action
prbprement dite; c’est lui qui occupe la scene. Or, comment
concilier I'action divine avee I'action humaine, la volonté des
dieux et celle de homme ? Tel est le probléme contre lequel
ont échoué beaucoup de poétes et d’artistes. Pour maintenir
Péquilibre, il est nécessaire que les dieux aient la direction
supréme et que I'homme conserve sa liberté, son indépen-
dance ; sans quoi ’homme n’est plus qu’un instrument passif
de Ia volonté des dieux, la fatalité pése sur tous ses acles. La
Vérifable solution consisle & maintenir Didentité des deux
termes malgré leur différence, a faire en sorte que ce qui est'
attribué aux dieux paraisse & la fois émaner do Ia nalure
intime des personnages et de lear caractére, Clest: au talent
de Tartiste & concilier les deux aspects: « Le cceur de ’homme
doit se révéler dans ses dieux; personnifications des grands
mobiles qui le sollicitent et le: gouvernent & Vintérieur. »
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Cest Ie probleme qu’ont résolu les grands poétes de T'anti-
quité, Homére, Eschyle, Sophocle.

Les principes généraux; ces grands molifs qui sont la base
de Paction, par cela méme qu’ils sont vivants dans ’Ame des
personnages, forment aussi le fond méme des passions : ¢’est
1a Dessence du vrai pathétique. La passion, ici, dans le sens
élevé, idéal, en effet, n’est pas quelque mouvement arbilraire,
capricieux, déréglé, del'ame, cest un principe noble qui se
confond avec une grande idée, avec une des vérités éternelles
de I'ordre moral ou religieux. Telle est la passion d’Antigone,
Pamour sacré pour son frére, la vengeance dans Oresle. C’est
une puissance de I’ame essenliellement légitime qui renferme
un des principes éternels de Ia raison et de la volonté. Tel est
encore ici I'idéal, le vrai idéal, quoiqu’il apparaisse sous la
forme d’une passion. Il la reléve, lennoblit et 1a purifie, il
donne ainsi & action un intérét sérieux et profond.

Clest en ce sens que la passion (le =d80c) conslitue le centre
et le vrai domaine de Lart; elle est le principe de I'émotion,
la source du véritable pathétique. .

Or cette vérité morale, ce principe éternel qui descend
dans le ceeur de Phomme et y prend la forme d'une grande
et noble passion, s'idenlifiant avec la volonté des person-
nages, conslilue aussi leur caractére. Sans celte haute idée
qui sert de support et de base a la passion, il n'y a point de
vérilable caractére. Le caractére est le point culminant de Ia
représentation idéale. Il résume tout ce qui précede. Cest
dans la création des caractéres que se déploie le génie de 1'ar-
tiste ou du poéte. ' : -

Trois €éléments principaux doivent se réunir pour former
le caraclere idéal : la richesse, la vitalité et 1a fizité. La ri-
chesse consiste A ne pas se borner & une seule qualité, qui
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ferait du personnage une abstraction, un étre allégorique.
A une qualité dominante doit donc se rattacher tout un en—
semble de qualités qui font du personnage ou du héros un
homme réel et complet, capable de se développer dans des
situations diverses et sous des aspects différents. Uné pareille
multiplicité peut seule donner de Ia vitalité au caractére: Elle
ne suffit cependant pas ; il faut que ces-qualités soient fondues
ensemble de maniére a former non un simple assemblage
et un tout complexe, mais un seul et méme individa ayant
une physionomie propre, originale. Clest ¢e qui a lieu lors-
qu’un sentiment particulier, une passion dominante offre le
trait saillant du caractére d'un personnage, lui donne un but
fixe auquel se rapporlent toutes ses résolutions et ses actes.
Unité et variété, simplicité et fécondité, ¢’est ce qui nous est
donné dans les caracteres de Sophocle, de Shakespeare, elc.

Enfin, ce qui constitue essentiellement Vidéal dans le carac-
tére, cest la consistance et la fixité. Uni caraclére inconsistant,
indécis, irrésolu, est I'absence méme de caractere. Les con-
tradictions, sans doute, sont dans la nature humaine, mais
Punité doit se maintenir malgré ces fluctuations. Quelque
chose d’identique doit se retrouver partout comme trait fon-
damental. Savoir se déterminer par soi-méme, suivre un
dessein, embrasser une résolution et s'y maintenir, voild ce
qui fait le fond méme de la personnalilté ; se laisser déter-
miner par autrui, hésiter, chanceler, c'est abdiquer sa vo-
lonté, cesser d'étre soi-méme, manquer de caraclére, c'est,
dans tous les cas, Popposé du caractére idéal.

Hegel s'éleve,  ce sujet, avec force contre les caractéres
qui figurent dans les picces et les romans modernes el dont
Werther est resté le type.

Ces prétendus caracteres, dit-il, ne représentent qu’une

3
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maladie dé I'esprit et- la faiblesse méme de I'dme. Or Part
vrm et sain ne représente pas ce qui est faux et maladif, ce qui
‘manque de (:onsxstance et de décision, mais ce qui est vrai,
sain, fort. L’ldeai ‘en un mot, ¢’est une idée réalisée;  homme
e peut la realrserque comme personne libre, c'est-a-dire en
déployant toute I energle et la constance qui peuvent la faire
triompher (p. 235).

Nous relrouverons plus d’une fois, dans le cours de I'ou-
vrage, les mémes idées developpees avec la méme force et la
meme precnslon 5

Ce qm constltue le fond méme de Pidéal, cest I'essence
intime des choses, ce sont surtout les hautes conceptions de
Vesprit et le développement des puissances de I'dme. Ces idées
se manifestent dans une action ol sont mis en scéne les grands
intéréts-de la vie, les passions du cceur humain, la volonté et
le. caractere des personhages. Mais cette action se développe
elle-meme au milieu d'une nature extérieure qui, des lors,
préte a l’ldeal ‘des couleurs et une forme déterminée. Cette
nature enwronnante doit &tre aussi congue et faconnée dans
le sens de I'idéal, selon les lois de la régularité, de la symé-
trie et de l’harmonw,dont il a été parlé plus haut. Comment
I'homme doit-il étre représenté dans ses rapports avec la na—
ture extérieure ? Comment.cette prose de la vie doit-elle étre
idéalisée 2, Si Part,. en effet, affranchit ’homme des besoins
de la vie matérielle, il ne peut néanmoins I'élever au-dessus
des conditions de I'existence humaine et supprimer ces rap-
ports. . .,

" Hegel consacre un examen particulier a cette face nouvelle
de la question de I'idéal, qu'il désigne sous le titre : De Ja Dé-
lermznamon extériewre de l'vdéal.
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De nos jours on a donné une importance exagérée i ce chié
extérieur, dont on a fait Pobjet principal. On a trop oublié que
Part doit représenter les idées et les sentiments de I'ame hu~
maine, que c'est li le fond véritable de ses ceuvres. De I
toutes ces descriptions minutieuses, ce soin extréme donné i
I'élément pittoresque ou & la couleur locale, & P'ameublement,
aux costumes, a tous ces moyens artificiels employés pour dé-
guiser le vide et l'insignifiance du fond, I'absence d’idées, la
fausseté des situations et la faiblesse des caractéres, I'invrai-
semblance d’une action. :

Néanmoins, ce coté a'sa place dans Vart, et il ne doit pas
étre négligé. 1l donne de la clarté, de la vérité, de la-vie et
de I'intérét a ses ceuvres par la secréte sympathie qui existe
entre ’homme et la nature. Cest le caractére des grands
maitres de représenter la nature avec une vérité parfaite.
Homére en est un exemple. Sans oublier le fond pour la
forme, le sujet pour le cadre, il nous offre une image nelte
et précise du théatre de Paction. Les arts different beancoup
sous ce rapport. La sculpture se borne a des indications sym-
boliques; la peinture, qui dispose de moyens plus étendus;,
enrichit de ces objets le fond de ses tableaux. Parmi les gen-
res de poésie, I’épopée est plus circonstanciée dans ses des
criptions que le drame ou la poésie lyrique. Mais cette fidélite
extérieure ne doit, dans aucun art, aller jusqu’a représenter
les détails insignifiants, en faire un objet de prédilection; et y
subordonner les développements que réclame le sujet lui-
méme. Le grand point, c'est que, dans ces descriptions, Fon
sente une secréte harmonie entre I’homme et la nature, entre
Paction et le théatre ol elle se passe.

Une avire espéce d'accord s'élablit entre I'homme et les
objets de la nature physique, lorsque, par le fait de son acti-
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vité libre, il leur fait subir I'empreinte de son intelligence
et de sa volonté, et les approprie & son usage; I’idéal consiste
& faire disparaitre du domaine de I'art la misére et la néces-
sité, & révéler la liberté qui se déploie sans effort sous nos
Yyeux el surmonte facilement les obstacles.

Tel est I'idéal considéré sous cet aspect. Ainsi les dieux du
polythéisme eus-mémes ont des vétements et des armes; ils
~boivent le nectar et se nourrissent d’ambroisie. Le vétement
est une parure destinée i rehausser 1"éclat des traits, 3 donner
de la noblesse au maintien, A faciliter les mouvements, ou i
indiquer la force, Vagilité. Les objets les plus éclatants, les
mélaux, les pierres précieuses, la pourpre et I'ivoire sont em-
ployés dans le méme but. Tout concourt a produire I'effet de
la grice et de la beauté.

~Dans la satisfaction des besoins physiques, idéal consiste
surtout dans la simplicité des moyens; au lieu d’étre arti—
ficiels, factices, multipliés, ceux-ci émanent directement de
Pactivité de 'homme et de la liberté. Les héros d’Homeére
tuent eux-mémes le beeuf qui doit servir au festin, et le font
rétir; ils fabriquent leurs armes, préparent leur couche. Ce
’est pas, comme on croit, un reste de meeurs barbares, quel-
que chose de prosaique ; mais on voit percer partout Ja joie de
I'invention, le plaisir du travail facile et de Pactivité libre se dé-
ployant surles objels matériels. Toutestpropreet inhérent 4 sa
personne, c'est un moyen pour le héros de se révéler la force de
son bras, I'habileté de sa main; tandis que, dans une société
civilisée, ces objets dépendent de mille causes étrangéres, d’une
fabrication compliquée oli 'homme est lui-méme converli
en machine assujettie 3 des machines. Les choses ont perdu
leur fraicheur et leur vitalité ; elles restent inanimées, et ne
sont plus des créalions propres, directes de la personne
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humaine, ot 'homme aime a se com plaire et a se contempler
lui-méme. :

Un dernier point relatif & la forme extérieure de Tidéal est
celui qui concerne le rapport des wuvres d’art avec le public,
cest-a-dire avec la nation et I'époque pour lesquelles Partiste
ou le poéte composent leurs ouvrages. Lartiste doit-il, quand
il traite un sujet, consulter avant tout Vesprit, le goit, les
meeurs du public auquel il sadresse, el se conformer & ses
idées? Clest le moyen d’exciter I'intérat pour des personnages
fabuleux et imaginaires ou méme historiques. Mais alors on
s’expose a défigurer Phistoire et la tradition.

Doit-il, au contraire, reproduire avec une scrupuleuse exae~
titude les meeurs et les usages d’un autre lemps, conserver aux
faits et aux personnages leur couleur propre, lear costume

original et primitif? Voila le probléme. De I deux écoles et
deux modes de représentation opposés. Ausiécle de Louis XIV,
par exemple, les Grecs et les Romains ont 416 francisés; depuis,
par une réaction naturelle, la tendance contraire a prévalu.
Aujourd’hui le poéte doit avoir la science d'un archéologue
et en montrer la scrupuleuse exactitude : observer avant tout
la couleur locale et la vérité historique, est devenu V'objel
principal et le but essentiel de I'art.

Le vrai, ici, comme toujours, est entre les deux extrémes.
Il faut maintenir, i Ia fois, les droits de Tart et ceux du
public, garder les ménagements qui sont dus & Vesprit de
I'époque, et satisfaire aux exigences du sujet que D'on traite.
Voici les régles fort sages que Irace l'auteur sur ce point
délicat.

Le sujet doit étre intelligible et intéressant. pour le public
auquel il s’adresse. Mais ce but, le poéte ou lartiste ne Vat-
teindra qu’autant que, par son esprit général, son ceuvre
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répondra & quelqu’une des idées essentielles de I'esprit humain
et aux intéréts généraux de I'’humanité. Les particularités
d'une époque ne sont pas ce qui nous intéresse véritablement
et d’une maniére durable.

Si donc le sujet est emprunté aux époques reculées de
Phistoire ou a quelque tradition éloignée, il faut que, par un
effet de la culture générale des esprits, nous soyons fami-
liarisés avec lui. C'est ainsi seulement que nous pouvons
sympathiser avec une ¢poque et des meeurs qui ne sont plus.
Ainsi deux conditions essentielles : que le sujet offre le ca-
raclere général, humain; ensuite, qu'il soit en rapport avec
nos idées.

L'art n’est pas destiné & un petit nombre de savants et
d’érudits; il s'adresse & la nation tout entitre. Ses ceuvres
doivent se faire comprendre et gotiter par elles-mémes, non a
la suite d’une recherche difficile. Aussi les sujets nationaux
sont les plus favorables. Tous les grands poémes sont des
poémes nationaux. Les histoires bibliques ont pour nous un
charme particulier, parce que nous sommes familiarisés avec
elles dés notre enfance. Cependant, & mesure que les relations
se multiplient entre les peuples, Vart peat emprunter ses sujets
a toules les latitudes et & toutes les dpoques. Il doit méme,
quant aux traits principaux, conserver aux traditions, - aux
événements et aux personnages, aux moeurs et aux inslitu—
tions leur caractére historique ou traditionnel ; mais le devoir
de Vartiste, avant tout, est de ‘mettre I'idée qui en fait le
fond en harmonie avec l’es[)rlt de son siécle et le génie propre
de sa nation.

- Dans cette nécessité est la raison et excuse de ce qu’on
appelle: anachronisme dans l'art. Quand Vanachronisme ne
porte que sur des circonstances extérieures, il est indifférent.
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11 devient plus grave si 'on préte aux personnages les idées,
les sentiments d’une autre époque. Il faut respecter Ia vérits
historique, mais aussi avoir égard aux meeurs et & la culture
intellectuelle de son temps. Les héros d'Homere eux-mémes
sont plus civilisés que ne 1'étaient ‘Iés personnages réels de
T'époque qu'il retrace ; et les caracteres’ de Sophocle sont en-
core plus rapprochés de nous. Violer ainsi les reglés de la
réalité historique est un anachroni_éme__ nécessaire dans art.
Enfin, un dernier anachronisme qui demande plus de mesure
et de génie pour se faire pardonner, ¢est celui qui trans-
porie des idées religieuses ou ‘morales d'une éiviﬁsé{'rqn_plus
avancée a une époque antérieure ét connue ;. ]orsque Ton
donne, par exemple, aux anciens les idédes’dés modernes,
Quelques grands poétes: 'ont osé 3 dessein ; peu .y ont
réussi. d. Tightaind 4 i 8 Ceoiihg
La conclusion générale est celle-ci : « On doit-exiger-de
« I'artiste qu'il se fasse le contemporain des. si¥cles passés,
«qu'il se péneétre de leur esprit. Car, si ‘la_substance de ces
«idées est vraie, elle reste claire pour ‘tous les. temps.. Mais
«vouloir reproduire avec une exactitude scrupuleuse 161é-
«ment extérieur de I'histoire avec tous ses détails et ses par-
« ticularités, en un mot toute cette rouille de l’afltiqu'ité,i cest
«li Peeuvre d'une érudition puérile qui nes’attache qua un
« but superficiel. Il ne faut pas enlever a Part le droit qu'il
«a de flotter entre la réalité et 1a ﬁction.'».; A e
Cette premitre partie se termine: par un examen des qua-
lités nécessaires a Tartiste, telles que : Pimagination, le
génie, Vinspiration, Voriginalité, ete. L’auteur ne eroit pas
devoir $’étendre beaucoup sur ce sujet, qui lui paraitne pou-
voir donner lieu ici qua un petit nombre de régles générales
-0ua des observations psychologiques. La manitre dont il traite
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plusieurs poinis et en particulier de I'imagination, fait regret-
ter qu’il n’ait pas cru devoir donner plus d'étendue a ces
questions, qui occupent la place principale dans la plupart des
traités d’esthétique : nous les retrouverons sous une autre
forme dans la théorie des arts.

DEUXIEME PARTIE.

.DES FORMES GENERALES DE L’ART

* ET DE SON DEVELOPPEMENT HISTORIQUE.

" La premiére partie de I'esthétique de Hegel renferme les
questions relatives & la nature de I'art en général. La seconde
expose ses formes principales aux diverses époques de I'his-
toire. C’est une sorte de philosophie de I’histoire de Iart.
Elle contient un. grand nombre d’apercus et de descnphons
qui ne peuvent figurer dans cette analyse. Nous prendrons
d’autant plus de soin de marquer nettement la marche des
1dées et de ne rien omeltre d’essentiel sans nous laisser arréter
par les détails.

L'idée du beau ou I’ldeal se manifeste sous trois formes
essentielles et fondamentales : la forme symbolique , la forme
classique, etla forme romantique. Elles représentent les trois
grandes époques de l’hlstowe I’Orient, la Gréce et les temps
modernes.

Dans I'Orient, la pensee, encore vague et indéterminée,
cherche sa verltable expression et ne peut la trouver. En pré-
sence des phenomenes de la nature et de la vie humaine , V'es-
-pmt dans son enfance, mcapab}e de saisir le véritable sens des
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choses et de se comprendre lui-méme, Sépuise en vains ef-
forts pour exprimer des conceptions grandioses, mais confuses
ou obscures. Au lieu d’unir et de fondre ensemble dans un
tout harmonieuxle fond et la forme, 1'idée et son image, il ne
parvient qu'a un rapprochement superficiel et grossier, dont
le résultat est le symbole avec son sens énigmatique et mys-
térieux. :

Dans Tart c]'assique, au contraire, s’accomplit cet harmo-
nieux mélange de la forme et de idée. L’intelligence, ayant
pris conscience delle-méme et de sa liberté, capable de se
mailriser, de pénétrer le sens des phénomenes de Punivers et
d’en'interpréter les lois, trouve aussi I'exacte correspondance,
la mesure et la proportion qui sont les caractéres de la beauté.
L'art crée des ceuvres qui représentent le beau sous sa forme
Ia plus parfaite et la plus pure.

Mais Pesprit ne peut se reposer dans ce juste accord de la
forme et de Pidée, ot I'infini et le fini se confondent. Dés
qu’il vient & se replier sur lui-méme, a pénétrer plus avant
dans les profondeurs de sa mature intime, a prendre con-
science de sa spiritualité et de sa liberté, alors I'idée de I'infini
lui apparait dépouillée des formes naturelles qui Venvelop-
paient. Cette idée, présente a toutes ses conceptions, ne peut
plus qu'imparfaitement s’exprimer par les formes du monde
fini, elle les dépasse. Ef alors se brise cetlé unité qui fait Ie
caractére de I'art classique. Les formes extérieures, lesimages
sensibles ne suffisent plus pour exprlmer I'dme et sa libre
spmtuallte

L De varr sympoLigue. — Aprés ces considérations gé-
nérales, Hegel traite successivement des différentes formes
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de 'art. Avant de parler de Part symbolique, il donne quel-
ques explications sur le symbole en général.

Le symbole est une image qui représente une idée. Il se
distingue des signes du langage en ce qu’entrel'image et I'idée
qu'’il représente, il y a un rapport naturel non arbitraire
ou conyentionnel. C’est ainsi que le lion est le symbole du
courage, le cercle de I'éternité, le triangle de la Trinité. -

Toutefois le symbole ne représente pas l'idée parfaitement,
mais par un seul coté. Le lion n’est pas seulement courageux,
le renard rusé. D’ou il suit que le symbole, ayant plusieurs
sens, est équivoque. Cette ambiguité ne cesse que quand les
deux termes sont congus séparément et ensuite rapprochés; le
symbole alors fait place 4 la comparaison. '

Ainsi congu, le symbole, avec son caractére énigmatique et
mystérieux, s’applique particuliérement A toute une époque de
Phistoire, & Part oriental et & ses créations extraordinaires.
Il caractérise cet ordre de monuments et d’emblémes par
lesquels les peuples de I'Orient. ont cherché & rendre leurs
idées, et n'ont pu le faire que d’une facon équivoque et
obscure. Ces ceuvres de Vart nous offrent, au lieu de la
beauté et de la régularité, un aspect bizarre, grandiose, fan-
tastique. .

- Plusieurs degrés se font remarquer dans le développement
de cette forme de I’art en Orient. VYoicid’abord quelle dut étre
son origine. 7

Le sentiment de Part, comme le sentiment religieux ou la
curiosité scientifique, est né de I'étonnement : ’homme qui ne
s'étonne de rien vit dans un état d’imbécillité et de stupidité.
Cet état cesse lorsque son esprit, se dégageant de la matidre et
des besoins physiques, est frappé par le spectacle des phéno-
menes de la nature, et en cherche le sens, lorsqu’il pressent
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en eux que]que chose de grand, de mvsterleux, une puissance
cachée qui s'y révele.

Alors il éprouve aussi le besoin de se représenter ce senti-
ment intérieur d'une puissance générale et universelle. Les
objets particuliers, les éléments, la mer, les fleuves, les mon-
tagnes perdent leur sens immédiat, et deviennent pour I’ esprit
les images de celle puissance invisible.

C’est alors que T'art apparait. I nait du besoin de repré-
senfer cette idée par des images sensibles qm s'adressent & la
fois aux sens et & Vesprit.

L’idée d’une puissance absolue, dans les religions, se ma-
nifeste, d’abord, par le culte des objets physiques. La Divinité
est identifiée avec la nature elle-méme; mais ce culte grossier
ne peut durer. Au lieu de voir I'absolu dans les objets réels,
I'homme le congoit comme un étre distinct et universel; il
saisit, quoique trés- -imparfaitement, le rapport qui unit ce prin-
cipe invisible aux objets de la nature; il fagonne une image,
un symbole destinés & le représenter L’art alors est V'inter-
préte des idées religieuses.

Tel est 'art & son origine ; 1a forme. symbolique est née avec
lui. Suivons-le mamtenant dans les degrés suecessifs de son
developpement et marquons ses pas dans la carriére qu'il a
parcourue en Onent avant d’arriver a I'idéal grec.

Ce qui caractérise I'art symbolique, c’est qu'il fait vai-
nement effort pour trouver des conceptions pures et un mode
de représentation qui leur convienne. C'estun combat entre
le fond et la forme, tous deux imparfaits et hétérogenes. De
I, la lutte incessante des deax éléments de Part, qui cher-
chent inutilement 4 se mettre d’accord. Les degrés de son dé-

veloppement oﬂ'rent les phases ou les modes successifs de cette
lutte.
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A Lorigine, cependant, ce combat n’existe pas encore, ou
I'art n'en a pas conscience. Le point de départ est une unité
encore indivise, au sein de laquelle fermente Ia discorde entre
les deux principes. Aussi les créations de Part, peu distinctes
des objets de la nature, sont 3 peine encore des symboles.

La fin de cette époque esl la disparition du symbole ;ellea
lieu par la séparation réfléchie des deux termes : I'idée, étant
clairement concue, I'image, de son cblé, étant percue comme
distincte de I'idée, de leur rapprochement nait le symbole ré-
Tléchi ou la comparaison, Vallégorie, etc.

Ces principes posés & priori, Hegel cherche parmi les
peuples de I'Orient les formes de D'art qui répondent  ces di-
vers degrés du symbolisme oriental ; il les trouve principale-
ment chez les anciens Perses, dans I'Inde et en E’gypge.

Mo Art persan. Au premier moment de Ihistoire de Tart,
le principe divin, Dieu, apparait identifié¢ avec la nature et
I'homme. Dans le culte de Lama, par exemple, un homme
réel est adoré comme Dieu. Dans d’autres religions, le soleil,
les montagnes, les fleuves, la lune, les animaux sont égale-
ment Fobjet d'un culte religieux.

Le spectacle de cette unité de Dieu ef de la nature nous est
offert de la maniére Ia plus frappante dans la vie el Ja reli-
gion des anciens Perses, dans le Zend-Avesta.

Dans Ia religion de Zoroastre, la lumitre est Dien lui-
‘méme. Dieu n’est pas séparé de la lumiere, envisagée comme
simple expression, embléme, image sensible de la Divinité, Sj
la lumiére est prise dans le sens de I'Etre bon et juste, du
principe conservateur de Vunivers, qui répand partout la vie
et ses bienfails, elle nest pas seulement une image du bon
principe ; le souverain bien lui-méme est la lumiere. Il en est
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de méme de I'opposition de la lumiére et des ténebres : celles-
ci étant considérées comme 1I'élément impur en toute chose,
le hideux, le mal, le principe de mort et de destruction.

Hegel cherche a démontrer cette opinion par l'analyse des
principales idées qui forment le fond du Zend-Avesta.

Selon lui, leculte que décrit le Zend-Avestaest encore moins
symbolique. Toutes les praliques dont il fait un devoir reli-
gieux pour le Parse sonl des occupations sérieuses qui ont pour
but d’étendre & tous la pureté dans le sens physique et moral.
On ne trouve pas ici de ces danses symboliques qui imitent le
cours des astres, de ces actes religieux qui n'ont de valeur que
comme images et signes de conceptions générales; il n'y a
donc point d’art proprement dit, mais seulement-une certaine
poésie. Comparé aux grossiéres images, aux insignifiantes
idoles des autres peuples, le culte de la lumiére, comme sub-
stance pure et universelle, peut présenter quelque chose de
beau, d'élevé, de grand, de plus conforme A la nature du bien
supréme et de la vérité. Mais cette conception reste vague ;
P'imagination n’invente ni une idée profonde ni une forme
nouvelle. Si nous voyons apparaitre quelques types généraux
et des formes qui leur correspondent, c'est le résultat d’une
combinaison artificielle, non une euvre de poésie et d’art.

Ainsi, cetle unité du principe invisible et des objets visibles
constitue seulement la premitre forme du symbole dans I'art.
Pour atteindre 4 la forme symbolique proprement dite, il faut
que la distinction et la séparation des deux termes nous appa-
raissent clairement indiguées et représentées. C’est ce qui a
liew dans la religion, 'art et la poésie de I'Inde, que Hegel
appelle la symbolique de Pimagination.

2° Art indien. Le caractére des monuments qui trahissent
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une forme plus avancée el un degré supérieur de I'art,
cest donc la séparation des deux termes. Lintelligence
forme des conceptions abstraites, et elle cherche des formes
qui les expriment. L’imagination proprement dite est née, I'art
véritablement commence. Ce n’est pourtant pas encore le vé-
ritable symbole.

Ce que nous rencontrons d’abord, ce sont' des produc-
tions d’une imagination qui fermente et s’agite en tous sens.
Dans cette premiére tentative de I'esprit humain pour séparer
les éléments et les réunir, sa pensée est encore confuse et
vague. Le principe des choses n’est pas concu dans sa nature
spirituelle ; les idées sur Dieu sont de vides abstractions ; en
méme temps, les formes qui le représentent porfent un carac-
tere exclusivement sensible et matériel, Plongé encore dans Ia
contemplation du mondesensible, n’ayant pour apprécierlaréa-
lité ni mesure ni regle fixes, I’ homme s’épuise en inuliles efforts
pour pénétrer le sens général de 'univers, et ne sait employer,
pour exprimer les pensées les plus profondes, que des images
et des représentations grossiéres, ou éclate Popposition entre
Vidée et la forme. L'imagination va ainsi d’un extréme i
Tautre, s'élevant trés-haut pour retomber plus bas encore,
errant sans appui, sans guide et sans but, dans un monde de
représenlations a la fois grandioses, bizarres et grotesques.

Telle est la maniére dont Hegel caractérise Ia mythologie
indienne et I'art qui y correspond.

« Au milieu de ces sauts brusques et inconsidérés, de ce
passage d’un excés & un autre, si nous trouvons de I gran-
deur et un caractére imposant dans ces conceptions, nous
voyons ensuite Pétre universel précipilé dans les formes
les plus ignobles du monde sensible. L'imagination ne sait
échapper & cette contradiction qu'en étendant indéfiniment
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les dimensions de la forme : elle s'égare dans des créations
gigantesques, caractérisées par Iabsence de toute mesure,
et se perd dans le vague ou Parbitraire. » :
Hegel développe et confirme ces propositions en suivant
imagination indienne dans les points principaux qui distin-
guent I'art, la poésie et 1a mythologie. 11 fait voir que, malgré
la fécondité, D'éclat et 1a grandeur de ces conceptions, les In-
diens n’ont jamais eu le sens net des personnes et des événe-
ments, le sens historique ; que, dans cet amalgame continuel
de V'absolu et du fini, se fait remarquer I'absence eomplite
d’esprit positif et de raison. La pensée se laisse aller aux chi-
meéres les plus extravagantes et les plus monstrueuses que
puisseenfanter I'imagination. Ainsi, la conception de Brahman
est I'idée abstraite de 1’étre sans vie nj réalité, privé de
forme réelle et de personnalité. De cet idéalisme poussé a P'ex-
tréme, lintelligence se précipite dans le naturalisme Ie plus
effréné. Elle divinise les objets de la nature, les animaux. La
Divinité appagait sous la forme d’un homme idiot, divinisé
Parce qu'il appartient 4 une caste. Chaque individu, parce
qu'il est né dans cette casle, représente Brahman en personne.
L'union de '’homme avec Dieu est rabaissée au niveau d'un
fait simplement matériel. De 1z aussi le réle que joue dans
celte religion Ia loi de la génération des étres, qui donne lien
aux représentations les plus obscenes. — Hegel fait en méme
temps ressortir les contradictions qui fourmillent dans cette
religion, et la confusion qui régne dans toufe cette mytho-
logie. 11 établit un paralléle entre la trinité indienne et 1a Tri-
nité chrétienne, et montre leur différence. Les trois personnes
de cette rinité ne sont pas des personnes ; chacune d’elles est
une abstraction par rapport aux autres. D’ou il suit que si cetle
trinité a quelque analogie avec la Trinité chrétienne, elle lni
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est inférieure, et 'on doit se garder d’y reconnaitre le dogme
chrétien. i

Examinant ensuite la partie qui répond au polythéisme
grec, il démontre également son infériorité ; il fait remarquer
la_confusion de ces théogonies et de ces cosmogonies sans
nombre qui se contredisent et se détruisent, et ot domine, en
définitive, l'idée de la génération naturelle et non spirituelle,
ou P'obscénité est souvent poussée au dernier degré. Dans les
fables grecques, au moins, dans la Théogonie d’Hésiode en
particulier, on entrevoit souvent le sens moral. Tout est plus
clair et plus explicite, plus fortement lié, et nous ne restons
pas enfermés dans le cercle des divinités de la nature.

Néanmoins, en refusant a Dlart indien I'idée de la vraie
beauté et méme du véritable sublime, Hegel reconnait qu'il
nous offre, principalement dans la poésie, «des scénes de la vie
humaine pleines d’attrait et de douceur, beaucoup d’images
gracieuses et de sentiments tendres, les descriptions de la na-
ture les plus brillantes, des traits charmants d’une simplicité
enfantine et d’une innocence naive en amour, en méme fem ps
quelquefois beaucoup de grandiose et de noblesse. » (p. 66.)

« Mais, pour ce qui concerne les conceptions fondamentales
dans leur ensemble, le spirituel ne peut se dégager du sen-
sible. On rencontre la plus plate trivialité & coté des situations
les plus élevées, une absence compleéte de précision et de pro-
portion. Le sublime n’est que le démesuré ; e, .quant a ce qui
tient au fond du mythe, I'imagination, saisie de vertige et in-
capable de maitriser I'essor de la pensée, s'égare dans le fan-
tastique, ou n’enfante que des énigmes qui n’ont pas de sens
pour la raison.» (Ibid.)

3° Art égyptien. Ainsi, ces créations de 'imagination
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indienne ne paraissent réaliser encore qu'imparfaitement
I'idée de la forme symbolique elle-méme. Clest en Eqgypte,
dans les monuments de Part égyptien, que nous trouvons le
type du véritable symbole. Voici comment il se caracté-
rise :

Au premier degré de Part, nous sommes parlis de la con-
fusion et de I'identité du fond et de la forme, de I'esprit et de
la nature. Ensuile, la forme et le fond se sont séparés et op-
posés. L'imagination a cherché vainement 3 les combiner, et
n’est parvenue qu’a faire éclater leur disproportion. Ponr que
la pensée soit libre, il faut qu’elle s’affranchisse et se dépouille
de la forme matérielle; qu'elle la détruise. Le moment de la
destruction, de la négation ou de Panéantissement, est donc
nécessaire pour que lesprit arrive i prendre conscience de
lui-mée et de sa spiritualité. Celle idée de la mopt comme
moment de la nature divine est déja dans la religion in-
dienne ; mais ce n’est qu'un changement, une transformation
et une abstraction. Les dieux s’anéantissent et rentrent les uns
dans lesautres, et tousleur tour dans un seul étre, Brahman,
I'élre universel. Dans la religion persane, les deux prin-
cipes négatif et positif, Ormuzd el Ahriman, existent sépa-
rément et restent séparés. Or ce principe de la négation,
de la mort et de la résurrection, comme moments et
altribuls de la nature divine, constitue le fond d'une reli-
gion nouvelle ; cette pensée y est exprimée par les formes de
son culte, et apparait dans toutes ses conceptions et ses mo-
numents. C'est le caractere fondamental de Part et de la reli-
gion de I'Egypte. Aussi voyons-nous la glorification de la
mort et de la souffrance, comme anéantissement de la nature
sensible, apparaitre dans la conscience des peuples, dans les
cultes de I'Asie Mineure, de la Phrygie et de la Phénicie.

4
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Mais si la mort est un moment nécessaire dans Ia vie de
I'absolu, /il ne reste pas dans cet anéantissement 5 c'est pour
passer & une exislence supérieure, pour arriver, apreés la des-
truction de I’existence visible, par la résurrection, i I'immor-
talité divine. La mort n’est que la naissance d’un principe
plus élevé et le triomphe de I’esprit.

Dés lors, la forme physique, dans Iart, perd sa valeur par
elle-méme ef son existence indépendante ; en outre, le com-
bat de la forme et de Yidée doit cesser. La forme se subor-
donne & Pidée. Cette fermentation de Vimagination qui
produit le fantastique s'apaise et se calme. Les conceptions
précédentes sont remplacées par un mode de représentation
énigmatique, il est vrai, mais supérieur, et qui nous offre le
vrai caractére du symbole.

L’idée commence & s'affermir. Deson cbté, le symbole prend
une fornie plus précise ; le principe spirituel s’y révele plus
clairement et se dégage de la nature physique, quoiqu’il ne
puisse encore apparaitre dans toute sa clarté,

A cette idée de V'art symbolique répond le mode de repré-
sentalion suivant : d'abord, les formes de la nature et les ac-
tions humaines expriment autre chose qu’elles-mémes ; elles
révelent le principe divin par les qualités qui ont avee Iui
une réelle analogie. Les phénoménes et les lois de Ia nature
qui, dans les divers régnes, représentent la vie, la naissance,
P'accroissement, la mort et la renaissance des étres, sont de
préférence employés. Tels sonl la germination et l'aceroisse—
ment des plantes, les phases du cours du soleil, la succession
des saisons, les phénoménes de Paceroissement et de la dé-
croissance du Nil, ete. Ici, & cause de la ressemblance réelle
et des analogies naturelles, le fantaslique est abandonné. On
remarque un choix plus intelligent des formes symboligues.
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Clest une imagination qui déji sait se régler et se maitriser,
qui montre plus de calme et de raison.

Iei, done, apparait une conciliation plus haute de I'idée et
de la forme, et en méme temps une tendance extraordinaire
pour l'art, un penchanl irrésistible qui se satisfait d'une ma-
niére foute symbolique, mais supérieure aux modes précé-
dents. C’est la tendance propre vers I'art et principalement
vers les arts figuratifs. De 1a la néeessilé de trouver et de fa-
conner une forme, un embleme qui exprime V'idée et lui soit
subordonné, de créer une cuvre qui révele & Vesprit une
conception générale, d'offrir un spectacle qui montre que ces
formes ont été choisies 4 dessein pour exprimer des idées pro-
fondes. '

" Cette combinaison emblématique ou symbolique peut s’ef-
fectuer de plusieurs manitres. L’expréssion la plus abstraite
estle nombre. La symbolique des nombres joue un trés-grand
role dans V'art égyptien. Les nombres sacrés reviennent sans
cesse dans les escaliers, les colonnes, ete. Ce sont ensuile des
figures symboliques tracées dans espace, les détours du la-
byrinthe, les danses sacrées qui représentent les mouvements
des corps célestes. A un degré plus élevé, se place la forme
humaine, déja fagonnée avec une plus haute perfection que
dans PInde. Un symbole général résume I'idée principale :
cest le phéniz qui se consume lui-méme ef renait de ses
cendres.

Dans les mythes qui servent de transition, comme ceux de
Y'Asie Mineure, dans le mythe d'Adonis pleuré par Vénus,
dans celui de Castor et Pollux ef dans la fable de Proserpine,
cette idée de la mort et de Ia résurrection est déja tres-ap-
Pparente.

Mais c'est surtout TEgypte qui a symbolisé cette idée. L'E-
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gypte est la terre du symbole. Les problemes, toulefois, res-
tent non résolus. Les énigmes de 'art égyplien étaient des
énigmes pour les Egyptiens eux-mémes.

Quoi qu'il en soit, en Orient, les Egyptiens sont le peuple
véritablement artiste. Ils montrent une activits infatigable
pour salisfaire ce besoin de représentation symbolique qui les
tourmente. Mais leurs monuments restent mystérieux et
muets. L'esprit n’a pas encore trouvé la forme qui lui est
propre, il ne sait pas encore parler le langage clair et intelli-
gible de T'esprit. « C’est surtout un peuple architecte: il a
fouillé le sol, creusé des lacs, et, dans son instinct de Part, il
a ¢élevé a la clarté du jour de gigantesques constructions, exé-
cuté au-dessous du sol des ouvrages également immenses. C’é-
tait I'occupation, la vie de ce peuple, qui a couvert le pays de
ses monuments, nulle part en aussi grande quantité et sous
des formes aussi variées. » _

Si I'on veut caractériser d’une maniére plus précise les mo-
numents de I'art égyplien et en pénétrer le sens, on y déccuvre
les aspects suivants :

Dabord T'idée principale, Iidée de la mort, est congue
comme un moment de la vie de V'esprit, non comme prin-
cipe du mal; c'est Popposé du dualisme persan. Ce n’est pas
non plus 'absorption des étres dans I'Etre universel, comme
dans la religion indienne. L’invisible conserve son existence
et sa personnalité ; il conserve méme sa forme physique. De
13 les embaumements, le culte des morts. 11 v aplus, I'ima~
gination s'éleve plus haut que cette durée visible. Chez les
Egyptiens,pour la premiére fois, apparail la distinction nette
de 'dme et du corps, etle dogme de immortalité. Cette idée,
tontefols, est encore imparfaite, car ils accordent une égale
importance & la durée du corps et a celle de 'ame.
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Telle est la conception qui sert de base a Part égyptien et
qui se traduit sous une multitude de formes symboliques.
C’est dans celte idée qu’il faut chercher le sens des ceuvres
de T'architecture égyptienne. Deux mondes, le monde des
vivants et celui des morts; deux architectures, I'une i
la surface du sol, T'autre souterraine. Les labyrinthes ,
les tombeaux, et surtout les pyramides, représenlent celte
idée. .

La pyramide, image de Vart symbolique, est une espece
d’enveloppe taillée en forme de cristal, qui cache un objet
mystique, un étre invisible. De 13 aussi le cbté extérieur su-
perstitieux du culte, exces difficile a éviter, 'adoration du
principe divin dans les animaux, culte grossier qui n’est
méme plas symbolique.

L’écriture hiéroglyphique, autre forme de I'art égyptien,
est elle-méme en grande partie symbolique, puisqu’elle fait
connailre les idées par des images empruntées & la nature et
qui ont quelque analogie avec ces idées.

Mais un défaut se trahit surtout dans les représentations de
la forme humaine. En effet, si une force mystérieuse et spi-
rituelle s’y révele, ce n’est pas la vraie personnalité. Le prin-
cipe interne manque, I'action et 'impulsion viennent du de-
hors. Telles sont les statues de Memnon, qui s’animent, n’ont
une voix et ne rendent un <on que frappées par les rayons du
soleil. Ce n’est pas la voix humaine qui part du dedans et ré-
sonne de Péme ; ce principe libre qui anime la forme humaine
reste ici caché, enveloppé, muet, sans spontanéité propre, et
ne s'anime que sous 'influence de la nature.

Une forme supérieure est celle du mythe d'Osiris, du dien
égyptien par excellence, de ce dien qui est engendré, nait,
meurt et ressuscite. Dans ce mythe, qui offre des sens divers, &
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la fois physique, historique, moral et religieux ou métaphy-
sique, se montre la supériorité de ces conceptions sur celles de
Part indien.

En général, dans ’art égyptien se révéle un caractére plus
profond, plus spirituel et plus moral. La forme humaine n’est
plus une simple personnification abstraite. La religion e I'art
font effort pour se spiritualiser ; ils n’atteignent pas a leur but,
mais ils Pentrevoient et y aspirent. De cette imperfection nait
T'absence de liberté dans la forme humaine. La figure hu-
maine reste encore sans expression, colossale, sérieuse, pé-
trifiée. Ainsi s’expliquent ces attitudes des statues égypliennes,
les bras roides, serrés contre le corps, sans grice, sans
mouvement et sans vie, mais absorbées dans une pensée
profonde et pleines de sérieux.

De 13 aussi la complication des éléments ef des symboles
qui s’entremélent et se réfléchissent les uns dans les autres;
ce qui indique a la fois la liberté de Pesprit, mais aussi une
absence de clarté et de mesure. De 13, le caractere obscur,
énigmatique de ces symboles qui feront toujours le désespoir
des savants, énigmes pour les Egyptiens eux-mémes. Ces em-
blémes renferment une multitude de sens profonds. 1is restent
1a comme un témoignage des-efforts infructueux de Pesprit
pour se. comprendre lui-méme; symbolisme plein de mys-
téres, vasle énigme représentée par un symbole qui résume
toutes ces énigmes, le sphinz. Cette énigme, Egypte 1a pro-
poseraa la Gréce, qui elle-méme en fera Je probléeme de Ia re-
ligion et de la philosophie. Le sens de celte énigme, jamais
résolue et qui se résout sans cesse, cest "homme. Connaisto;
toi-méme : telle est la maxime que la Gréce inscrivit sur
le fronton de ses temples, le probleme qu’elle pose  ses sages,
comme le but méme de la sagesse.
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4° Poésie hébraique. Dans celle revue des différentes formes
de Y'art et du culte chez les diverses nations de I'Orient. doit
figurer une religion qui se caractérise précisément par le re-
jet de tout symbole, et sous ce rapport est pea favorable a I'art,
mais dont la poésie offre un cachet particulier de grandeur et
de sublimité. Aussi Hegel désigne-t-il sous le nom d’art du
sublime la poésie hébraique. Il jette en méme temps un coup
d’il sur le panthéisme mahométan, qui proscrit aussi les ima-
ges, et bannit de ses temples toute représentation figurée de
la Divinité.

Le sublime, comme Kant I'a tres-bien déerit, ¢’est la ten=
tative d’exprimer l'infini dans le fini, sans trouver aucune
forme sensible qui soit capable de le représenter. G'est Iinfini
manifesté sous une forme qui, faisant éclater cette opposition,
révele la grandeur incommensurable de Vinfini comme dé-
passant toute représentation prise dans le fini.

Or, ici, deux points de vue sont & distinguer. Ou Dinfini est
I'Etre absolu congu par la pensée, comme la substance imma-
nente des étres ; ou c'est I'Etre infini comme distinct des étres
du monde réel, mais s'élevant au-dessus d’eux de toute la dis-
tance qui sépare linfini du fini, de sorte que, comparés a lui,
ceux-ci ne sont plus qu’'un pur néant. Dieu est ainsi purifié de
tout contact, de toute participation avec I'existence sensible,
qui disparait et s’anéanlit en sa présence.

Au premier point de vue répond le panthéisme oriental.
Dieu y est con¢u comme I'Etre absolu, immanent dans les ob-
jets les plus divers, dans le soleil, la mer, les fleuves, les ar-
bres, ete.

Une pareille conception ne peut étre exprimée par les arts
figuratifs, mais seulement par la poésie. La ot le panthéisme
est pur, il n'admet aucune représentation sensible et proscrit
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les images. On trouve déja ce panthéisme dans PInde. Tous
les dieux supérieurs de la mythologie indienne sabsorbent
dans I'unité absolue ou dans Brahman. Le panthéisme oriental
s'est développé d’une manisre plus formelle et plus brillanfe
dansle mahométisme, et, en particulier, chez les Perses maho-
mélans.

Mais le véritable sublime, c’est celui qui est représenté par
la poésie hébraique, Ici, pour la premiére fois, Dieu apparait
véritablement comme esprit, comme 1" Etre invisible, en oppo-
sition avecla nature. D'un autre cOté, I'univers entier, malgré
la richesse et la magnificence de ses phénoménes, comparé 4
I'Etre souverainement grand, n’est rien parlui-méme. Simple
création de Dieu, soumis 4 sa puissance; il n’existe que pour
le manifester et le glorifier.

Telle est I'idée qui fait le fond de cette poésie, dont le ca-
ractere est le sublime. Dans le beau, P’idée perce & travers 1a
réalité extérieure dont elle est Pdme, et elle forme avec elle une
harmonieuse unité. Dans Je sublime, la réalité visible, ou se
manifeste I'infini, est rabaissée en sa présence. Cette supério-
rité, celte domination de Pinfini sur le fini, la distance infinie
qui les sépare, voila ce que doit exprimer art du sublime,
Cest Tart religienx, Iart saint par excellence; son unique
destination est de céléhrer Ia gloire de Dieu. Ce réle, Ia poésie
seule peut le remplir.

L'idée dominante de Ia poésie hébraique, ¢'est Dieu comme
mailre du monde, Dien dans son existence indépendante et
S0n essence pure, inaccessible aux sens et 3 toute représenta-
tion sensible qui ne répondrait pas & sa grandeur. Diey est
le créatenr de 'univers. Toutes ces idées grossieres sur la gé-
nération des étres font place  celle de Ia création spirituelle :
«Que la lumiere soit, et la lumiére fut. » Ce mot, indique
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volonté. &

La création prend alors un nouvel aspect : la natdléetg‘_
’homme ne sont plus divinisés. A Pinfini s'oppose nettement
le fini, qui ne se confond plus avec le principe divin comme
dans les conceptions symboliques des autres peuples. Les
siluations et les événements se dessinent plus clairement. Les
caracléres prennent un sens plus fixe, plus précis. Ce sont des
figures humaines qui w'offrent plus rien de fantastique et
d’étrange ; elles sont parfaitement intelligibles et se rap-
prochent de nous. ;

D'un autre coté, malgré son impuissance et son néant,

I'homme obtient ici une place plus libre et plus indépendante
que dans les autres religions. Le caractére immuable de Ia
volonté divine fait naitre 'idée de la loi & laquelle 'homme
doit obéir. Sa conduite devient éclairée , fixe, réguliere. La
distinction parfaite de I'humain et du divin, du fini et de
linfini, améne celle du bien et du mal et permet un choix
éclairé. Le mérite et le démérite en est la conséquence. Vivre
selon la justice en accomplissant la loi, voild le but de V'exis-
tence humaine et il met 'homme en rapport direct avec Dieu.-
La est le principe et I'explication de foute sa vie, de son
bonheur et de ses malheurs. Les événements de la vie sont
considérés comme des bienfaits, des récompenses, ou comme
des épreuves et des chitiments.
- LA aussi apparait le miracle. ‘Ailleurs, tout était prodigieux
et, par conséquent, rien n’était miraculeux. Le miracle sup-
Pose une succession réguliere, un ordre constant et une
Inferruption & cet ordre. Mais la création {out entiére est
un miracle perpétuel, destiné i servir i la glorification et a
la louange de Dieu.

la création par la parole, expression de la pensée et deila
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Telles sont les idées qui sont exprimées avec tant d'éclat,
d’élévation et de poésie dans les psaumes, exemples classiques
du véritable sublime, dans les prophétes et dans les livres
saints en général. Cette reconnaissance du néant des choses,
de la grandeur et de Ia toute-puissance de Dieu, de Pindignité
de I'homme en sa présence, les plaintes, les lamentations, le
cri de Tdme vers Dieu , en forment le pathétique et la su-
blimité.

Du symBorE Ririfcar. Fable, apologue, allégorie, etec.
Nous avons parcourn les principales formes que présente le
symbolisme  chez les différents peuples de I'Orient, et nous
Pavons vu disparaitre dans le sublime, qui place I'infini telle—
ment au-dessus du fini qu'’il ne peut plus étre représenté par
des formes sensibles, mais seulement célébré dans sa gran-
deur et sa puissance.

~Avant de passer & une autre époque del'art, Hegel signale
comme transition entre le symbole oriental et I'idéal grec
une forme mixte dont la base est la comparaison. Cette forme,
qui appartient aussi principalement & V'Orient, se manifeste
par différents genres de poésie, tels que la fable, P'apologue,
le proverte, Paltégorie, et la comparaison proprement dite.

L’auteur explique de la maniére suivante la nature de cette
formeet laplace qu'il lui assigne dansle développement de ’art.

Dans le symbole proprement dit, I'idge et 1a forme, quoique
distinctes et méme opposées comme dans le sublime, sont
réunies par un lien essentiel et nécessaire : les deux éléments
ne sont pas étrangers 'un a 'autre, et Pesprit saisit le rapport
immédiatement. Or la séparation des deux termes, qui a déja
son principe dans le symbole, doit aussi s’effectuer clairement,
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et trouver sa place dans le développement de Dart. Ef comme
Vesprit alors n’opére plus spontanément, naivement, mais
avec réflexion, cest aussi d’une maniere réfléchie qu’il rap-
proche les deux termes. Cette forme de V'art, dont la base est
la comparaison, peut s’appeler symbolique réfléchie, par oppo-
sition & la symbolique irréfléchie, dont nous avons étudié les
formes principales.

Ainsi, dans cette forme de I'art, le rapport des deux élé-
ments n'est plus, comme précédemment, un rapport fondé
sur la nature de I'idée ; il est plus ou moins le résultat d'une
combinaison artificielle qui dépend de la volonté du poéte, de
sa verve et de son génie d’invention. Tantét celui-ci part.
d’un phénomene sensible auquel il préte un sens spirituel, une
idée, en profitant de quelque analogie. Tantot c’est une idée
qu'il cherche & revétir d’une forme sensible ou d’une image
par une certaine ressemblance.

Ce mode de conception est clair, mais superficiel. En
Orient, il joue wn réle distinct, ou parait dominer comme
un des traits caractéristiques de la pensée orientale. Plus tard,
dans les grandes compositionsde la poésie classique ou roman-
tique, il est subordonné; il sert a fournir des ornements et des
accessoires, des allégories, des images et des métaphores, ou
il constitue des genres secondaires.

Hegel divise ensuite cette forme de T'art ef classe les es-
peces qu’elle engendre. 11 distingue, a cet effet, deux points
de vue : 1°le cas ot le fait sensible s’offre le premier & 'esprit,
et ol1 I'esprit lui donne ensuite une signification, comme dansla
fable, la parabole, Vapologue, le proverbe, les métamorphoses ;
2°le cas ot au contraire, cest I'idée qui apparait la premiere
a Pesprit, et ot le poéte cherche ensuite 3 lui adapter une
image, une formesensible, par voie de comparaison. Telles sont
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Vénigme, I'allégorie, la métaphore, 'image et la compa-
raison. : :

Nous ne suivrons pas P'auteur dans les développements
qu'il croit devoir donner i I'analyse de chacune de ces formes
inférieures de la poésie ou de I'art (1)

IL De v’ srt crassique.— Le but de Part est de représenter
I'idéal, c'est-a-dire accord parfait des deux éléments du beau,
de V'idée et de la forme {sensible. Or ce but, I'art symbolique
s’efforce vainement dy atteindre. Tantét c'est Ia nature avec
ses forces aveugles qui forme le fond de ses représentations ;
tantot c'est PEtre spirituel, qu’il congoit d’une manitre vague,
et qu’il personnifie dans des divinités grossiéres. Entrel'idée et
la forme se révéle une simple affinité, une correspondance
extérieure. La tentative de les concilier fait mieux encore écla-
ter leur opposition ; ou T'art, en voulant exprimer Pesprit, ne
crée que d’obscures énigmes. Partout se trahit absence de
vraie personnalité et de libertd. Car celles-ci ne peuvent éclore
qu'avec la conscience nette que Pesprit prend de lui-méme."

(1) On peut s’étonner de ne pas voir, dans cette revue des principales for-
mes de Iart oriental, au moins mentionné Vart chinois, Cest que, suivant
Hegel, I'art, les beaux-arts, a proprement parler, n’existent pas pour les
Chinois. L’esprit de ce peuple - lui parait-antiartistique et prosaique. Voici
comment il caractérise Part chinois dans sa Philosophie de histoire :
« Ce peuple, en général, a un rare talent d’imitation; qui gest exercé non-
seulement dans les choses de la vie Journaliére, mais aussi dans 'art. 11 n’est
Pas encore parvenu a représenter le bean comme beau. Dans la peinture, il
lui manque la perspective et les ombres; il copie bien les images européennes
comme fout le reste. Un peintre chinois sait exactement combien il y a
d’éeailles sur le dos d’une carpe, combien une feuille offre de découpures; il
connait parfaitement la forme des arbres et Ja courbure de leurs rameausx ;
mais le sublime, I'idéal el le heau ne sont pas du domaine de son art et de
son habileté. » (Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte, p. 137.)
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Nous avons rencontré, il est vrai, cette idée de la nature de
Iesprit comme opposé au monde sensible clairement exprimée
la religion et la poésie du peuple hébreu. Mais ce qui nait
de celte opposition, ce n'est pas le beau, c'est le sublime. Un
sentiment vif de la personnalité se manifestc encore en Orient
chez la race arabe. Dans ses briilants déserts, au milieu d’un
espace libre, elle s'est toujours dislinguée par ce trait d’indé-
pendance et d'individualité qui se trahit par la haine de I'étran-
ger, la soif de la vengeance, une cruauté réfléchie, et aussi
par des traits d’amour, de grandeur d’ame et de dévouement,
et surtout par la passion des aventures ; celte race se distingue
aussi par un esprit net et clair, ingénieux et plein de finesse,
vil, brillant, dont elle a donné tant de preuves dans les arts et
les sciences. Mais ce n’est 1a qu'un colé superficiel, dénué de
profondeur et de généralité; ce n’est pas la vraie personnalité
appuyée sur une base solide, sur la connaissance de I'espril et
de la nature morale.

Tous ces éléments séparés ou réunis ne peuvent donc offrir
I'idéal. Ce sont des antécédents, des conditions et des maté-
riaux. L’ensemble n'offre rien qui réponde a I'idée de la beauté
réelle. Cette beauté idéale, nous la trouvons réalisée, pour la
premieére fois, chez le peuple grec et dans P'art classique, qu'il
s’agit de caractériser.

Pour que les deux éléments du beau s’harmonisent d'une
maniére parfaite, il est nécessaire que le premier, I'idée, soit
Pesprit lui-méme ayant conscience de sa nature et de sa libre
personnalité. Si 'on se demande ensuile quelle est la forme
qui convient a celle idée, qui exprime Vesprit individuel,
personnel, ce ne peut étre que la forme humaine : elle seule
est capable de manifester Pesprit.

L'art classique, qui représente la spiritualité libre sous une
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forme individuelle, est donc nécessairement “anthropomor-
phigue. L'anthropomorphisme est son essence méme, et I'on
aurait tort de lui en faire un reproche. L’art chrétien et la
religion chrétienne sonteux-mémes anthropomorphiques et le
sont & un bien plus haut degré, puisque Dieu s'est fait réelle-
ment homme, que le Christ n’est pas une simple personnifi-
calion divine congue par Pimagination, qu’il est A la fois véri-
tablement Dieu et véritablement homme, Ila parcouru toutes
les phases de Pexistence terrestre : il est né, il a souffert et il
est mort. Dans P'art classique, la nature sensible ne meurt
pas, mais elle ne ressuscite pas. Aussi celte religion ne satisfait
pas 'ame humaine tout entiere. I’idéal grec-a pour base une
harmonie inaltérable entre Fesprit et la forme sensible, la
sérénité inaltérable des dieux immortels; mais ce calme a
quelque chose de froid el d’inanimé. L’art classique n’a pas
compris la véritable essence de la nalure divine ni ereusé
jusqu’aux profondeurs de Pame. Il n'a pas su dévoiler ses
puissances les plus intimes daus Jeur opposition el en rétablir
Fharmonie. Toute celte fice de T'existence, le mal, le péché,
le malheur, la souffrance morale, la révolte de la volonté,
les remords et les déchirements de 'ame lui sont inconnus.
L’art classique ne dépasse pas le domaine propre de la beauté
sensible ; mais il la représente d’une maniére parfaile.

Cet idéal de la beauté classique a été réalisé par les Grecs.
Les conditions les plus favorables se trouvaient réunies pour le
faire éclore. La position géographique, le génie de ce peaple,
son caractére moral, sa vie politique, tout devait concourir a
Paccomplissement de celte idée du beau classique dont les
caracteres sont la proportion, la mesure, Pharmonie. Placée
entre 'Asie et PEurope, la Gréce réalise 'accord de la liberté
personnelle et des meeurs publiques, de la citéet de Vindividu,



DES FORMES DE L’ART. 63
de I'esprit général et particulier. Son génie, mélange de spon-
tanéité et de réflexion, offre une égale fusion des conlraires.
Le sentiment de cetle heureuse harmonie perce & travers toutes
les productions de I'esprit grec. Clest le moment de la jeu-
nesse dans la vie de I'humanité, age court, moment unique
etirrévocable, comme celui de la beauté dans l'individu.

L’art atteignit alors le point culminant de la beauté sensible
sous la forme de Vindividualité plastique. Le culte du beau
C'est la vie tout entitre du peuple grec. Aussi la religion et
Part s'identifient. Toutes les autres formes de la civilisation
grecque sont subordonnées i I'art.

Il importe ici de déterminer Ia position nouvelle de I'artiste
dans la production des euvres de I’art.

L’art y apparait non comme une production de la nature,
mais comme une création de Pesprit individuel ; ¢’est I'ceuvre
d’un esprit libre qui a conscience de lui-méme, qui se pos-
séde, qui n'a rien de vague et d’obscur dans la pensée, et ne
se trouve arrété par aucune difficulté technique.

Cette position nouvelle de Vartiste grec se manifeste & la fois
sous le rapport du fond, de la forme et de I’habileté technique.

En ce qui regarde le fond ou les idées qu’il doit repré-
senter, & I'opposé de l'art symbolique, oi Pesprit tatonne,
cherche sans pouvoir arriver a une notion claire, Dartiste
trouve I'idée toute faite dans le dogme, la croyance populaire,
et une idée nelte, précise, dont lui-méme se rend compte.
Toutefois, il ne s’y asservit pas, il Paccepte mais la reproduit
librement. Les artistes grecs recevaient leurs sujets de la reli-
gion populaire; ¢'élait une idée originairement fransmise par
I'Orient, mais déja transformée dans la conscience du peuple.
lIs Ia transformaient, & leur lour, dans le sens du beau; ils
reproduisaient et créaient a la fois.
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Mais c'est surtout sur la forme que se concentre et s'exerce
leur activité libre. Tandis que Part symbolique s'épuise i
chercher mille formes extraordinaires pour rendre ses
idées, n’ayant ni mesure ni régle fixe, D'artiste grec s’en-
ferme dans son sujet, dont il respecte les limiles. Puis, entre
le fond et Ia forme il élablit un parfait accord. En travaillant
ainsi la forme, il perfectionne aussi le fond. Il les dégage tous
deux des accessoires inutiles, afin d’adapter I'un a I'autre. Dés
lors il ne S'arréte pas & un type immobile et traditionnel, il
perfectionne le tout, car le fond et Ja forme sont inséparables ;
il les développe P'un et I'autre dans toute la sérénité de I'in-
spiration. :

Quant a I'élément technique, a l'artiste classique appartient
au plus haut degré I'habileté combinée avec I'inspiration.
Rien ne I'arréte ni ne le géne. Ici point d’entraves comme dans
utie religion- stationnaire o1 les formes sont consacrées par
P'usage, en Egypte, par exemple. Et cette habileté va toujours
croissant. Le progrés dans les procédés de I'art est nécessaire
pour la réalisation de la beauté pure et exécution parfaite
des ceuvres du génie.

Aprés ces considérations générales sur I'art classique, Hegel
Pétudie plus en détail. Il le considére : 1° dans son développe-
ment ; 2° en lui-méme, comme réalisation de U'idéal ; 3° dans
les causes qui ont amené sa ruine et sa destruction.

1 En ce qui concerne le développement de Part grec, lau-
teur s'étend longuement sur Phistoire ef le progrés de Ia
mythologie. Cest que la religion et I'art, ici, se confondent.
Le point central de I'art grec, c'est I'Olympe et les belles di-
vinités qui composent ce monde idéal.

Voici quels sont, suivant Hegel, les principaux degrés du
développement de Iart et de la mythologie grecs :
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Le premier perfectionnement consiste dans une réaction
contre la forme symbolique, qu'il agit de détruire. Les dieux
grecs sont venus de I'Orient; les Grecs ont emprunté leurs di-
vinilés aux religions étrangeéres. On peut dire, d'un autre
coté, qu'ils les ont inventées ; car I'invention n’exclut pas les
emprunts. Ils ont transformé les idées conlenues dans les {ra-
ditions antérieures. Or, sur quoi a porté cetle (ransformation?
Clest 1a I'histoire du polythéisme et de I'art anlique, qui suit
une marche parallele et en est inséparable.

Les divinités grecques sont, avant tout, des personnes mo-
rales revétues de la forme humaine. Le premier développe-
ment consiste donc a rejeter ces symboles grossiers qui, dans
le naturalisme oriénla], forment I'objet du culte, et qui défi-
gurent les représentations de D'art. Ce progres est marqué par
ladégradation du régne animal. Il es clairement indiqué, dans
un grand nombre des cérémonies et des fables du polythéisme,
par les sacrifices d’animaux, les chasses sacrées, plusieurs des
ekploils altribués aux héros, en particulier les travaux d'Her-
cule. Quelques-unes des fables d’Esope ont le méme sens. Les
mélamorphoses racontées par Ovide sont aussi des mythes dé-
figurés, ou des fables devenues burlesques, mais dont le fond,
resté intact et facile & reconnaitre, contient la méme idée. -

C'est I'opposé de la maniére dont les Egyptiens considé-
raient les animaux. La nature, ici, au lieu d'étre vénérée
et adorée, est rabaissée et dégradée. Revélir une forme
animale n'est plus une divinisation, c'est un chatiment
d'un crime monstrueux. On fait honte aux dieux eux-mé-
mes de celte forme, et ils nela prennent que pour satis—
faire des passions de la nature sensuelle. Tel est le sens de
plusieurs des fables de Jupiler, comme celles de Danaé, d’Eu-
rope, de Léda, de Ganymede. La représentation du principe

5

L
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générateur dans la nature, qui fait le fond des anciennes my-
thologies, est ici changée en une série dhistoires on le per

des dieux et des hommes joue un role peu édifiant et souvent
ridicule. Enfin, toute cette partie de la religion qui est relative
aux désirs sensuels de la nature animale est refoulée sur un
dernier plan, et représentée par-des divinités subalternes :
Circé, qui change les hommes en pourceaux ; Pan, Siléne, les
salyres el les faunes. Encore la forme humaine domine, ef Ja
forme animale est A peine indiquée par-des oreilles, de petites
cornes, ele. '

Un autre progres se fait remarquer dans les oracles. Les
phénomenes de la nature, au lieu d'étre I'objet de I'adoration
et du culte, ne sont plus que des signes par lesquelsles dieux
font connaitre leur volonté aux mortels. Ges signes prophéti-
ques deviennent de plus en plus simples; enfin, c'est surtout
la voix de I'homme qui est T'organe de 1'oracle. L'oracle est
ambigu, de sorte que I'homme qui le regoit est obligé de
I'interpréter, d’y méler sa raison, et, s’il prend un parti, d’en
garder en partie la responsabilité. Dans Part dramatique, par
exemple, 'homme n’agit pas encore tout i fait par lui- méme;
il consulte les dieux, obéit i leur volonté ; mais sa volonté se
confond avec la leur. Une part est faite 3 sa liberté.

La distinction des anciennes et des nouvelles divinités
marque encore mieux ce progres de la liberté morale.

Entre les premieres, qui personnifient les puissances de la
nature, s'établit déja une gradation. D'abord, les puissances
sauvages et soulerraines, le Chaos, le Tartare, I’Erebe ; puis,
Uranus, Géa, les Géants et les Titans; @ un degré supérieur,
Prométhée, d’abord I’'ami des nouveaux dieux, le bienfaiteur
des hommes, puis puni par Japiter pour ce bienfait apparent:
inconséquence qui s'expliqueen ce que, si Prométhée enseigna
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Vindustrie aux hommes, il eréa une cause de discordes el de
dissensions en n’y jeignant pas un enseignement plus élevé, I
moralité, la science dli(gouvernement, les garanties de la pro-
priété. Tel est le sens profond de ce mythe, que Platon ex-
plique ainsi dans ses Dialogues. el

Une autre classe de divinités, également anciennes, mais
déji morales quoiqu’elles rappellent encore la fatalité des lois
physiques, sont les- Euménides, Dicé, les Erinnyes. On voit
apparaitre ici les idées de droit et de justice, mais de droit ex-
clusif, absolu, étroit, inintelligent, sous la forme d'une impl'a=
cable vengeance, ou, comme la Némésis anlique, d'une puis-
sance qui rabaisse tout ce qui est élevé, rétablit Pégalité parle
nivellement ; ce qui est Popposé de la vraie Justice. !

Enfin, ce développement de I'idéal classique se révéle plus
clairement encore dans la théogonie et la généalogie des dieux,
dans leur naissance et Jeur succession, par T'abaissement des
divinités des races antérieures, enfin dans Phostilité qui éclate
entre elles, dans Ia révolution quileur a enlevé Ia souveraineté
pour la meltre entre les mains des divinités notvelles. Mainte-
nant, la distinction se prononce ag point d"engendrer la Tutte,
et le combat devient I'événement principal deIa mythologie.

Ce combat est celui de la nature et de Tesprit, et il est Ia loi
du monde. Sous la forme historique, c’est le perfectionne-
ment de la natare humaine, la conquéle successive des droits
et de la propriété, Pamélioration des lois, de la constitution
politique. Dans les représentations religieuses, ¢’est le triomphe
des divinités morales sur les puissances de la nature.

Ce combat s'annonce comme 1a plus grande cétastrophe
dans Phistoire du monde; aussi ce n’est pas le ‘sujet d’un
mythe particulier, c’est e fait principal, décisif, qui fait le
centre de toule cette mylthologie. - ”
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La eonclusion de tout ceci, relativement a I'histoire de I'art
etau développement de I'idéal, c’est que Vart doit faire, comme
la mythologie, rejeter comme indigne de lui tout ce qui est
purement physique ou animal, ce qui est confus, fantastique,
obscur, tout mélange grossier du matériel et du spirituel.
Toutes ces créations d’une imagination déréglée ne trouvent
plus ici leur place, elles doivent fuir devant Ia lumiére de es—
prit. L’art se purifie de tout ce qui est caprice, fantaisie, ac-
cessoire symbolique, de toute idée vague et confuse.

De méme, les dieux nouveaux forment un monde organisé
et constitué. Cette unité s'affermit et se perfectionne encore
dans les développements ultérieurs de 1'art plastique et de la
poésie. '

Toutefois, les anciens éléments, refoulés par T'avénement
des puissances morales, conservent une place & c6té de celles-
ci, ou se combinent avec elles. Tel est, par exemple, le sens et
le but des mystéres. : »

Dans les divinités nouvelles, qui sont des personnes mo-
rales, il resle aussi comme un écho, un reflet des puissances
de la nature. Elles offrent, par conséjuent, une combinaison
de I'élément physiqueet de ’élément moral ; mais le premier
est subordonné au second. Ainsi Neptune c’est la mer, mais il
est surtout invoqué comme dieu de la navigation et fondateur
des villes ; Apollon est le soleil, le dieu de 1a lumiére, mais
c’est aussi le dien de la lumiére spirituelle, de la science et des
oracles. Dans Jupiler, Diane, Hercule, Vénus, il est facile de
retrouver le cblé physique combiné avec le sens moral,

Ainsi, dans les nouveaux dieux, les &léments de la nature,
apres avoir élé rabaissés et dégradés, reparaissent et sont con-
servés. Il en est de méme des formes du régne animal ; mais
le sens symbolique se perd de plus en plus. Elles ne figurent
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plus que éomme accessoires combinés avec la forme humaine;
elles sont réduites A wétre plus qu'un embléme ou un attri-
‘but, un signe indicateur, comme Paigle & ¢oté de Jupiter, le
paon aupres de Junon, la colombe auprés de Vénus. Ou le
mylhe principal n'est plus qu’un fait accidentel, peu sérieur,
de la vie d'un dieu; il devient le texte d’histoires hcenc:euses
abandonné & Y'imagination des poétes.

2° Apres avoir assisté au- développement de T'idéal dans
Vart grec, développement paralléle & celui de la religion et de
-la mythiologie, nous avons & le considérer en lni-méme dans
ses caractéres principaux, tel qu'il est sorti de Vactivité eréa-
trice ou de I'imagination du poéte et de Dartiste.

Cette mythologie a son origine dans les religions anté-
rienres, mais ces dieux sont bien les dieux d’Homere et d’Hé-
siode. La tradition a fourni les matériaux ; mais l'idée que
chaque dicu doit représenter, et surtout la forme qui I'ex—
primme dans sa pureté et sa simplicité, voild ce qui n’était pas
donné. Et ce type idéal, les grands poétes le tirérent de lenr
génie, ils trouvérent aussi la véritable forme qui lui conve-
nait. Par 14, ils furent les créateurs de celte mythologie que
nous admirons dans Vart grec et qui se confond avec lui.

Les dieux grecs n'en ont pas moins leur racine dans
Tesprit et les croyances du peuple grec, dans la croyance
nationale ; les poéles furent les interprétes de la pensée
générale, de ce qu'il y avait de plus élevé dans Pimagina-
tion du peuple.Dés lors, larliste, comme on I'a va plus
haut, prend une posilion tout autre que dans I'Orient. Son
Jinspiralion est personnelle. Son euvre est celle d'une ima-.
gination libre, créant d’aprés ses propres conceptlons L'in-
splrahon ne vient pas du-dehors ; ce qu'ils révelent aux hom-
~mes, ce sont Jesidées de Vesprit humain, ce qu'il'y a de plus
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intime dans le ceeur de Fhomme. Aussi les artistes sont-ils
véritablement poétes ; ils faconnent & leur gré le fond et 1a
forme pour en tirer des figures libres et originales. La tradi-
tion se. dépouille enire leurs mains de tout ce qu'ellea de
grossier; de symbolique, de laid et de difforme ils dégagent
I'idée qu’ils veulent mettre en lumiére, et Pindividualisent sous
la forme humaine. Telle est la manitre libre, quoique non

arbitraire, dont les artistes grees procedent dans la création de

leurs ceuvres, - :

~Tis sont poetes, mais aussi prophites ef devins. Iis repré-
sentent les actions humaines dans les actions divines, et réci-
proquement, sans que. la distinetion soit nelte et tranchée,
lls maintiennént,]’um‘op, Paccord de ’humain et du divin.
Tel est le sens de la plupart des apparitions des dieux dans
Homére, lorsque les dieux, par exemple, consultent les héros
ou ihfgrviennent dans les combats. _

- Maintenant, si on Yeut connaitre la nature de cet idéal,
déterminer, ‘d’une manidre plus précise, les caractéres de ces
divinités de Part grec, voici ce que 1'on peut dire en les envi-
sageant & la fois par le colé général, particulier et individuel.

Le premier attribut qui les distingue, c'est quelque chose
de général, de substantiel. Ces dienx immortels sont étran-
gersaux miséres el anx agitations de I'existence hizmaine. Ils
jouissent 'd'un_ calme et 4d".'une sérénité inaltérables qu’ils
puisent dans leur repos et leur majesté. Hs ne sont pas; toute-
fois, des abstractions vagues, des existences universelles ef
purément:idééles., A ce caractére de généralilé s’ajoute 'indi-
vidualiié, Chaq‘ue divinilé a ses traits et sa physionomie pro-
pres; son réle particulier, sa sphere d’activilé.déterminée of
limiltée. Unejuste mesure encore ici est observée ; les deusx élé-
ments, le général‘et, Vindividuel, sont dans un accord parfait.

\
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En méme temps, ce caractére moral se manifeste sous une
forme extérieure et corporelle, elle-méme sa plus parfaite
expression, ol apparait 'harmonieuse fusion de la forme ex-
térieure et du principe interne quiP’anime.

Celte forme physique, ainsi que le principe spirituel qui
se manifeste en elle, est affranchie de tous les accidents

de la vie matérielle et des miseres de Pexistence finie. (est

le corps humain avec ses belles proportions et leur har-

‘monie ; tout annonce la beauté, la liberté, la grace. (Clest

ainsi que cette forme, dans sa-pureté, répond au principe spi-
rituel et divin qui Sest incarné en elle. De }a la noblesse, la
grandeur et I'élévation de ces figures, qui n’ont rien de com-
mun avec les besoins de la vie matérielle, et semblent éleyées
au-dessus de leur existence corporelle. Ce sont des divinités
immorfelles sous des trails humains. Le corps, malgré sa
beauté, parait un appendice superflu ; et néanmoins c’est une
forme animée et vivante.qui offre une indestructible harmonie
entre les deux principes, ]'ﬁme et le corps.

- Mais une contradiction se fait sentir entre Pesprit et la

* forme - matérielle. Ce fout harmonieux rectle un principe

de destruction _-qui se fera de plus en plus sentir. On peut re-
marquer dans ces figures un souffle de tristesse au milieu de la
grandeur. Absorbées en elles-mémes, calmes et sereines, elles
manquent. d’abandon et de satisfaction intérieure ; quelque
chose de froid et d’insensible se fait remarquer dans leurs
traits, surtout si on les compare 2 la vivacité du sentiment
moderne. Celte paix divine, cette indifférence pour toutce
qui est mortel et passager, forme un contraste entre la gran-
deur morale et la forme corporelle. Ces divinités bienheureuses
ée-.p\aignent a la fois de leur félicité et de leur existence physi-
que. On lit sur leurs traits le destin qui pese sur leurs tétes,
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Maintenant, quel est art particulier le plus propre & repré-
senter cet idéal ? ¢’esl évidemment la sculpture. Elle seule est
capable de nous montrer ces figures idéales dans Jeur éternel
repos, d’exprimer cet accord parfait du principe spirituel et de
la forme sensible. A elle a été confiée 1a mission de réaliser
cet idéal dans sa pureté, sa grandeur et sa perfection.

La poésie, la poésie_dramatique surtout, qui fait agir les
dieux et les entraine dans des lultes et des combats contraires
aleur grandeur et & leur dignité, est beaucoup moins en état
de remplir cette destination.

Si I'on envisage ces divinités dans leur caraclére particu-
lier et non plus général, on voit qu'elles forment une plura-

lité, un tout, un ensemble, qui esl le polythéisme. Chaque
dieu particulier, tout en ayant son caractére propre et origi-
nal, est lui-méme un tout com plet ; il possede aussi les qualités
distincfives des autres divinités. De 1a Ja richesse de ces
caracleres. C'est pour celte raison que le polythéismie grec
n’offre pas un ensemble systématique. L'Olympe se compose
T'une multitude de dieux distincts, mais qui ne forment pas
uné hiérarchie constituée. Les rangs n’y sont pas rigoureuse-
ment fixés. De 13 1a liberté, 1a sérénilé, Yindépendance de ces
personnages. Sans cette contradiction apparente, ces divinités
seraient embarrassées les unes dans Jes aulres, entravdes dans
leur développement et Teur puissance, Au lien d'étre de véri-
tables personnages, elles ne seraient que des_étres allégo-
riques, des abstractions personnifiées,

; Quant a leur représentation sensible , Cest encore g
sculpture qui est I'art le plus propre a exprimer ce carac-
tere particulier de la nature des dieux. En combinant avec la
grandeur immobile Pindividualité des frails propres A cha-
cun d’eux, elle fixe dans les statues des dieux 'expression la
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plus parfaite de leur caractére el arréte sa forme définitive. La
seulpture, encore ici, estplus idéale que la poésie. Elle offre
une forme déterminée et fixe; tandis que la poésie y méle une
foule d’actions, d’hisloires et de partlculantes accidenelles.
La sculpture erée des modéles absolus, éternels ; elle a fixé le
type de la vraie heanté classique, base de toutes les autres
productions du’ gerue grec; elle est ici le point central de
l’art 3

“ Mais, pour représenter les dieux dans leur véritable indi-
vidualilé, il ne suffit pas de les distinguer par quelques attri-
buts particuliers. L’art classique ne se horne pas d’ailleurs
A représenter ces personnages immobiles et concentrés en
eux-mémes, il les montre aussi en mouvement et en aclion.
Le caractére des dieux se particularise done, et offre les trails
spéciaux dont se compose la physionomie propre de chaque
dieu. C'est I le coté accidentel, positif, historique, qui figure
dans la mytholegie et aussi dans Part comme élément acces-
soire mais nécessaire. :

Ces matériaux sont fournis par I'histoire on la fable. Ce
sont des antécédents, des particularités locales qui dennent
aux dieux leur individualité et leur originalité vivantés. Les
uns sont empriintés aux religions symboliques qui‘conservent
une frace dans les nouvelles créations ; 1'élément symbolique
est absorbé dans le mythe nouveau, D’autres sont pris dans
les-origines nationales qui se rattachent aux temps héroiques
et aux traditions étrangeres. D’autres enfin proviennent des
circonstanees locales, relatives a la propagation des mythes,
a leur formation, aux usages et aux cérémenies du culte, efc.
Tous ces matériaux fagonnés par V'art donnent aux dieux
grecsl’apparence V'intérét etle charme de ’humanité vivante.
Mais ce coté traditionnel qui, & V'origine, avait un sens sym-
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bolique I'a perdu peu & peu ; il n’est plus destiné qu’a com-
pléter l'individualité des dieux, & leur donmer une forme plus
humaine et plus sensible, 4 ajouter, par ces détails souvent
peu dignes de la majesté divine, le.coté de l'arbitraire et de
l'accidentel. La sculpture, qui représente I'idéal pur, doit,
sans I'exclure tout a fait, le laisser apparaitre le _moins pos-
siblé ; elle le représente comme accessoire -dans la coiffure,
les armes, les ornements; les attributs extérieurs. Une autre °
source pour: la détermination plus. précise du caractére des
dieux est leur' intervention dans les actions et les circon-
stances de la vie humaine, Ici I'imagination du poéle "se'rév-
pand comme une source intarissable en une foule d’histoires
particuliéres, de frails de caractere et d'actions altribuées
aux dieux. Le probléme de Part consiste i combiner. d’une
maniére naturelle et vivante Paction des ff)ersonn‘ages divins et
les actions humaines, de maniere que les dieux apﬁaraissent
comme la cause générale de ce que I'’homme fait. et aecr_)ni-
plit lui-méme. Les dieux, ainsi, sont les principes fntérieurs,
qui résident au fond de ’Ame humaine, ses propres passions
dans ce quellesont d’¢élevé, et sa pensée personnelle ; ou cest
la néeessité de la situation, la force des’ circonstances dont
I'homme subit Paction fatale. C’est ce qui perce dans toutes
les sitaations ot Homére fait intervenir les dieux -et dans la
‘maniére dont ils influent sur les événeménts, o
Mais, par ce coté, les dieux de ’art: classique abandonnent,
de plus en plus, la sérénilé silencieuse:de l’idéal, pour descen-
dre dans la multiplicit¢ des situations individuelles,” des
actions; et dans le conflit des passions humaines. Lart clas—
S§que se trouve ainsi entrainé au derniec degré d’individuali-
sation ; il tombe dans ’agréable et le gracieux. Le divin s’ab-
sorbe dans le fini, qui s'adresse exclusivement & ]a sensibilité
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et ne satisfait plus la pensée. L'imagination et T'art, s’empa-
rant de ce coté, et I'exagérant de plus en plus, corrompent la
religion elle-méme. Le sévere idéal fait place a la beauté pure-
ment sensible et a P'agrément; il s'éloigne de plus en plus
des idées éternelles qui forment le fond de la religion et de
Lart, et ceux-ci sont entrainés a leur ruine,

3° En effet, indépendamment des causes extérieures qui ont
oceasionné la décadence de Lart grec et précipité sa chute,
plusieurs causes internes, prises dans la nature méme de li-
déal grec, rendaient cette chute inévitable. D’abord, les dieux
gi‘ecs, comme on I'a vu, portent en eux-mémes le germe de
leur deslruclion,_. et le vice qu'ils recélent. est dévoilé . par
les représentations de I'art classique lui-méme. La pluralité
- des dieux et leur diversité en font déja des existences acciden-
telles ;. cette mulliplicité ne peut salisfaire la raison. La pen-
sée les dissont el les fait rentrer dans une divinité unique.
Les dieux, d'ailleurs, ne restent pas dans leur repos éternel,
ils. entrent en action, prennent part aux intéréts, aux pas-
_slons, et se mélent aux collisions de la vie humaine. Cette
multitude de rapports ol ils & engagent, comme acteurs dans
cg drame, détruit la majesté divine, contredit leur grandeur,
leur dignité, leur beauté. Dans le véritable idéal lui-méme,
celui de Ia's(?'ulpture, on remarque quelque chose d’inanimé,
d’insensible, de froid, un air sérieux de tristesse silencieuse
qui indique que quelque chose de plus élevé pese sur leurs
tétes, le Desﬁn,. unité supréme, divinité aveugle, I'immuable
fatglité a laquélle sont soumis et les dieux et les hommes.
Méis-la»cause principale, ¢’est que, la nécessité absolue ne
faisant. pas Partie intégrante de lear personnalité, et leur
étant étrangere, le coté particulier individuel n’est plus re-
tenu sur sa pente; il se développe de plus en plus sans
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régle et sans mesure. Iis se laissent entrainer dans les acci-
dents extérieurs de I vie humaine, et tombent dans toutes les
imperfections de anthropomorphisme. Des lors, la ruinede
ces belles divinités de I'art est inévitable. La conscience mo-
rale s'en détourne et Jes réprouve. Les dicux, il est vrai; sont
des personnes morales, mais sous la forme humaine et cor-
porelle. Or-la vraie moralité n'apparait qu’a la conscience,
et sous une forme purement spirituelle. Le point de vue du
beau n’est ni celui de la religion ni celui de la morale. La
spiritnalité infinie, invisibie, voila le divin pour la conscience
religieuse. Pour la conscience moralé, le bien est une idée,
une: conception, un devoir qui commande le sacrifice des
sens. On a donc beau s'enthousiasmer pour I'art et la beauté
grecs, admirer - ces belles divinités, 'ime ne se reconnait
pas tout entiére dans I'objet de sa contemplation ou de son
culte. Ce qu'elle ‘congoit comme le vraj idéal, cest un Dieu
esprit, infini, absolu, personnel, doué de qualités morales,
de la justice, de Ia bonté, etec. :
C'est ce dont les dieux du polythéisme gree, malgré leur
beauté, ne nous offrent pas 'image. - ’ :
Quant 2 la transition de la mythologie grecque & une re-
ligion nouvelle et & un art nouveau, elle ne pouvait plus s'ef-
fectuer dans le domaine de 1 'imagination. A I'origine de I'art
grec, la transition apparait sous la forme d’un combat entre
les anciens et les nouveanx dieux, dansla région méme de
Part et de Pimagination. lei, ¢’est sur le terrain plus sérieux
de I'histoire que s'accomplit cette révolution. L'idée nouvelle
‘Wapparait pas comme une ‘révélation de I'art ou sous Ja
forme dumythe et de Ja fable, mais dans Ihistoire méme, par
le cours des événements, par T'apparition de Dieu méme sur
la terre, ol il est né, a vécu el est ressuscité. Cest lrun fonds
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d’idées que I'art n'a pas inventé et qu’il trouve en dehors de
lui. Les dieux de I'art classique’ n’ont d’existence que dans
I'imagination; ils n’ont été visibles que dans la pierre et le
bois, ils n’ont pas élé & la fois chair et esprit. Celte existence
réelle de Dieu en chair et en esprit, le christianisme, pour la
premiére fois, I'a montrée dans la vie el les actions d’un Dieu
présent parmi les hommes. Ce passage ne peut donc s'accom-
plir dans le domaine deart, parce que le Dieu de la religion
révélée est le Dieu réel et vivant. Comparés A lui, ses adver-
saires n’ont été que des &tres imaginaires, qui ne peuvent étre
pris au sérieux et se rencontrer avec lui sur le terrain de
Phistoire. L’opposition et le combat ne peuvent donc offrir
le caractére d'une lulle sérieuse et élre représentés comme
tels par Part ou la poésie. Aussi, toules les fois que 'on a es-
sayé de faire de ce sujet, chez les modernes, un théme poé-
tique, on I'a fait d’une maniére frivole et impie, comme dans
la Guerre des dieux de Parny.

D'un autre c6té, vainement se prendrait-on i regrelter,
comme on I'a fait souvent, en prose et en vers, 1'idéal grec
et la mythologie paienne, comme plus favorables i Part et &
la poésie que la croyance chrélienne, a qui 'on accorde une
plus haute vérité morale, mais en la regardant comme infé=
rieure au point de vue de Part et du beau.

Le christianisme a sa poésie et son arl a lui, son idéal es—
sentiellement différent de I'idéal et de art grecs. Ici toutpa-
rallele est superficiel. Le polythéisme, c’est Y'anthropomor-
phisme. Les dieux de la Grece sont de belles divinilés sous la
forme humaine. Dés que la raison a compris Dieu comme es-
prit et comme Etre infini,avec celle conception apparaissent
d’autres idées, d'autres senliinents, d'autres. exigences que
I'art ancien est incapable de satisfuire, auxquels il ne peut at-
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teindre, qui appellent, par conséquent, un art nouveau, une
poésie nouvelle. Ainsi, les regrets sonl superflus, la compa-
raison n'a plus de sens, ce n’est plus quun texte pour la dé-
clamation. Ce que Von a pu objecter sérieusement au chris-
tianisme, ses tendances au myslicisme 3 Fascélisme, qui, en
effet, sont contraires i I'art, ne sont que les exagérations de
son principe, Mais la pensée qui fait le fond du christia-
nisme, le vrai sentiment chrétien, loin d’étre contraires 3
Fart, lui sont trés-favorables. e 13 est sorli un art nouveau,
inférieur, il est vrai, par cerlains ctés, & lart antique, dans
la sculpture, par exemple, mais qui lui est supérieur, par
d’autres cotés, de toute la hauteur de son idée comparée i I'i-
dée paienne.

En tout ceei, nous ne faisons que résumer les idées de
Pauteur. Il faut lui rendre cette justice, que, partout ou il
parle de Vart chrétien, il le fait dignement, et montre un es-
prit dégagé de toute préoccupation systématique.

Sil'on jette maintenant un coup d’eeil sur les causes exts-
rieures qui ont amené cette décadence, il est facile de les re-
connaitre dans les situalions de la société antique, qui annon-
cent a la fois et la ruine de V'art ef celle de la religion. On
reconnait les vices de cet ordre social oy I'Efa élait tout,
Findividu rien par lui-méme. Cest I3 Je vice radical de la cité
grecque. Dans cetle identification de I'homme ef de PElat, les
droits de l'individu sont méconnus, Celui-ci, alors, cherche 3
se frayer une voie distincte et indépendante, se sépare de I'in-
térét public, poursuit ses fins propres, et finalement travaille
a la ruine de I'Etat. De 1 I'égoisme qui mine peu & peu cette
société, et les exces loujours croissants de la démagogie.

D’un autre coté, s'éleve dans les ames'd’élite le hesoin d’une
liberté plus haute dans un Efat organisé sur la base de la
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justice et du droit. En attendant, 'homme se replie sur lui-
méme, et, désertant la loi écrite, religieuse et civile, prend
sa conscience pour regle de ses actes. Socrate marque I'avé-
nement de cette idée. A-‘Rome, dans les derniéres années de
la république, chez les émes énergiques, se révele cet anta-
gonisme et ce détachement de la société. De beaux caracléres
nous offrent le spectacle des vertus privées a coté de Paffai-
blissement et de la corruption des maeurs publiques:

Celte protestation de la  conscience morale contre la cor-
ruption croissante trouve son expression dans Part lui-méme
elle crée une forme de poésie qui lui correspond, la satire.

Selon Hegel, la satire, en effet, appartient en propre aux
Romains; elle est, du moins, le caractére distinctif et ori-
ginal, le trait saillant de leur poésie et de leur littérature.
« L’esprit du monde romain, c’est la domination de la lettre
morte, la destruction de la beauté, I'absence de sérénité dans
les meeurs, le refoulement des affections domestiques et na-
turelles, en général le sacrifice de 1'individualité qui se dévoue
a 'Etat, Vimpassible dignité dans 1'obéissance a la loi. Le
principe de cefte vertu politique, dans sa froide et austere
rudesse, a soumis au dehors toutes les individualités natio-
nales, tandis qu'au dedans le droit sest développé avec la
méme rigueur et la méme exactitude de formes, au point
d’atleindre a la perfection. Mais ce principe était contraire a
Vart véritable. Aussi ne trouve-t-on 4 Rome aueun art qui
présente un caractére de beauté, de liberté, de grandeur. Les
Romains ont recu et appris des Grees la sculpture, la pein-
tare, la musique, la poésie épique, lyrique et dramatique. Ce
qui est regardé comme indigéne chez eux, ce sont les farces
comiques, les' fescennines et les atellanes. Les Romains ne
peuvent revendiquer comme leur apparlenant en propre que
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les formes de I'art qui, dans leur principe, sont prosaiques,
telles que le poéme didaclique. Mais il faut placer avant tout
Ia satire. -

Il. De v’ART ROMANTIQUE, — Ce mot, employé pour dési-
gner ici P'art moderne dans son opposition avec I'art grec ou
classique, n’emporte aucun des sens défavorables qu'il a dans
notre langue et notre litiérature, oli il est devenu le syno-
nyme d'une liberté poussée jusqu'a la licence et du mépris
de toute régle. L'art romantique, qui, dans son plus haut-dé-
veloppement , est aussi art chrétien, a ses lois et ses prin-
cipes aussi nécessaires que Iart classique. Mais I'idée qu’il
exprime élant différente, ses conditions le sont aussi: il obéit
a d'autres régles, tout en observant celles qui sont la base de
tout art et I'essence méme du beau. ,

Voici comment Hegel caractérise, d’une manitre générale,
cetle forme.de I'arl, en l'opposant i I'art antique que nous
venons d'étudier.

Dans Vart classique, c’est Pesprit qui fait le fond de la re-
présentation ; mais il est combiné avec la forme sensible ou
malérielle, de telle sorle qu'il s’harmonise parfaitement avec
elle ct ne la dépasse pas. L’art alteignit i sa perfection lorsque
s‘accomplit cet heureux accord, lorsque Vesprit idéalisa la
nature et en fit une image fidéle de lui-méme. Cest ainsi que
T'art classique fut la représentation parfaite de I'idéal, le régne
de la beauté. - :

Mais il existe quelque chose de plus élevé que la manifes-
tation belle de Y'esprit sous la forme sensible. L'esprit doit
abandonner cet accord avec la nature, se retirer en lui-méme,
trouver la véritable harmonie dans son monde propre, le



DES FORMES DE L’ART. 81

monde spirituel de I'dme et de la conscience. Or ce dévelop-
pement de P'esprit qui, ne pouvant se satisfaire dans le monde
des sens, cherche une harmonie plus haute en lui-méme, est
le principe fondamental de I'art romantique.

Ici, la beauté de Ia forme n’est plus la chose supréme ; la
beauté, dans ce sens, reste quelque chose d’inférieur, de su-
bordonné ; elle fait place a la beauté spiritaelle qui réside au
fond de P'ame, dans les profondeurs de sa nature infinie,

Or, pour prendre ainsi possession de lui-méme, il faut que
Pespril ait conscience de son rapport avec Dieu et de son
union avec lui ; que non-seulement le principe divin se révele
sous uneforme vraie et digne delui, mais que I'ime humaine,
de son colé, s'éléve jusqu’a Dieu, qu’elle se sente remplie de
son essence, que la Divinité descende au sein de ’humanilé.
L’anthropomorphisme de la pensée grecque doit disparailre
pour faire place 2 un anthropomorphisme d’un ordre plus
élevé.

Dés lors, toutes les divinités du polythéisme seront absor-
bées dans un Dieu unique. Dieu n’a pius rien de commun
avec ces personnages individuels qui avaient leurs attributs
et leur role distinets, et formaient un ensemble libre, quoique
soumis au deslin.

En méme temps, Dieu ne reste pas enfermé dans les profon-
deurs de son essence, il apparait aussi dans le monde réel,
il ouvre ses irésors et les répand dans la eréation. 11 se révele
toutefois moins dans la nature que dans le monde moral ou
de Ia liberté. Enfin Dieu n’est pas un idéal créé par I'imagi -
nation, il se manifeste sous les traits de ’humanité vivante.

Sinous comparons, sous ce rapporl, Part romantique avec
Part classique, on voit que la sculplure ne suffit plus pour
exprimer celte idée. On chercherait vainement dans limage

6
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des dieux fagonnés par la sculpture ce qui annonce la vraie
personnalité, la conscience nette de soi-méme et la volonté
réfléchie. A Dextérieur, ce défaut se trahit par I'absence de
Peeil, ce miroir de I'ame. La sculpture est privée du regard,
¢e rayon de Pesprit émané du dedans. D’un autre coté, Tes-
prit entrant en relation avec les objets extérieurs, cefte immo-
bilité de la sculpture ne répond plus au besoin d’activité, qui
demande A s'exercer dans une carridre plus étendue. La re-
présentation doit embrasser un champ plus vaste d'objets et
de situations physiques et morales.

Quant & la maniére dont ce principe se développe et se
réalise, I'art romantique offre des différences frappantes, sous
ce rapport, avec I'art antique. :

D’abord, comme il a été dit, au liea de divinités idéales
qui n'existent que pour I'imagination et ne sont que la nature
humaine idéalisée, c’est Dieu lui-méme qui se fait homme et
parcourt {outes les phases de la vie humaine, la naissance, la
souffrance, la mort et la résurrection. Telle est I'idée fon-
damentale que représente Vart dans le cercle méme de la
religion. : ;

Le résultat de cette conception religieuse c'est de donner
aussi & I'art, comme fond principal de ses représentations, la
lutte, le combat, la doulear et Ia mort, la tristesse profonde
qu’inspire le néant de la vie, la souffrance physique et morale.
Tout cela, en effet, n'est-ce pas une partie essentielle de I'hjs.
toire de 'Homme-Dieu, qui doit étré proposé pour modéle i
’humanité? N'est-ce pas le moyen de se rapprocher de Dieu,
de Jui ressembler, et de s'unir & lui 2 L’homme doit done dé-
pouiller sa nature finie, renoncer a ce qui n’est que néant, e,
par cette mort & la vie réelle, se proposer de devenir ce que
Dieu'adonné & contempler Tui-méme dans sa vie mortelle.-
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La douleur infinie de ce sacrifice, cetle idée dela souffrance
et de la mort, qui étaient & peu prés bannies de I’art classique,
trouvent, pour la premitre fois, leur place nécessaire dans
P'art chrétien. Chez les Grecs, la mort n'a rien de sérienx,
parce que I'homme n’attache pas une grandeimportance i sa
personnalité et & sa nature spirituelle, Maintenant, au con-
traire, que 'ame a une valeur infinie, la mort devient ferri-
ble. La terreur devant la mort et anéantissement de notre
élre Sempreint fortemen} dans les Ames. De méme encore, chez
les Grecs, surtout avant Socrate, I'idée de Pimmortalité élait
peu profonde; ils ne concevaient guere la vie comme insépa-
rable de I'existence physique. Dans Ia croyance chrétienne, au
contraire, la mort n'est que la résurrection de ] ‘esprit, 'harmo-
nie de I'ime avec elle-ménie, la véritable vie. Ce n’est qu’en
se débarrassant des liens de I'existence terrestre qu'elle doit
entrer en possession de sa véritable nature.

Telles sont les principales idées qui forment le fond reli-
gieux' de l'art romantique ou chrétien. Malgré quelques ex—
plications qui rappellent le systeme particulier de I'auteur, on
ne peut nier qu'elles ne solent exprimées avee grandeur et vé-
rité.

Maintenant, en dehors du cercle religieux, se développent
des inléréls qui appartiennent A la vie mondaine et qui forment
aussi lobjet des représentations de I'art : ce sont des passions,
des collisions, des joies et des souffrances qui portent un ca-
ractére terresire ou purement humain, mais ol apparait
pourtant le méme principe qui distingue la pensée moderne,
Savoir < un sentiment plus vif, plus énergique et plus profond
de la personnalité humaine, ou, comme Pappelle auteur, de
la subjectivite. _

L’art romantique ne differe pas moins de Vart classique par



84 DEUXIEME PARTIE.

la forme, ou le mode de représentation, que par les idées qui
constituent le fond de ses ceuvres. Et d’abord, une consé-
quence nécessaire du principe précédent, c’est le point de vue
nouveau sous lequel la nature ou le monde physique sont en-
visagés. Les objets de la nature perdent leur importance ; au
moins cessent-ils d’étre divinisés. Ils n’ont ni Ja signification
symbolique que leur donnait P’art oriental, ni I'aspect particu-
lier en vertu duquel ils étaient animés et personnifiés dans
I'art grec et la mythologie. La nature sefface, elle s retive sur
un plan inférieur; Punivers se condense en un seul point, au
foyer de 'dme humaine. Celle-ci, absorbée par une seule pen-
sée, la pensée de s'unir & Dieu, voit le monde ’évanouir, ou
elle le regarde d'un eeil indifférent. Vous voyez aussi apparaitre
un héroisme lout différent de I'héroisme antique, un héroisme
de soumission et de résignation.

Mais, d’un autre coté, précisément par cela méme que tout
se concentre au foyer de I'dme humaine, le cercle des idées se
trouve infiniment agrandi. Cette histoire intime de I’Ame
se développe sous mille formes diverses empruniées a la vie
humaine. Elle rayonne au dehors, et Part s'empare de nou-
veau de la nature, qui sert de décoration et de théatre A Pacti-
vité de l'esprit, Par 13, Phistoire du cceur humain devient in-
finiment plus riche qu’elle ne 'était dans I'art et Ia poésie anli-
ques. La multitude croissante des situations, des inléréts et des
passions forme un domaine d'autant plus vaste que Vesprit
esl descendu plus avant en lui-méme. Tous les desrés, toutes
les phases de la vie, ’humanité tout entitre et son dévelop-
pement deviennent la matiére inépuisable des représentations
de T'art.

Toutefois, Part n'occupe ici qu'une place secondaire;
comme il est incapable de révéler le fond du dogme, la reli-
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gion conslitue encore plus sa base essentielle. Aussi cone
serve-t-elle la priorité et la supériorité que la foi réclame sur
les conceptions de I'imagination.

De 1a résulle une conséquence imporlante et une différence
caractéristique pour Part moderne. C'est que, dans la repré-
sentation des formes sensibles, I'art ne craint plus d’admellre
dans son sein le réel avec ses imperfections et ses défauts. Le
beau n’est plus la chose essentielle; le laid occupe une place
beaucoup plus grande dans ses créations. «lei done s évanouit
cetle beauté idéale qui éleve les formes du monde réel au-
dessus de la condition mortelle, et la remplace par une jeu-
nesse florissante. Celfe libre vilalilé dans son calme infini, ce
souffle divin qui anime la maliére, Part romantique n’a pas
pour but essentiel de les représenter. Au contraire, il {ourne
le dos & ce point culminant de la beauté classique, il accorde
méme au laid un role illimité dans ses eréations. 11 permet a
tous les objels d’entrer dans la représentation, malgré leur
caractere accidentel. Néanmoins, ces objets, qui sont indiffé-
rents ou vulgaires, n'ont de valeur qu'autant que les senti-
ments de I'dme se refletent en eux. Mais, au plus haut point
de son développement, T'art n'exprime que Pesprit, la spiri-
tualité pure, invisible. On sent qu’il cherche 4 se dépouiller de
toutes les formes matérielles, i s'élancer dans une région su-
périeure aux sens, ot rien ne frappe les regards, ol aucun son
ne vibre plus a I'oreille.

‘«Aussi peut-on dire, en comparant sous ce rapport lart
ancien & I'art moderne, que le trait fondamental de Vart ro-
mantique ou chrétien c'est I'élément musical, en poésie Pac-
cent lyrique. L’accent lyrique résonne partout, méme dans
Pépopée et le drame. Dans les arts figuralifs, ce caractére se
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fait sentir comme un souffle de I'Ame et une atmosphere de
sentiment. » (T. I1, p. 387.) :

Aprés avoir ainsi déterminé le caraclire général de I'art ro-
mantique, Hegel I'étudie plus en délail; il ’envisage successi-
vement sous le double point de vue religieux et profane ; il le
suit dans son développement, et signale les causes qui ont
amené sa décadence. Il termine par des considérations sur
Pétat actuel de I'art et sur son avenir.

Analysons rapidement les idées principales contenues dans
ces chapitres. )

1° En ce qui concerne le coté religieux dont il a été ques-
tion jusqu’ici, Hegel, développant son principe, établit un pa-
ralléle entre 1'idéal religicux dans I'art classique et dans Part
romantique; car I'art romantiqute a aussison idéal, qui,comme
on I'a vu déjz, différe essentiellement de I'idéal antique.

La beauté grecque montre I'ame entiérement identifiée avec
la forme corporeile. Dans I'art romantique, la beauté ne ré-
side plus dans I'idéalisation de Ja forme sensible, mais dans
I'dme elle-méme. Sans doute, on doit encore exiger un certain
accord entre la réalité et l'idée ; mais la forme délerminée est
indifférente, elle n’est pas purifiée de tous les accidents de
Pexistence réelle. Les dieux immortels, en s'offrant a nos yeux
sous la forme humaine, ne partagent pas les besoins et les mi-
stres de la condition mortelle, Ay contraire, le Dieu de I'art
chrétien n’est pas un Dieu solitaire, é(ranger aux conditions
de la vie mortelle ; il se fail homme et partage les miseres et
les souffrances de I'humanits. L’homme, alors, s’approche de
Dieu avec confiance et amour, L’idéal, ici;-a donc pour forme
et manifestation essentielles le sentiment, I'amour.

L’amour divin est dong le fond religieux de Part; son sujet
principal; c’est la vie, la passion et la mort d'un Dieu qui
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s'immole pour ’homme et Ihumanité. La représentation de
Pamour religieux est le sujet le plus favorable pour les belles
créations de I'art chrétien.

Ainsi, d’abord, ’amour dans Dien est représenté par I his-
toire de la rédemption du Christ, par les diverses phases de sa
vie, de sa passion, de sa mort et de sa résurrection. — En se-
cond lieu, 'amour dans I'homme, 1'union de I'dme humaine
avec Dieu, apparait dans la sainte famille, dansPamour mater-
neldela Vierge et des disciples.—Enfin,I'amour dans ’huma-
nité est manifesté par Vesprit de Eglise, c'est-a-dire par Ves-
prit de Dieu présent dans la société des fideles, par le retour
de 'humanité & Dieu, la mort i la vie lerrestre, le martyre,
le repentir et la conversion, les miracles et Jes légendes.

Tels sont les sujets principaux qui forment le fond de Part
religieux. Cest I'idéal chrétien dans ce qu’il a de plus élevé,
L’art s'en empare et cherche i Pexprimer ; mais il ne le fait
toujours qu'imparfaitement. L’art est ici nécessairement dé—
passé par la pensée religieuse, et doit reconnailre son insuffi-
sance. .

2" De Pidéal religieux si nous passons aVidéal profane; il se
présente & nous sous deux formes différentes. L’une, quoique
représentant la personnalité humaine, développe encore des
sentiments nobles, élevés, et qui se combinent avec des idées
morales ou religieuses. L’autre ne nous monfre que des per-
sonnages qui déploient, & la poursuite des intéréts purement
humains et positifs, I'indépendance et Pénergie du caractere.
La premiére est représentée par la chevalerie. Quand on vient
dexaminer la nature et le principe de l'idéal chevaleresque,
on voit que ce qui en fait le fond c'est,en effet, la personnalité.
lci, Themme abandonne Vétat de sanctification intérieure, la
vie contemplative pour la vie active. 11 porte ses regards au-



88 DEUXIEME PARTIE.

tour de lui et cherche un théilre pour son activité, Le prin-
cipe fondamental est toujours le méme, Pame. 1a personne hu-
maine poursuivant I'infini. Mais elle se tourne vers une auire
sphere, celle de V'action et du monde réel, Le moi n'est
rempli que de lui-méme, de son individualité, qui, a ses yeux,
est d’une valeur infinie. Il attache peu d'importfance aux idées
générales, aux intéréts, aux entreprises qui ont pour objet
Tordre général. Trois sentiments offrent principalement ce
caractere personnel et individuel, honneur, ' amour et 1a fi-
délité. Aussi, séparés ou réunis, forment-ils, en dehors des
rapports religieux qui peuvent s'y refléter, le fond méme de
la chevalerie. '
L’auteur analyse ces trois sentiments ; il montre en quoi ils
different des sentiments ou des qualités analogues qui figurent
dans I'art antique. Il s'attache surlout & prouver qu'ils repré-
sentent, en effet, le colé dela personnalité humaine avecson ca-
ractereinfini etidéal. Ainsil’honneurne ressemble pasalabra-
voure, quis’expose pour une cause commune. L’honneur com-
bat uniquement pour se faire reconnaitre ou respecter, pour
garantir 'inviolabilité de la personne individuelle. De méme
Pamour, qui constilue le centre de ce cercle, n'est aussi que la
passion accidentelle d’une personne pour une autre personne.
Lors méme que cette passion est idéalisée par Pimagination et
ennoblie par la profondeur du sentiment, elle n’est pas encore
le lien moral de la famille‘et du mariage. La fidélité présente
davantage le caractére moral puisqu’elle est désintéressée ;
mais elle ne s’adresse pas au bien général de la société en elle.-
méme, elle s'attache exclusivement  la personne d’un maitre.
La fidélité chevaleresque sait trés-bien, d'ailleurs, conserver
ses avantages et ses droils, I'indépendance et 'honneur de la
personne, qui n’est toujours liée que conditionnellement, La
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base de ces frois sentimenls est donc la personnalité Iibre.
Cest la plus belle partie du cercle qui se trouve en dehors de
la religion proprement dite. Tout, ici, a pour but immédiat
I’homme, avec lequel nous pouvons sympathiser parlecoté de
I'indépendance personnelle. Ces sentimen(s sont d’ailleurs sus-
ceptibles d’étre mis en rapport d’une foule de manieres avec
la religion, comme ils peuvent conserver leur caractére indé-
pendant.

« Cette forme de I'art romantique s'est développée dans les
deux hémisphéres, en Orient et en Occident, mais surtout en
Occident, cetle terre de la réflexion, de 1a concentration de Pes-
prit en lui-méme. Dans I'Orient s'est accomplie la premiére
expansion de la liberté, la premiére tentative pour s’affranchir
du fini. C’est le mahométisme qui, le premier, a balayé le sol
ancien en chassant toute idolatrie et les religions enfantées par
TI'imagination. Mais cette liberté intérieure I'absorbea tel point,
que le monde entier s’efface et s'évanouit. Plongé dans P'i-
vresse de Pextase, 1'Oriental gotite dans la contemplation les
délices de amour, le calme et la félicité. » (p- 456.)

3° Nous avons vu la personnalité humaine se développer
sur le thédtre de la vie réelle, et y déployer des sentiments
nobles, généreux, fels que I’honneur, Famour et la fidélité.
Maintenant c’est dans la sphére de la vie réelle et des intéréts
purement humains que la liberté et I'indépendance du carac-
tére nous apparaissent. Lidéal, ici, ne consiste que dans 1'é-
nergie et la persévérance de la volonté et dela passion, ainsi
que dans Pindépendance du carvactére.

La religion et la chevalerie disparaissent avec leurs hautes
conceplions, leurs nobles sentiments et leurs fins tout idéales.
Au contraire, ce qui caractérise les nouveaux besoins, c'est la
soif des jouissances dela vie présente, la poursuite ardente des
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intéréls humains dans ce qu'ils ont d’actuel, de déterminé, de
posilif. De méme, dans les arts figuratifs, I'homme veut se
représenter les objets dans leur réalité palpable et visible.

« La destruction de I'art classique a commencs par la prédo-
minance de I’agréable, et elle a fini par la satire. L’art ro-
mantique finit par 'exagération du principe de la personna—
lité, dépourvue d’un fond substantiel et moral, et, dés lors,
abandonnée au caprice, a l'arbitraire, 3 la fantaisie et aux
exces de la passion. 1l ne reste plus & V'imagination du poéte
qu'a peindre fortement et avec profondeur ces caracteres, ou
au talent de Partiste qu’a imiter le réel, & V'esprit & montrer sa
verve dans les combinaisons et les contrastes piquants.

Celte tendance se révéle sous trois formes principales :
1o Pindépendance du caractére individuel poursuivant ses fins
propres, ses desseins parliculiers, sans but moral ni religieux ;
2 Pexagération du principe chevaleresque, et I'esprit d’aven-
tures; 3° la séparation des éléments dont la réunion constitue
Tidée méme deI'art, par la destruction de I’art lui-méme, c’est-
a-dire la prédilection pour la réalité commune,limitation du
réel, I'habilet¢ technique, le caprice, 1a fantaisie et ' humour,

Le premier de ces trois points fournit a Hegel I'occasion
d’une remarquable appréciation des caracteres de Shakespeare,
qui représententéminemment cetle face de I'idéal romantique.
Le trait distinetif du caractére des personnages de Shakes-
peare est, en effet, Fénergie et la persévérance opinidtre d’une
volonté qui s'attache exclusivement & un but déterminé, et
concenlre tous ses efforts pour le réaliser. La il n’est ques-
tion ni de religion ni d’idées morales. Ce sont des person-
nages: placés uniquement en face d’eux-mémes et de leurs
propres desseins, qu'ils ont congus spontanément ef dont ils
poursuivent I'exécution avec 1'opinidtreté inébranlable de la
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passion. Macheth, Othello, Richard 11 sont de semblables ea=
racteres. D’antres, comme Roméo, Juliette, Miranda, se dis-
tinguent par Pabsorption de lenr dme dans un sentiment
unique, profond, quoique purement personnel, et qui leur
fournit l’occasion;de déployer une richesse admirable de qua-
lités. Les plus bornés et les plus vulgaires nous intéressent
encore par une certaine conséquence dans les actes, un certain
éclat d’esprit, une verve, une liberté d’imagination, un esprit
supérieur aux. circonstances, qui font passer sur ce qu'il ya de
commun dans leurs actions et leurs discours. .

Mais ce genre, ou Shakespeare a excellé, est extrémement
difficile a traiter. L'écueil est inévilable & Ja médiocrité. On
risque, en-effet, de tomber dans Je fade, I'insignifiant, le tri-
vial ou le repoussant, comme I'a prouvéla foule des imitateurs.

Il n’a été donné qu’a un pelit nombre de grands maitres
d'avoir assez de génie et de gotit pour saisir ici le vrai et le
beau, de racheter VinSignifiance ou la vulgarité du fond par la
verve et le talent, la force et Pénergie de leur pinceau et la
connaissance profonde des passions humaines.

Un des caractéres de Vart romantique, cest que, dans la
sphere religieuse, I'ame, trouvant a se satisfaire en elle-méme,
n’a pas besoin de se développer dans le monde extérienr. Dvn
aulre coté, quand I'idée religieuse ne se fai plus sentir, et que
la yolonté libre ne releve plus que d’elle-méme, les person-
Rages: poursuivent alors des fins tout individuelles dans un
monde ol fout parait arbitraire et accidentel. Celui-ci apparait
abandonné & lui-méme et livré au hasard. Dans son allure ir-
réguliére, il présente une complication d’événements qui s'en-
tremélent sans ordre et sans laison.

Aussi, Cest I la forme quaflectent les événements dans l'art
romantique, en opposition avee V'art classique, ou les actions
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et les événements se raltachent 4 un but général, 3 un prin-
cipe vrai et nécessaire, qui délermine la forme, le caractére et
le mode de développement des circonstances extérieures. Dans
Part romantique, aussi, nous trouvons des inféréts généraux,
des idées morales; mais ils ne déterminent pas ostensiblement
les événements ; ils ne sont pas le principe qui en ordonne et
régle le cours. Ceux-ci doivent, au contraire, conserver leur
libre allure et affecter une forme accidentelle.

Tel est le caractere de la plupart des grands événements du
moyen age, des croisades, par exemple, que 'auteur nomme,
pour cette raison, les grandes aventures du monde chrétien.

Quel que soit le jugement que 1'on porte sur les croisades
et sur les motifs différents qui les ont fait entreprendre, on ne
peut nier qu’au but élevé, religienx, la délivrance du saint
sépulcre, ne se mélent d’autres molifs intéressés et matériels,
et que le but religieux et le but profane ne se contredisent, que
Pun ne corrompe l'autre. Quant i leur forme générale, les
croisades présentent absence la plus complete d'unité. Elles
sont faites par des masses, par des multitudes qui se précipi-
tent vers cette expédition selon leur hon plaisir et leur caprice
individuel. Le défaut d’unité, Pabsence de plan et de direc-
tion font manquer les entreprises. Les efforts el les tentatives
se mulliplient et se disséminent en une foule d’aventures par-
ticulieres. y '

Dans un autre domaine, celui de la vie profane, la carriére
est ouverte aussi a une foule d’aventures, dont Pobjet est plus
ou moins imaginaire, et deit le principe est Pamour, ’hon-
neur ou la fidélité. Se battre pour la gloire d’un nom, voler au
secours de I'innocence, accomplir les plus merveilleux exploits
pour 'honneur de sa dame, voila le motif de la plupart
des beaux exploits que célebrent les romans de chevalerie
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ou les poésies de cette époque et des époques postérieures.

Ces vices de la chevalerie entrainent sa ruine. Nous en
trouvons le tableau le plus fidéle dans les poémes de ’Arioste
et de Cervantes.

Mais ce qui marque le mieux la destruction de I'art roman-
tique et de Ia chevalerie, cest le roman moderne, cette forme
de la littérature qui I'a envahie. Le roman, c'est la chevalerie
rentrée dans la vie réelle, cest une protestation contre le
réel, V'idéal dans une société oh tout est fixé, réglé d’avance
par des lois, des usages contraires au libre développement
des penchants naturels et des sentiments de I'dme; cest la
chevalerie bourgeoise. Le méme principe qui faisait courir
les aventures jetle les personnages dans les situations les plus
diverses et les plus extraordinaires. L’imagination, dégottée
de ce qui est, se faille un monde 4 sa fantaisie, et se erée un
idéal ot elle puisse oublier les convenances sociales, les lois,
les intéréts positifs. Les jeunes gens el les femmes, surtout,
éprouvent le besoin de cet aliment pour le ceeur ou de cette
distraction contre 'ennui. L’dge miir succede A la jeunesse ;
le jeune homme se marie et rentre dans les intéréts positifs.
Tel est aussi le dénotiment de la plupart des romans, ot la
prose succede a la poésie, le réel a Pidéal.

La destruction de Part romantique s'annonce par. des
symptomes plus frappants encore, par Pimitation du réel et
Papparition du genre humoristigue, qui prennent une exten-
sion de plus en plus grande: daus Part et la littérature. L'ar-
liste et le poéte peuvent y déployer beaucoup de talent, de
verve et d’esprit; mais ces deux genres n’en sont pas moins
les indices frappants d’une époque de décadence.

C'est surtout le genre humoristique qui- marque cette dé-
cadence par U'absence de: tout principe fixe et de toute regle.
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Clest un pur jeu de I'imagination qui combine & son gré les
objets les plus disparates , allére et bouleverse les rapports,
se met a la torture pour trouver des conceptions nouvelles,
extraordinaires. L auteur se met au-dessus du sujet, se regarde
comme affranchi de toutes les- conditions imposées par la
nature du-fond comme de la forme, et s'imagine que tout
dépend de son esprit et de la puissance de son talent.

- Il est & remarquer que ce que Hegel appelle la ruine de
Parten général et de Vart romaatique en particulier est pré-
cisément ee que nous appelons le genre romantique dans 1'art
et la littérature de notre temps. '

Telles sont les formes fondamentales que I'art nous pré-
sente dans son développement historique. Si Yart de Ia re—
naissance ou art moderne proprement dit ne trouvent pas
de place dans cette esquisse, ¢’est qu’ils ne constituent pas une

forme originale et fondamentale. La renaissance est un retour
alart grec; et, quantal'art moderne, il tient & 1a fois de lart
grec et de Part chrétien.

Mais il reste & tirer des conclusions sur V'avenir do Partet
ses destinées futures. Question du plus haut intérét, i laquelle
devait aboutir cette revue des formes et des monuments du
passé. Les conclusions de I'auteur, que nous apprécierons
ailleurs, sont loin de répondre 3 ce qu'on pouvait aitendre
d’un tableau historique aussi remarquable.

Quelles sont, en effet, ces conclusions ? La premiére, c’est
que le rolede I'art, & proprement parler, est fini, du moins
son role original et distinct. Le cercle des idées of des
croyances de I'humanité est pancouru. Lart les a revétues
des formes qu'il était capable de leur donner. A Pavenir, il
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doit donc occuper une place secondaire. Aprés avoir fourni
sa carriére indépendante, il devient un satellite obscur de Ja
science et dela philosophie, dans laquelle s'absorbent A la fois
la religion et Part. Cette pensée n’est pas formulée aussi nej-
tement, mais elle est assez claivement indiquée. L'arl, en
révélant la pensée, a contribug lui-méme a la destruction des
aulres formes et i sa propre ruine. L’art nouveau doit s'élever
au-dessus de toutes les formes particulieres qu'il a déja ex-
primées. « L'art cesse d'étre attaché & un cercle déterminé
« d’idées et de formes; il se CONsacre a un nouveau culle, celui
« de Phumanité : tout ce que le ceour de Phomme renferme
« dans son immensilé, ses joies et ses souffrances, ses intéréts,
« ses actions, ses destinées, devient son domaine. » Ainsi
le fond, c’est Ia nature humaine; la fornie, une combinaison
libre de toutes les formes du passé. Nous apprécierons plus
loin ce nouvel éclectisme dans 1'act. :
Hegel signale, en terminant, une derniere forme de la Iit(é-
rature et de la- poésie qui- est indice non équivoque de cetle
absence d’idées propres, élevées o profondes et de formes
originales, celle poésie sentimentale, légire ou descriptive,
qui inonde aujourd’hui le monde littéraire et los salons de ses
vers : compositions sans haleine et sans fond, sans originalité
ni vraie inspiration ; expression banale et vague de teus les
sentiments, pleine d’aspirations et vide d’idées, ot se fait
partout reconnaitre 1'imitation de quelques talents illustres
égarés eux-mémes dans des voies fausses ou périlleuses;
espece de monnaie courante, analogue au genre épistolaire.
Tout le monde pote, et & peine un véritable poéte : « Par-
tout ot les facultés de Pesprit et les formes du langage ont
regu un cerfain degré de éulture,' il n’est personne qui ne
puisse, si la fantaisie lui vient, exprimer en vers quelques-

~
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unes des situations de I'ime, comme chacun est dans le cas
d’écrire une lettre. »

Un pareil genre, aussi universellement répandu et repro-
duit sous mille formes, quoique avec des nuances différentes,
devient facilement fastidieux.

TROISIEME PARTIE.

SYSTEME DES ARTS PARTICULIERS,

Sous le titre de systéme des arts particuliers, Hegel expose
dans celte_troisitme partie la théorie de chacun des arts,
de I'architecture, de la sculpture, de la peinture, de la mu-
sique et de la poésie.

Avant de procéder 3 la division des arts, il jette un coup
d'eeil sur les divers styles qui distinguent les principales pé-
riodes de leur développement. Il les raméne 3 trois, le style
simple ou sévere, le style idéal ou le beau style, et le style
gracieux. :

1° A Torigine, s’offrent & nous le simple et le naturel ; mais
ce n’est pas le vrai natarel, la vraie simplicité. Gelle-ci sup-
pose un perfectionnement antérieur. La simplicité primitive
estgrossiere,confuse, roide, inanimée. L'art, dans son enfance,
est lourd et minutieux, privé de vie et de liberté, sans expres-
sion, ou d'une vivacité exagérée. Encore apre et rude dans
ses commencements, il apprend peu a peu a se rendre mai-
tre de la forme, A la marier intimement avec le fond ; il
arrive ainsi & une heauté sévere. Ce style est le beau dans sa
haute simplicité. Il se borne 2 reproduire le sujet avec ses
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traits essentiels. Dédaignant la gréce et 'agrément, il se con-
tente de Pexpression générale et grande qui nait du sujet
sans que larliste se montre et Y révele sa personnalité,
2° Vient ensuite le beau style, le style idéal et pur qui tient le
milieu entre I'expression simple et la tendance prononcée au
gracieux. Son caractére est la vitalité combince avec une
grandeur calme et belle. La grice n'y fait pas défaut, mais
cest plutot un abandon naturel, une simple complaisance, que
le désir de plaire; une beauts insouciante aux charmes exté—
rieurs qui fleurissent d’eux-mémes 4 1a surface. Tel est I'idéal
du beau style, le style de Phidias et d'Homére, Clest le point
culminant de Part. :
3° Mais ce moment est court. Le style idéal passe vite
au gracieuz, i Iagréable. Ici apparait un autre but que
celui de la réalisation du beau que doit se proposer Iart
pur, savoir [Pintention de plaire, de produire une im-
pression sur I'dme. De 13, des ceuvres d'un style travaillé
avec art et une certaine recherche des agréments extérieurs.
Le sujet n'est plus la chose principale. Lattention de Partiste
se porte sur les ornements et les accessoires, les décorations,
les découpures, les airs souriants, les attitudes ef les poses
gracieuses, ou les couleurs vives et les formes altrayanles, les
images brillantes, le luxe des ornements et des draperies, la
savanle facture des vers. Mais Peffet général reste sans gran-
deur et sans noblesse. Les belles proportions et les. grandes
masses font place & des dimensions moyennes, ou sont mas-
quées par les ornements.—Le style gracieux engendre le styls
a effet, qui en est I'exagération. L’art, alors, se projette tout
entier au dehors, appelle Pattention du speclateur par tout
ce qui peut frapper les sens. Lartiste Lui livre sesfins person-

nelles et son dessein. Dans cetle espece de téte-a-téle avec le
7
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public, partout se trahit le besoin de montrer son esprit, de
faire admirer son habileté, son savoir-faire, le talent de ’exé-
cution. Cet art, sans naturel, plein de coquetterie, d'artifice
et d’affectation, 'opposé du style sévere qui n’accorde rien
au public, est le style des époques de décadence. Souvent il a
recours a un dernier artifice, a I'affectation de la profondeur et
de la simplicité qui n’est alors que 1'obscurité, une profon-
deur mystérieuse qui cache I’absence d'idées et I'impuissance
véritable. Ce mystérieux qui s'étale, & son tour, ne vaut gutre
mieux que la coquetterie; le principe est le méme, le besoin
de produire de P'effet.

L’auteur passe ensuite a la Division des arts. La méthode
commune les classe d’aprés  leurs moyens de représentation
el les sens auxquels ils s’adressent. Deux sens seulement sont
affectés & la perception du beau : la vue, qui percoit les formes
et les couleurs ; Pouie, qui pergoit les sons. De 13, la division
en art du dessin el en art musical. La poésie, qui se sert de
la parole et s’adresse & V'imagination, forme un domaine
part. Sans écarter cette division, Hegel la combine avee un
autre principe de classification plus philosophiqueet quiest pris
non plus dans les moyens extérieurs de Part, mais dans leur
rapport avec le fond méme des idées qu'il doit représenter.

L'art a pour objet la représentation de I'idéal Les arts
doivent done se classer d’aprés la maniére dont ils sont plus
ou moins capables de exprimer. Cette gradation aura en
méme temps I'avantage de répondre au progres historique et
aux formes fondamentales de Vart, étudiées précédemment.

Voici comment, d'aprés ce principe, les arts s'échelon-
nent et se succedent pour former un systeme régulier et
complet. :
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1o Au premierdegré, se placel’ Architecture, Cet art, en effet,
est incapable de représenter une idée autrement que d'une
maniére vague et indéterminée; il faconne les masses de la na-
ture inorganique, selon les lois de 1a matiére et les propor-
tions géométriques; il les dispose avec régularité et symeé-
trie, de maniére i offrir aux Yeux une image qui est un simple
reflet de I'esprit, un symbole muet de la pensée. L'archilec-
ture est en méme temps affectée a des fins qui lui sont étran-
geres: elle est destinée fournir une demeure 3 Phomme et un
temple i la Divinité; elle doit abriter sous son toit, dans son en-
ceinte, les autres ar(s et en particulier la scul ptureetla peinture,

Pour ces raisons, T'architecture doit étre historiquement et
logiquement placée Ia premiere dans la série des arts.

2° A un degré supérieur, se place la Sculpture, qui repré-
sente déja Tesprit sous des (raifs déterminés. Son objet, en
effet, c’est esprit individ ualisé, révélé parla forme humaine et
sonorganisme vivant. Sous cetfe apparencevisible, parles traits
dela figure et les proportions du corps, elle exprime la beauté
idéale, le calme divin, la sérénité, en un mot, P'idéal classique.

e Quoique retenue dans le monde des formes visibles, la
Peinture offre un plus haut degré de spiritualité. A la forme,
elle ajoute les aspeels divers de I'apparence visible, les illu-
sions de la perspective, Ia couleur, la Tumiére et Jes ombres,
et par Ia elle devient capable non-seulement de reproduire
les tableaux variés de la nature, mais aussi d’exprimer sur la
toile les sentiments leg plus profonds de I'ame humaine, toutes
les scénes de Ia vie morale, -

4° Mais comme expression du sentiment, la M usique sur-
Passe encore la peinture, Ce qu’elle exprime, ¢est I'dme elle-
méme dans ce quelle a de plus intime et de plus profond, et
cela par un phénomene sensible également invisible, instan-
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tané, insaisissable, le son, les vibrations sonores qui résonnent
dans les profondeurs de ame et I'ébranlent tout entiére. -
5° Tous ces arts sont enfin couronnés par la Poésie, qui les
résume et les dépasse, et dont la supériorité est due 2 son
mode d’expression, la parole. Elle seule est capable d’expri-
mer toutes les idées, tous les sentiments, toufes les passions,
les plus hautes conceptions de lintelligence et les impressions
les plus fugitives de Pame. A elle seule il st donné de repré-
senter une action dans son développement complet el dans
toutes ses phases. Clest 1'art universel, son domaine est illi-
mité. Aussise divise-t-elle elle-méme en plusieurs genres, dont
les principaux sont : I'épopée, la poésie- lyrique et le drame.

Ces cing arts forment le systéme complet et organisé des
arts. D'autres, tels que Part des Jardins, la danse, la gra-
vure, etc., ne sont que des accessoires ef se rattachent plus ou
moins aux précédents. 1ls n’ont pas le droit d’occuper une
place distincte dans une théorie générale ; ils ne feraient qu’y
jeter Ia confusion, y défigurer le type fondamental propre a
chacun d’eux.

Telle est la division adoptée par Hegel. 11 1a rattache, en
méme temps, i sa division générale des formes du développe-
ment historique de V'art. Ainsj Parchitecture lui parait ré-
pondre plus particulicrement au type symbolique; la sculp-
ture estl'art classigue par excellence : la peinture et la musique
forment la catégorie des arts romantiques. La poésie, comme
art universel, appartient a toutes Ies époques.

I ARCHITECTURE. —Dans 'étude de Iarchitecture, Hegel
suit une méthode purement historique. Il se borne 3 décrire
et a caractériser ses principales formes aux différentes époques
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de I'histoire. Cet art, en effet, se préte moins que les autres i
une théorie abstraite. Il Yaiei peu de principes A établir; et
dés qu'on s'écarte des généralités, on entre dans le domaine
des lois mathématiques ou dans les applications techniques
étrangeres i la seience pure. II ne reste done qu’a déterminer
le sens et le caractére des monuments en rapport avec Pesprit
des peuples et des époques auxquels ils appartiennent. C’est 3
ce point de vue que lauleur sest attaché. Voici la division
qu’il adopte & ce sujet, et la maniére dont il Pexplique.

Le but de 'architecture, indépendamment de la destination
positive et de P'usage auxquels sont affectés ses monuments,
est d’exprimer une pensée générale, par des formes emprun-
tées a la nature inorganique, par des masses fagonnées el dis-
posées selon les lois de ]a géométrie el de Ja mécanique. Mais
quelles que soient les idées ef Jes impressions que fait nailre
Paspect d’un édifice, il n’offre toujours qu'un embléme obscur
et énigmatique. La pensée est vaguement représentée par ces
formes matérielles que esprit n’anime pas lui-méme.

Si telle est la nature de cet art, il s'ensuit qu’essentiellement
symbolique il doit dominer & cette premiére époque de his-
loire qui se distingue par le caractere symbolique de ses mo-
numents. H doit s’y montrer plus libre, plus indépendant de
Putilité pratique, non subordonné i une fin étrangeére. Son but
essentiel doit étre d’exprimer des idées, d’offrir des emblémes,
de symboliser les croyances de ces peuples, incapables qu’ils
sont de les exprimer autrement. (st 1a langue propre de
cetle époque, langue énigmatique et mystérieuse; elle atteste
Veffort de Pimagination pour se représenter des idées encore
vagues; ses monuments sont des problémes posés aux siecles
futurs, et que ces peuples ne comprennent qu'imparfaite-
ment eux-mémes, ) :
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Tel est le caractere de Parchitecture orientale. La, le but
est nul ou accessoire ; Pexpression symbolique est I'objet prin-
cipal. L’architecture est indépendante et la sculpture se con-
fond avec elle,

Les monuments de I'archifecture grecque et romaine pré-
sentent un- caractére tout opposé. lci apparait clairement le
but d'utilité distinct de Iexpression. L'appropriation, la des-
tination du monument ressort d'une maniere évidente. Cest
une maison, un abri, un temple, ete.

La sculpture, de son colé, se détache de Iarchitecture, et
c'est elle qui lui assigne son but. L'image’ du dieu enfermée
dans le temple, voila T'objet principal. Le temple n'est qu'un
abri, un appareil extéricur. Ses formes sont réglées d’aprés
les lois des nombres et les proporlions d’une savante eu-
rythmie ; mais ses vrais ornements lui sont fournis par la
sculpture. L'architecture cesse done d'8tre symbolique et in-
. dépendante; elle devien| dépendante, subordonnée 3 une fin
positive. .

Quant & architecture chrétienne ou du moyen age, elle
offre la réunion des deux caractires précédents: elle est A la fois
appropriée & un but utile et éminemment expressive ou sym-
bolique, dépendanie et indépendante. Le temple est 1a maison
de Dieu, il est affecté aux usages el aux cérémonies du culte,
et montre partout sa deslination dans ses formes; mais, en
meéme temps, celles-ci symbolisent admirablement Didée
chrétienne. :

Aunsi les formes symbolique, classique et romantique em-
prunices a Phistoire, et qui marquent le développement total
de I'art, servent 4 la division et a la classification des formes
de P'architecture. Celle-ci étant surtout Part qui s’exerce dans
le domaine de la matiere, la différence essentielle consiste a
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savoir si le monument qui s’adresse aux yeux renferme en lui-
méme son propre sens, ou s'il est considéré comme moyen
pour un but étranger, ou enfin si, quoiqu'au service d’un but
élranger, il conserve son indépendance.

Les bases de la division ainsi posées, Hegel la justifie en dé-
crivant les caractéres des monuments appartenant a ces trois
époques. Toute cette partie descriplive ne peut s’analyser ;
nous devons nous borner 4 faire saisir les traits généraux et &
noter les endroits les plus remarquables,

1° Puisque le caractere distinctif de I'architecture symbolique
est d’exprimer une pensée générale, sans autre but que de la
représenter, 'intérét de ses monuments est moins dans leur
destination positive que dans les conceptions religieuses des
peuples, qui, n’ayant d’autre moyen d’expression, ont déposé
leir pensée encore vague et confuse dans ces masses gigan—
lesques et ces colossales images. Des nalions entiéres n’ont pas
su exprimer autrement leurs croyances religieuses. De 1a le
caractere symbolique des construclions des Babyloniens ,
des ndiens et des Egyptiens, de ces ouvrages qui absorbe-
rentla vie de ces peuples, et dont nous cherchons nous-mémes
a nous expliquer le sens.

Il est difficile de suivre un ordre régulier, dans I'absence de
chronologie, en parcourant la multiplicité d’idées et de formes
que présentent ces monuments et ces symboles. Hegel croit
cependant pouvoir établir la gradation suivante :

Au premier degré, se placent les monuments les plus
simples, qui semblent uniquement destinés  servir de lien i
une nation tout entiere ou i des nations différentes. Ces con-
structions gigantesques, comme la tour de Bélus ou de Baby-
lone, sur les bords de I Euphrate, offrent I'image de la réunion
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des peuples avant leur dispersion. La communauté du tra-
vail et des efforts est le but et I'idée méme de 1'ouvrage; cest
Peeuvre commune de leurs efforts réunis, le symbole de la
dissolution de la famille primitive et de la formation d’une
plus vaste société.

‘A un degré plus élevé, apparalssent les monuments d’un
caractere plus déterminé, et ol se remarque un mélange de
Parchitecture et de la sculpture, quoiqu’ils apparliennent a la
premiére. Tels sont ces symboles qui, en Orient, représentent
la force génératrice de la nature; le phallus et le linga, ré-
pandus en si grand nombre dans la Phrygie et la Syrie, et
dont I'Inde est le siége principal; en Egypte, les obélisques,
qui tirent Jeur signification symbolique des rayons du soleil ;
les memnons, statues colossales qui représentent aussi le so-
leil et son influence bienfaisante sur la nature; les sphinx, que
P'on trouve en Egypte en nombre prodmeux et d'une élon-
nante grandeur, rangés en files en forme d’avenues. Ges mo-
numents, d'une sculpture grandiose, se groupent en masses
entourées de murs de maniére & former des constructions.

Ils offrent, d’une manitre frappante, le double caractire si-
gnalé plus haut : libres de toute destination positive, ils sont,
avant tout, des symboles; ensuile, la sculpture s’ y confond
avec l'architecture. Ce sont des constructions sans toit, sans
portes, sans allées, souvent des foréls de colonnes ot I'eeil se
perd. Le regard se proméne sur ces objels qui sont la pour
eux-mémes, deslinés uniquement a frapper I’ imagination par
leur aspect colossal et leur sens énigmatique, non & servir de
demeure a un dieu, et de lieu de réunion A ses adorateurs,
Leur ordreet leur disposition seuls leur conservent un caractére
architectural. Vous cheminez ainsi au milieu de ces ou-
vrages humains, muets symboles qui vous entrelicnnent des
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choses divines; vos regards sont partout frappés de I'aspect de
ces formes et de ces figures extraordinaires, de ces murailles
parsemées d’hiéroglyphes, sortes de livres de pierre, feuillets
d’un livre mystérieux. Tout y est délerminé symboliquement,
les proportions, les distances, le nombre des colonnes, les de-
8rés, elc. Les Egyptiens, en particulier, consacrérent leur vie
& balir et & construire ces moﬁuments, par inslinct, comme
un peuple d’abeilles batit sa ruche. Ce fut toute la vie de ce

Peuple. Il y mit toute sa pensée, car il ne pouvait I'expri-

mer autrement. ,

Toutefois, cette architecture, en un point, par ses chambres
et ses salles, ses tombeaux, commence a se rapprocher du
genre suivant, qui offre une destination plus positive, et dont
le-type est Ia maison.

Un troisieme degré marque le passage de I'archifecture
symbolique & Parchitecture classique. L'architecture offre
déja un caractire d’utilité, de conformité 4 un but. Le monu-
ment a une destination précise ; il sert  un usage parliculier
pris en dehors du sens symbolique. C’est un temple ou un
tombeau. Telle est d’abord larchitecture souterraine des
Indiens, ces vastes excavalions qui sont aussi des temples, des
especes de cathédrales souterraines, les cavernes de Mithra
remplies également de sculptures symboliques. Mais cette
fransition est mieux caractérisée par la double architecture
Souterraine et au-dessus du sol des Egyptiens, qui se lie 3
leur culte des morts. Un éire individuel, qui a son sens et sp
valeur propre, le mort, distinct de son habitation qui lui sert
uniquement d’enveloppe et d’abri, réside i Iintérieur. Les plus
anciens de ces tombeaux sont les pyramides, especes de cris—
taux, enveloppes de pierre qui renferment un noyau, un étre
invisible et qui servent 3 1a conservation des corps. Dans ce
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mort caché réside le sens du monument qui lui est subor-
_ donné. ~
Ici donc Parchitecture cesse d'étre indépendante. Elle se
-partage en deux éléments, le but et le moyen; elle est le
moyen et elle s’asservil au but. En outre; la sculptuare se sé-
pare d’elle et obtient une tiche distincte, celle de fagonner
I'image inlérieure et les accessoires. Ici apparait clairement la
“destination spéciale de P'architecture, la conformité a un but;
aussi elle affecte des formes inorganigues et géomelriques, la
forme abstraite, mathématique, qui lui convient en propre.
La pyramide offre déja la destination d’une maison, la forme
rectangulaire.

2° L’architecture classique a un double point de départ,
Farchitecture symbolique et le besoin. L’appropriation des
parties an but, dans 'architecture symbolique, est accessoire.
Dans la maison, au contraire, tout est commandé d’abord par
le besoin lui-méme et la commodité. Or T'architecture clas-
sique procede, ala fois, de 'un et de I'autre principe, du besoin
et de Vart, de Vutile et du beau, qu'elle combine ensemble de
la maniére la plus parfaite. Le besoin produit les formes ré-
_ guliéres, les angles droils, les surfaces planes. Mais le but
n’est pas simplement la satisfaction d’un besoin physique;
c’est aussi une idée, une représentation religieuse, une image
sacrée, qu'il s'agit d’abriter et d’entourer, le culte, une céré-
monie religieuse. Le temple doit donc, comme la statue fagon-
née par la sculpture, sortir de I'imagination créatrice de V'ar-
tiste. I faut une demeure aun dieu, faconnée par I'art et selon
ses lois.
Ainsi, fout en tombant sous la loi de la conformité au but
et en cessant d’étre indépendante, Varchitecture échappe a
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'utile et obéit anx lois du beau 5 ou plutot Putile et le beau se
Tenconlrent et se combinent de la manitre la plus heureuse.
La symétrie, I'earythmie, les formes organiques les plus gra-
cieuses, les plus riches ef les plus variées s'ajoutent, comme
ornements, aux formes architecturales. Les deux points de
vue se réunissent sans se confondre et forment un tout har-
monieux; ce sera i la fois I'architecture utile, commode et la
belle architecture.

Ce quimarque le mieux la transition a V'architecture grec-
que, cest 'apparition de la colonne; qui en est le type. La
colonne est un support. L est sa destination utile et mécani-
que;; elle remplit cette destination de Iy maniére la plus sim-
ple et la plus parfaite, parce que, chez elle, la force du sup-
port est réduite a son minimum de moyens malériels. D’un
aulre coté, pour étre appropride i son but ef a la beauté, elle
doit se dérober a sa forme naturelle ef primitive. La belle
colonne'procede d’une forme empruntée a la nature; mais
taillée, fagotimée, elle prend une configuration réguliere et
géométrique. Bn Bgypte, ce sont des figures humaines qui
servent de colonmes ; ici on les remplace par des cariatides.
Mais la forme naturelle, primilive, c’est Parbre, le tronc, la
tige flexible, qui porte sa couronne. Telle apparail eucore la
colonne égyptienne ; on voit les colonnes sortir du régne vé-
gétal dans les tiges de lotus et d'autres arbres; la base res-
semble & un oignon. La feuille s'échappe de la racine, comme
celle d'un roseau, et le chapiteau présente Paspect d’une fleur.
La forme mathématique et réguliére est absente. Dans la
colonne grecque, au contraire, tout est fagonné d’apres les
lois mathématiques de Ia régularilé et des proportions. La
belle colonne procede d’une forme empruniée a la nature,
mais fagonnée dans Ie senis de Iart.
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Ainsi le caracteére de Darchitecture classique, comme de
Tarchitecture en général, est d'unir la beauté a I'utilité. Sa
beaulé consiste dans sa régularité, et, bien qu'elle serve aune
fin étrangere, elle constitue un tout parfait en soi; elle Jaisse
entrevoir dans toules ses parties son but essentiel et, dans
I'’harmenie de ses rapports, elle transforme I'utile en beau.

‘Le caractére de Parchitecture classique élant la subordina-
tion & un but, ¢’est ce but qui, sans nuire & la beauté, donne
alédifice entier son sens propre et qui devient aussi le prin-
cipe régulateur de toutes ses parlies, comme il s'impose &
I'ensemble, et détermine sa forme fondamentale. La premiere
question, au sujet d’une ceuvre de ce genre, cest donc de
savoir quel est son but, sa destination. Le but général pour
le temple grec c'est la slatue du dieu. Mais a Pextérieur, le
caractere du temple est en rapport avec une destination diffé-
rente, et le génie, la vie du peuple grec. -

Chez les Grecs, les constructions ouvertes, les colonnades,
les portiques ont pour but la promenade en plein-air, la con-
versation, la vie publique sous un ciel pur. Aussi les maisons
des particuliers sont insignifiantes. Chez les Romains, au con-
traire, dont Varchitécture nationale a un but plus positif
d’utilité, apparait plus tard le luxe des maisons particulicres,
des palais, des villas, des théitres, des cirques, des amphi-

_théatres, des aqueducs et des fontaines. Mais I'édifice prin—
cipal est celui dontle but est le plus en dehors des besoins de
la vie matérielle, c’est le temple destiné a servir d'abri-a un
objet divin qui appartient déja aux beaux-arts, & la statue du
dieu.

Quoiqueaffectée 3 unbut déterming, cette architecture n'en
est pas moins libre, en ce sens qu'elle se dégage des formes
organiques ; elle est plus libre méme que la sculpture, qui est
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obligée de les reproduire; elle invente son plan, la configura-

lion générale, et elle déploie dans les formes extérieures toute

la richesse de I'imagination; elle n’a d’autres lois que celles

du bon goit et de I'harmonie ; elle travaille sans modéle di-

rect. Toutefois, elle s'exerce dans un domaine limité, celui

des figures mathématiques, el elle est assujetlie aux lois de la

mécanique. Ici doivent lre conservés, avant lout, les rapports

enlre la largeur, la longueur, la hauteur de I'édifice ; les pro-

poriions exactes des colonnes selon leur épaisseur, le poids a

supporter, les intervalles, le nombre des colonnes, le mode,
la simplicité des ornements. Cest 1a ce qui donne 4 la théorie
de cet art, et en particulier de celte forme d’archilecture, un
caraclere de sécheresse et d’abstraction, Mais partout domine
une eurythmie naturelle que le sens plein de justesse des

Grees a su trouver et fixer comme la mesure et la regle du
beau. :

Nous ne suivrons pas lauteur dans la description qu’il
donne des caracteres particuliers des formes architectoniques;
ous omellrons aussi d’autres détails intéressants sur la con-
struclion‘en pierre ou en bois comme type primitif, sur les
rapports des différentes parties du temple grec. En suivant
ici Vitruve, I'auteur a su ajouter des remarques fines ef judi-
cieuses. Ce qu’il dit en particulier de Ia colonne, de ses pro-
portions et de sa destination, de I'ensemble des différentes
parties et de leur effet total, ajoute a ce que I'on connait déja
une explication philosophique qui satisfait la raison. On re-
'narque surtout ce passage qui résume le caractére général
du temple grec. « En général, le temple grec offre un aspect
qui salisfait la vue et la rassasie pour ainsi dire. Rien ne
s’éleve bien haut, le tout s’¢tend régulicrement en long et en
large. L'eil se trouve attiré dans le sens de la largeur, tandis
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que Parchitecture gothique s'éleve d'une maniére presque
démesurée et s'élance vers le ciel. De plus, les ornements sont
ménagés de manicre qu'ils ne nuisent pas aT'expression gé-
nérale de simplicité. Les anciens observent en cela la plus
belle mesure. »

Le rapport. de cetle archllectnre avec le génie, I’ espnt
et la vie du peuple grec est indiqué dans le passage suivant :
« Au lieu du spectacle d’une assemblée réunie dans un seul
but, tout parait dirigé vers Vexiérieur et nous ofire Vimage
d’une promenade animée. La, des hommes qui ont du loisir
se livrent & des conversations sans fin, oll régnent la gaielé, la
sérénité. L'expression totale de ce temple reste bien en soi
simple et grande, mais il a en méme temps un air de sérénité,
quelque chose d’ouvert et de gracieux.» — Ceci nous prépate
et nous conduit a un autre genre d’architecture qui offre avec

le précédent un contraste frappant, a P'architecture chré-
tienne ou gothique.

30 Nous n’essayerons pas davantage de reproduire, méme
dans ses traits principaux, la. description que Hegel fait en
quelques pages de Varchitecture romantique ou- gothique.
L’auleur s'est proposé pour but, d’abord de comparer les
deux genres d’architeclure grecque et chrétienne, ensuite de
faire saisir le rapport de cette forme de I’architecture avec
lidée chrétienne. C’est 1a ce qui fait l'intérét particulier de
celte remarquable esquisse, qui, parla vigueur et la sévérité
du dessin, conserve un mérite distinet i colé de toutes les
descriptions qui ont été faites de I'architecture du moyen fge.

L’architecture gothique, selon Hegelggréunit. d’abord les
caracteres opposés des deux genres précédents. Toulefois ,
celte réunion ne consiste pas dans la simple fusion des formes
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architectoniques de I'Orient et de la Gréce, Ici, plus encore
que dans le temple gree, la maison fournit le type fonda-
mental. Cet édifice architectural, qui est la maison de Dieu,
se montre parfaitement conforme  sa destination et approprié
au culte; mais le monument aussi est 13 pour lui-méme,
indépendant, absolu. A I'extérieur, I'édifice monte, ’élance
librement dans les airs.

La conformité au but, quoique s'offrant aux yeux, sefface
donc et laisse & 'ensemble I apparence d'une existence indé-
pendante. Le monument a un sens déterminé ef le montre;
mais, dans son aspect grandiose et son calme sublime, il
s’éleve au-dessus de toute destination utile, a quelque chose
Qinfini en soi. |

SiI'on examine le rapport de cette architecture avec esprit
intime et I'idée du culte chrétien , on remarque d'abord que
la forme fondamentale est ici la maison entierement fermée,
De méme, en effet, que Pesprit chrétien se retire dans I'inté—
rieur de la conscience, de méme Péglise est Penceinte fermée
de toutes parts, le lieu du recueillement et du silence. « Cest
le lieu du recueillement de '4me en elle-méme qui s'enferme
ainsi matériellement dans I'espace. D’un autre cOté, si, dans
la méditation chrétienne, Vime se retire en elle-méme, elle
s'éléve en méme temps an=dessus du fini, et ceci détermine
également le caractére de la maison de Dieu. L’architecture
prend, dés lors, pour sa signification indépendante, 1'éléva-
tion vers 'infini, caractire quelleexprime par les proportions
de ses formes architectoniques. » Ces deux caracteres, la pro-
fondeur du recueillement et Pélévation de I’Ame vers I'infini,
expliquent Varchitecture gothique tout entigre et ses formes
principales. Ils donnent aussi la différence essentielle de
I'architecture gothique et de Parchitecture grecque.
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L’impression que doit produire 'église chrétienne, en
opposition avec cet aspect ouvert et serein du temple grec,
cest d’abord celle du calme de I'dme qui se recueille en elle-
méme, ensuite celle d’une majesté sublime qui s’élance au
deld des limites des sens. Les édifices grecs s'étendent ho-
rizontalement , D'église chrétienne doit s'élever du sol et
s’élancer dans les airs. :

Le caractere le plus frappant que présenle la maison de
Dieu dans son ensemble et ses parties, c'est done le libre
essor, I'élancement en pointes formées soit par des ares brisés,
soit par des lignes droites. Dans I'architecture grecque, par-
tout I'exacte proportion entre le support et le poids est ob-
servée. Ici, au contraire, 'action de supporter et la dispesilion
a angle droit, la plus conforme a ce but, disparaissent ou
s'effacent. Les murs et les colonnes s'élancent sans différence
marquée enlre ce qui supporte et ce qui est supporté, et se
rencontrent a angle aigu. De 1a le triangle aigu et T'ogive,
qui forment les traits caractéristiques de I'architecture go-
thique. )

Nous ne pouvons suivre I’ auteur dans 1’exp\1cauon détaillée
des différentes formes et des diverses parties de Pédifice go-
thiques et de sa structure totale.

1. SCULPTURE. — L’architecture faconne et dispose selon
les lois géométriques les masses dé%a nature inerte, et elle
ne parvient ainsi qu’a nous offrir un symbole vague et incom-
plet dela pensée. Le progreés consiste A se détacher del'exis—
tence physique et & exprimer 'esprit d'une maniére plus con-
forme & sa nature. Le premier pas que fait Part dans celte
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carriére n'indique pas encore le retour de Pesprit sur lui-
méme, ce qui rendrait nécessaire un mode d’expression tout
spirituel et des signes immatériels comme la pensée; mais
Pesprit apparait sous la forme corporelle, organisée, vivante.
Ce quel'artreprésente, ¢’est le corps animé, vivant, et surtout
le corps humain, avec lequel I'ame 'identifie tout entiére.
Tels sont le role et 1a place qui appartiennent & la sculpture.
Elle ressemble encore  V'archi tecture, en ce qu’elle faconne
la matiére élendue et solide avee ses dimensions ; mais elle
s’en distingue en ce que cette maliere, entre ses mains, cesse
d’élre étrangére a Vesprit. La forme corporelle se confond
avec lui et devient son image vivante. Comparée & la poésie,
elle semble, d’abord, avoir sur elle Pavanlage de représenter
les objets sous lear forme naturelle et visible, tandis que la
parole n’exprime les idées que par les sons ; mais cette clarté
plastique est plus que compensée par la supériorité du langage
comme moyen d’expression. La parole réveéle les pensées les
plus intimes avec une tout autre clarté que les traits de la
figure, le maintien et les attitudes du corps; de plus, elle
monire I'homme en action, agissant en vertu de ses idées et
de ses passions; elle retrace les diverses phases d'un événe-
ment complet. La sculpture ne représente ni les senfiments
intimes de I'dme, ni ses passions déterminées. Elle n’offre Je
caractere individuel que dans sa généralité et dans la mesure
ol le corps peut Pexprimer dans un moment déterminé, sans
mouvement, sans action vivante, sans développement. Elle
le céde aussi, sous ce rapport, i la peinture. Celle-ci, par
P'emploi de la couleur et des effets de la lumitre, acquiert plus
de naturel et de vérité, et surtout une grande supériorité
d’expression. Aussi, pourrait-on croire, au premier abord,
que la sculpture ferait bien d’ajouter & ses moyens propres
8
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ceux de la peinture. C'est une grave erreur; car cette forme
abstraite, dépourvue de couleur, qu'emploie le statuaire, n'est
pas pour elle une imperfection, cest la limite que cet art se
pose a lui-méme. ;

Chaque art représente un degré, une forme particuliére du
beau, un moment du développement de I'esprit, et 'exprime
excellemment. A la sculpture, il appartient de représenter la
perfection de la forme corporelle, la beauté plastique, la vie,
Idme, Vesprit animant un corps. Si elle voulait dépasser ce
but, elle le manquerait; Pemploi de moyens élrangers altére-
rait la pureté de ses ceuvres.

Il en est ici de V'art comme de la science : chaque science
ason objet propre, abstrait, limité, son cercle dans lequel elle
se meut, et ou elle est libre. La géoméirie étudie I'étendue, et
I'étendue seule ; Iarithmétique, le nombre; Ia jurisprudence,
le droit; etc. Faites que chacune empiéte sur les aulres et vise
a l’uuiversalité; vous introduisez dans son domaine Ia confu -
sion, I'obscurité, une imperfection réelle. Elles développent
diversement des objets divers : la clarté, la perfection, Ia
liberté méme sont & ce prix.

L'art aussi a plusieurs degrés; a chacun répond un art dis-
tinet. La sculpture s’arréle & la forme, qu’elle faconne selon
ses lois propres; y ajouter la couleur, c’est altérer, défigurer
son objet. Par 13, elle conserve son caractere, sa fonction, son
indépendance ; elle représente le coté maiériel, corporel, dont
Tarchitecture ne donne qu’un vague et imparfait symbole.
A la peinture il est donné de substituer & cette forme réelle
une simple apparence ‘visible qui, alors, admet 1a couleur,
&’y joindre les effets de la perspective, de la lumitre et des
ombres. Mais la sculpture doit respecter ses propres limites,
se borner & représenter la forme corporelle comme expres-
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sion de I'esprit individuel, de 'ame privée de passion et de
sentiment déterminés. A ce titre, elle peut d’autant mieux se
contenter de la forme humaine en elle-méme, dans laquelle
P'ame est comme répandue sur tous les points. :

Telle est aussi la raison pour laquelle la sculpture ne repré-
sente pas Pesprit en action dans une succession de mouve-
ments, ayant un but déterminé, ni engagé dans des entrepri-
ses et des actions qui manifestent un caractére. Elle le pré-
sente, de préférence, dans une atlitude calme, ou lorsque le
mouvement et le groupement n’indiquent qu'un commence-
ment d'action. Par cela méme qu’elle offre & nos yeux 1es-
prit absorbé dansla forme corporeile, destinée & le manifester
par son ensemble, il lui manque le point essentiel ot se con-
centre I'expression de I'dme, le regard de I'eeil. Elle n’a pas
non plus besoin de la- magie des couleurs qui, par la finesse
et la variété de leurs nuances, sont propres & exprimer tonte
la richesse des traits particuliers du caractére et & manifester

Pime avec tous les sentiments qui Pagitent. La sculpture ne
doit pas admettre les matériaux dont elle n’a pas besoin au
degré on elle Sarréte. Limage fagonnée pav elle est d’une
seule couleur; elle emploie la matitre premibre la plus sim-
ple, uniforme, unicolore : le marbre, I'ivoire, Por, T'airain,
les métaux. Clest ce que les Grees ont parfaitement su saisir
et maintenir.

Apres ces considérations sur le caractére général de la sculp-
ture et sur ses rapports avec les autres arts; Hégel aborde
Pétude plus spéciale et la théorie de cet art. Il P’envisage :
1° dans son principe; 2° dans son idéal ; 3° dans les matériaux
quilemploie, ainsi que dans ses divers modes de représen{a—

tion et les principales époques de son développement histo=
rique. -
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Sur chacun de ces points, nous sommes forcé d’écarter une
foule de détails intéressants, et de nous borner aux idées gé-
nérales : : - i .

Ie Pour bien saisir le principe de la sculpture et I’essence
de cet art, il faut examiner d’abord ce qui fait le fond de ses
représenlalions, puis la forme corporelle qui doit Pexprimer ;
enfin, voir.comment de Iaccord parfait de I'idée et de la
forme, résulte I'idéal de la sculpture tel quil a été réalisé
dans l'art grec. ; : ; \

Le fond essentiel des représentations de la sculpture, c’est,
comme il a été dit, I'esprit incarné dans une forme corporelle.
Or, toute situation de I'Ame n’est pas propre a étre ainsi
manifestée. L’activité, le mouvement, la passion délerminée
ne peuvent étre représentés sous une forme matérielle; celle-ci
doit nous montrer I'dme répandue dans le corps {out entier,
dans tous ses membres. Ainsi, ce que représente la sculpture,
c’est esprit individuel, ou, selon la formule de lauteur, P’in-
dividualité spirituelle dans son essence, avec son caractére
général universel, éternel : esprit élevé au-dessus des incli-
nations, des caprices, des impressions passageres qui influent
sur 'ame, sans la pénétrer profondément. Toute celte face du
principe personnel doit étre exclue des représentations de la
sculpture. Le fond de ses ceuvres, cest I'essence, la partie
substantielle, vraie, invariable du caractére, en opposition
avec tout ce qui est accidentel et passager.

Or, cet état de Iesprit, non encore particularisé, inaltéra -
ble, concentré, calme, ¢’estle divin en opposition avec 'exis-
tence finie qui se développe au milieu des accidents et des
‘hasards dont nous offre le spectacle ce monde de la diversité
et du changement.

Sous ce rapport, la sculpture doit représenter le divin en
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soi, dans son calme infini et sa sublimité, éternel, immobile,
sans désaccord d’action et de situation. Si, ensuile, affectant
un mode plus déterming, elle représente quelque chose d’hu-
main dans la forme et le caractére, elle doit encore repousser
tout ce qui est accidentel et passager, n’admeltre que le coté
invariable, fixe, le fond du caractére. Cet élément fixe, c’est
ce que la sculpture doit exprimer comme constituant unique-
ment la vraie individualité; elle veprésente ses personnages
comme des étres complets et parfaits en soi, dans un repos
absolu, affranchis de toute influence étrangere. L’éternel dans
les dieux et dans les hommes, voila ce qu’elle est appelée a
faire contempler dans une parfaite ef inaltérable clarté.

Telle est Vidée qui fait le fond essentiel des ceuvres de la
sculpture. Quelle est la forme sous laquelle doit apparaitre
celle idée? On I'a vu, c'est le corps, la forme corporelle. Mais
la forme' seule digne de représenter Pesprit, cest la forme
humaine. Cette forme, i son tour, doit étre représentée non
dans ce qui la rapproche de la forme animale, mais dans sa
beauté idéale, ¢’est-a-dire libre, harmonieuse, reflétant Pesprit
par les traits qui le désignent, par toutes ses proportions, la‘
pureté, la régularité de ses lignes, par son maintien, ses
poses, ete. Elle doit exprimer Pesprit dans son calme, sa séré-
nité, a la fois Ame el vie, mais avant tout esprit.

Ces principes servent & déterminer I'idéal dela beauté sous
la forme physique. ;

Il ne faut pas confondre cefle maniere d’envisager, dans les
@uvres de la sculpture, la correspondance parfaite de 1’dme
et des formes du corps avec I'élude des traits de la physio-
nomie, ete. La science de Gall ou de Lavater, qui étudie la
correspondance des caractires avee cerlains trails du visagé
ou les formes de la téte, n'a rien de commun avec I'élude
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arlistique des ouvrages de la statuaire. Ceux-ci'semblent, il
est vrai, nous inviter & cetle étude; mais le point de vue est
tout autre, c’est celui de I'accord harmonieux et nécessaire
des formes: d’otr vésulte la beauté. Le fond de la sculpture
exclut d’ailleurs précisément (outes Jes particularités du ca-
ractere individuel, auxquelles s’attache le physionomiste. La
forme idéale ne manifeste que le type fixe, régulier, inva-
iiable, quoique vivant et individuel. ‘Il est done interdit &
T'artiste, en ce qui regarde la physionomie, daller jusqu'a
représenter les traits les plus expressifs et déterminés du
visage; car, outre les airs proprement dits, Pexpression de la
physionomie renferme beaucoup de choses qui se reflétent
passagérement sur le visage, dans la contenance ou le main-
tien, le sourire et le regard. La sculpture doit s’interdire des
choses aussi passagéres, et se renfermer dans les traits perma-
nents de I'expression de Tesprit; en un mot, elle doit incarner
dans la forme humaine le principe spirituel dans sa nature
la fois générale et individuelle, mais non encore particularisée.
Maintenir ces deux termes dans une juste harmonie, voilj le
probléme qui échoit & la statuaire et que les Grecs ont résolu,

Les conséquences A tirer de ce principe sont celles—ci :

D’abord, la sculpture est plus que les antres arts affec-
tée a I'idéal, et cela a cause de la parfaite appropriation de
la forme & l'idée; en second lieu, elle constitue le centre
de I'art classique qui représente cet accord parfait de I'idée et
de la ferme sensible. Lui seul, en effet, nous ofie ces figures
idéales, pures de tout alliage, expression parfaite de la beauté
physique. Il réalise, sous nos yeux, I'union de 'humain et dy
divin, sous la forme corporelle. Le sens de la beauté plastique
fut donné surtout aux Grecs, et ce trait apparait partout non-
seulement dans I'art grec et dans la mythologie grecque, mais
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dans le monde réel, dans les personnages hisforiques : Péri-
clés, Phidias, Socrate, Platon, Xénophon, Sophocle, Thucy-
dide, ces natures d’artistes, arfistes d’eux-mémes, caractéres
grands e libres appuyés sur la base d’une forte individualité,
dignes d’étre placés i eoté des dieux immortels que représente
la sculpture greeque. A

2° Aprés avoir déterminé le principe de la sculpture,
Hégel Dapplique  Pétude du beau idéal, tel que les chefs-
d’ceuvre de V'art grec Vont réalisé. 1l examine suceessive-
ment et en détail les caracteres et les conditions de la forme
idéale, dans les différentes parties du corps humain, la figure,
Vair, le maintien, I habillement. Sur tous ces points, il suit
fidelement Winckelmann, le résume et le cite perpétuelle-
ment. Le philosophe cependant garde son eriginalité ; elle
consiste dans la maniére dont il systémalise ce qui-est simple-
ment. décrit dans I'Histoire de Part, et i donner partout la
raison de ce que le grand crilique, avec son sens exquis
et profond, a si admirablement saisi et constaté, mais sans
pouvoir en exposer la théorie. Le sujet tire dés lors un
nouvel intérét de cetle explication. On peut citer en particu-
lier la description du profil grec, qui, entre les mains du phi-
losophe, prend le caractére d’un théoréme géométrique.
C'est en méme temps un exemple qui démontre sans réplique
le caraclére absolu de la beauté physique. La beauté de ces
lignes n’a rien d’arbitraire; elles indiquent la supériorité de
Vesprit et la prédominance des formes qui I'expriment sur
celles qui sont affectées aux fonctions de la nature animale.

Ce qu'il dit ensuite de I'air, du maintien, des poses, de
V'habillement antique comparé a I'habillement moderne et de
son caractere idéal, n’offre pas moins d’intérét. Mais tous ces
détails, ot Pauteur montre beaucoup de finesse, de verve méme
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et d’esprit, échappent 3 I'analyse. L’article ou il décrit les
allributs particuliers et les accessoires qui distinguent les
personnages de la sculpture grecque, bien qu’en grande partie
emprunté aussi a Winckelmann, dénote un esprit familiarisé
avec la connaissance des ouvrages de I'antiquité.

3°. Le chapitre consacré a I'examen des différents modes
de représentation, des matériaux ‘de la sculpture et de son
développement historique, est également plein d’observations
justes et fines. Tout cela n'est pas seulement d’un théoricien,
mais d’un connaisseur et d'un juge éclairé. L’appréciation des
matériaux de la sculpture et la comparaison de leur valeur
esthétique, fournit aussi 3 auteur des remarques fort ingé—
nieuses sur un sujet qui ne semble guere susceptible dintérét,
Enfin, dans une rapide esquisse, Hégel retrace le développe-
ment: historique de la sculpture. La statuaire égyplienne,
Fart étrusque, Iécole d’Egyne, sont caractérisés en quelques
traits, remarquables de précision.

Arrivé & la sculpture chrétienne, sans contester Ia richesse
et habileté queelle a déployées dans les ouvrages en bois, en
pierre, etc., et son excellence sous le rapport de 'expression,
Hégel soutient avec raison que le principe chrétien est peu favo-
rable a lasculpture, et qu’en voulant exprimer avec sa profon-
deur et sa vivacité le sentimentchrétien, elle dépasse ses propres
limites. « Le recueillement de 'ame, la souffrance morale, les
tburmeul_s du corps el de Lesprit, le marlyre et la pénitence,
la mort et Ia résurrection, la profondeur mystique, 'amour et
les élans du ceeur ne sont nullement propres A étre représen-
tés par la seulpture, qui veut le calme, la sérénité de Vesprit,
et dans Pexpression, ’harmonie des formes, » Ainsi la sculp-
ture, ici, reste plutdt un ornement de 'architecture ; elle
sculpte des saints, des bas-relifs pour des miches et les por-
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tails des églises, des tourelles, elc. D’un aulre coté, par les
arabesques et les bas-reliefs, elle se rapproche du principe de
la peinture, en donnant trop d’expression 4 ses figures ou en
faisant des portraits en marbre et en pierre. La sculpture re-
vint a son vrai principe, 4 Pépoque de Ia renaissance, en pre-
nant pour modéles les belles formes de art grec.

IlIl. PEINTURE. — Avecla peinture commence une nou-
velle série, celle que Pauteur désigne sous le nom d'arts ro-
mantiques. Nous avons déja parlé plus haut de celte division
qui fait coincider I'ordre chronologique et historique avec
Yordre logique dans la théorie des ar(s, Hégel part, en effet,
de ce principe que chaque art répond & un degré particulier
du développement de Pesprit. Ainsi I'architecture se borne a
fagonner selon les lois mathématiques les formes de 1a matiére

inerte, qui, par 1, n'exprime que vaguement et symbolique-
ment la pensée et convient surtout i Penfance des sociélés; elle
est 1a langue des peuples, dont la pensée religieuse est pour
eux-mémes une énigme, et dont le culte s'adresse aux forces
de la nature. La sculpture, qui représente I'esprit sous Ia forme
humaine et I'accord parfait de I'aime et du corps, marque une
€époque plus avancée; c'est elle qu’il est donné de réaliser le
type de Ja beauté classique. Mais Pesprit ne sarréte pas a ce
degré;; il se replie sur lni-méme, et descend dans les profon-
deurs de sa nature intime. I| se distingue de la nature exté-
Tieure et de lout ce qui dans Pdme se rapporle au corps; il
acquiert le sentiment de sa libre personnalité, de sa nature
infinie, de son essence divine, et de ses destinées immortelles.
11 congoit aussi Diew comme esprit pur, comme esprit infini,
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Alors s’ouvre et se dévoile alui un monde nouveau, le monde
de I'dme avec toutes ses profondeurs, L

- En d’autres termes, I'idéal de la sculpture paienne repré -
senlait le principe divin sous une forme individuelle ot corpo-
relle. Le spiritualisme chrétien abandonne cette forme et se
retire en lui-méme; il représente I'essence de esprit comme
esprit. : V

‘Dés lors, le lien qui unissait Pesprit & la forme corpo-
relle est, sinon totalement rompu, an moins fort reliché. Les
deux termes se rendent plus indépendants. Si donc Vesprit
veut s'exprimer par des emblemes sensibles, il a besoin de
formes plus spirituelles, plus idéales, moins matérielles. 1l
lui faut, en outre, un plus vaste champ de représentation, des
matériaux plus riches et plus variés, plus de vivacité et de pro-
fondeur: dans I'expression. La nature tiendra sa place dans
ses représentations, mais elle-méme spiritualisée, offrant par-
tout un reflet de la pensée, un écho du sentiment, un cadre -
an développement de I'esprit devenu Pobjet principal. Si ’on
considere le mode d’expression et les moyens dont les ar(s dis-
posent, il en résulte que V'élendue, avec ses trois dimensions
ou la forme plastique, doit faire place & un autre mode de re-
présentation plus propre  exprimer la pensée et les sentiments
de I'Ame. : g

Celte nouvelle forme plus spirituelle, ¢'est 'apparence vi-
sible créée par Pespritlui-méme, et qui, combinée avec la cou-
lear, la perspective, lejeu delalumiére et des ombres, acquiert
une. plus haute expression, ouvre un champ plus vaste a la
représentation, permel aux objets de se presser sur une méme
surface. Tel est I'objet de la peinture. ;
La musique ira plus lein encore. Elle supprimera I'éten -

due. Saisissant I'ame dans-ce quelle a de plus intime, le senti-
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ment, elle exprime celui-ci par un signe immalériel, invisi-
ble, par le son qui vibre A Voreille et pénélre dans Pame.

Enfin la poésie consommera cet affranchissement de la pen-
sée. L’art de la parole remplace la forme, l'apparence visi-
ble, la couleur, le son expressif et harmonieux, par un signe
en lui-méme privé de sens, mais capable d’exprimer toutes
les conceptions de I'esprit, toutes les nuances de la pensée, les
senliments les plus intimes de I'dme, de reproduire une action
dans les phases successives de son développement. L'art qui
s'exprime par la parole embrasse et résume les moyens pro--
pres aux autres arts. Aussi s'applique-t-il a toutes les for-
mes de Part et & toutes les époques. - , iz

Ces principes établis, Hégel aborde la théorie de la peinture,
dont il s'attache d’abord & délerminer d’une maniére plus
précise le caractére général et le principe. Dans ce but, il la
considere & la fois dans son fond, dans sa forme et dans son
mode d’exécution. -

1o Lidée qui faitle fond des représentations de la peinture,
c’est la vie inférieure, Vame, dont les impressions, les senti-:
menls et les actes se manifestent dans une multitude de situa-
tions et de scénes diverses, I'ame, qui se refléte encore dang
le spectacle de la nature et dans les formes du monde visible.
Voila pourquoi son centre vérilable est le monde chrétien. I
West pas besoin d’établir ici un parallele hislorique entre la
peinture ancienne et la peinture moderne ; les matériaux man-
quent pour cetle comparaison. Mais il suffit de savoir quelles
sont les Aidéesb, les sentiments, le fond,en un mot, qui s'accor-
dent le mieux avec I'essence de cet art, et son mode de repré-
sentation. Or, d priori, on peut soutenir que, quelque excellents
qu’aient été les tableaux des anciens, et malgré I'inaccessible’
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beauté de leur sculpture, la peinture chez eux, sans parler
des moyens matériels inventés depuis, n’a pu parvenir au
méme degré de développement et de perfection que chez les
modernes. La raison en est simple, ¢’est quele fond de la pen-
sée grecque, si éminemment favorable an principe de Ja sculp-
- ture, précisément a cause de cet avantage, ne convient pas a
la peinture. Si, au contraire, la peinture a été portée 4 sa per-
fection 4 la fin du moyen dge, c’est que le fond spirituel de
ses ceuvres, le sentiment chrétien, se préte merveilleusement
a ses représentations. § :

Telle est la véritable cause pour laquelle il a été impossible
aux Grecs de réaliser 'idéal de la peinture. Cet idéal n'existait
pas. Si la Sculpture est Part paien, la peinture est éminem-
ment chrétienne. ;

D’autre part, si 'on examine Ia peintare dans sa forme ou
dans son mode de représentation;, on voit qu'elle exige égale-
ment un degré supérieur de spiritualité qui n’appartient qu’a
art chrétien. Quel est, en effét, I'élément sensible dans lequel
se meut cet art? La surface, Papparence visible, cest-a-dire
quelque chose d’arlificicl substitué a la réalité. Or, par 1
méme, ce moyen réclame une animation, une vitalité supé-
rieure & I'expression plastique. La partie la plus intime de l'es-
prit doit vivifier ces formes extérieures et s’y refléter. La cou-
leur qui spécialise encore celfe apparence exige dans les ohjets
représentés un caractere plus délerming, “plus vivant, plus

- animé que la simplicité idéale des formes de la slatuaire. De 13
le besoin de la multiplicité des situations, du mouvement, de
la variété, comme répondant aux matériaux de la peinture.
Entre le fond et la forme s'établit une réciprocité nécessairé;
si P’idée veut une forme qui soit capable de I'exprimer, celle-ci
veut a son tour un ‘prineipe qui la pénetre et I'anime.
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De ces principes, découlent les conséquences suivantés :

D'abord, la peinture, dans ses Personnages, représente 1’es-
prit replié sur lui-méme, affectant plus de profondeur et d’in-
dividualité; elle ne peut plus, comme la sculpture, offrir
un caractére purement général; elle réclame une maniere plus
personnelle, plus de sensibilité, des passions plus prononcées,
plus de vitalité dans les situations, une place pour le particu-
lier, Pindividuel, Paccidentel, Pindifférent méme. Quant 3
lélendue du champ de la peinture, elle embrasse I'ensemble
des objets dela nature, toutes les spheres deVaclivité humaine,
toutes les particularités de Vexistence ; elle fait entrer dans
ses représentations une foule d’objels inaccessibles 4 Ja sculp-
ture. Le monde religieux, les scénes de Ia nature et de la vie
humaine, les accidents Jes plus fugitifs des situations et des
caracteres doivent s'offrir dans Jes conceptions de Partiste,

Mais le vrai principe, le fond essentiel, le centre de cet art,
cest toujours la vie intime de I'ime. Dans la représentation
des objets extérieurs, dans les {ableaux qui représentent la
nature, ce qui fait Pintérét vilal, le sens réel, C’estle sentiment
qui y perce, le reflet de Vesprit, I'ame de Vartiste qui apparait
dans son ceuvre, I'image de sa pensée intime, ou un écho
général de nos impressions. j

20 Si du fond nous passons ala forme, celle-ci, dans Ia
peinture, consiste dans les deux moyens qu’elle emploie, la
surface et la couleur. La surface, au lieu des trois dimensions
des corps, n'en offre que deux. Clest, comme on I'a vu, une
conséquence méme de la nature du fond quelle représente.
A un fond spirituel doit répondre une forme plus immaté-
riclle et plus artificielle. L’art ne peut plus conserver la maté-
rialité plastique. -
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Est-ce pour lui une infériorité ? Sans doute, plus encore que
dans la scu}pture, il nous met sous les yeux une forme
abstraile; mais celte imperfection apparente est un progrés
réel. DeJa la sculpture, au lieu de copier la nature, faconnait
une image simple et sans couleur. Ici, c’est le contraire; le
sentiment inlérieur ne se manifeste bien qu'autant qu’il se
dégage de la forme matérielle. La peinture travaille pour les
yeux, comme la sculpture, mais elle ne leur montre plus les
objels naturels tels qu'ils sont en eux-mémes; elle les trans-
forme en images, de maniere & ce qu'ils soient un miroir de
Pesprit. L’art détruitdone I'existence réelle, la change en une
simple apparence, créée par I'esprit et qui s’adresse & Pesprit.
S'il renonce  I'étendue totale, ce n’est donc pas impuissance,
défaut, infériorité; c'est afin que celte apparence, artificielle-
ment fagonnée, manifeste 'esprit & lui-méme, et que I'ceuvre
d’art entre dans une relalion plus intime avec le spectateur.
Celui-ci est ainsi associé, dés I'origine, 4 la conception. Par
cette destination toute contemplative, comme pur reflet de
Uesprit, la simple apparence de la réalité suffit et remplit
mieux celte destination. L'étendue réelle troublerait le specta-
cle; car, dans la peinture, le plaisir de la représentation n’est
pas produit par la vue des objets réels, il est dans Pintérét
purement contemplatif que I'esprit prend & la manifestation
de lui-méme dans les formes du monde extérieur.

Mais T'élément physique propre & la peinture, et qui lui
convient par son caraclére idéal, c’est la lumiére. Les arts
précédents emploient la matitre pesante. Chez eux, la lumiére
ne fait qu’éclairer du dehors ; elle ne fait pas partie intégrante
de Peeuvre d'art, elle se bm ne a la rendre visible. Dans la
peinture, la lumiére, le clair et I’obscur, les effets des ombres,
ne sont pas seulement les matériaux mémes de Part, ils sont
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produits par 'art lui-méme, sa création. Nouvelle raison pour
laquelle la peinture n’a pas besoin des trois dimensions. La
forme artistique est produife par la lumidre et les ombres; Ia
forme réelle est donc inutile et ferait obstacle.

La lumiére ne se borne pas au elair et a 'obscur, au jeu
alternatif de la lumiére et des ombres, elle devient aussi le
principe de la couleur qui, pour la peinture, est le moyen par
excellence. Formes, ¢loignement , limites, confours, sont
manifestés par la couleur, dont le caractere plus idéal est
aussi capable d’exprimer un fond plus idéal. Par les opposi-
tions profondes, les gradations infiniment variées, la finesse
des nuances. et des teintes, elle embrasse le champ le plus
vaste, comme elle reproduit la variété des objets et toute la
richesse de leurs détails, la forme, la distance, le jeu des traits
du visage, 'expression des sentimen(s les plus délicats, ce qu’il
¥ a de plus sensible 2 la fois et de plus immatériel.

3° Quant & son mode d’exécution, on peut dire que la pein-
ture, par la maniére dont elle traite ses sujets, est capable a
la fois de concilier les deux extrémes, de représenter les
sujeis les plus élevés, les plus profonds, et aussi en apparence
les plus insignifiants; elle parait accorder une valeur égale
au fond et a la forme, souvent méme faire de celle-ci et du
mode d’exécution son but essentiel. De 1a deux espéces de
peinture, deux styles, deux écoles opposées el aussi deux
manieres de juger : ¢'est Topposition de T'idéal et du réel,
mais du réel idéalisé par I'exéeution. La peinture admet ces
deux: extrémes; elle représente la substance des choses, les
objets les plus élevés de Ia croyance religieuse, les grands
¢vénements et les grands personnages de ['histoire ; ou bien
clle ouvre un libre champ aux particularités de la nature et

&
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de la vie réelle. Elle va dans ce sens jusqu’a faire de 1appa-
rence elle-méme et de 1'illusion son objet principal. Mais,
ici, image est supérieure 2 la réalité ; son caractére idéal
consiste en ce que accident fugitif et momentané est fixé sur
la toile pour toujours et 'représenté dans sa vitalité. C'est ce
qui fait qu’il y-a deux manitres d'entendre I'idéal dans la
peinture, toutes deux vraies ‘mais exclusives. De T anssi
cetle diversité des écoles, des styles, des manitres, et I'origi-
nalité plus grande peut-¢tre ici que dans les autres arts.

~ Dans Pexamen des caractéres particuliers de la peinture,
l'autear revient sur les questions précédentes; il les appro-
fondit et les développe. Ainsi, il 'attache & caractériser d’une
maniére plus spéciale ce qui fait le fond de la peinture reli-
gieuse ou I'idéal chrétien dont il a été parlé plus haut. 1I
étudie ensuite les moyens d’expression qui sont propres a la
peinture, la perspective, le dessin, le coloris; enfin, sous le
litre d’exécution artistique, il traite de la conception de la
composition et de la manitre de caractériser les ceuvres de la
peinture.

- Nous ne pouvons consacrer que peu de mots a chacun de
ces points: ‘ i :

. 1° Le véritable domaine de Ia peinture, c'est ce qu’elle est
capable d’exprimer mieux que les auires arts par les moyens
qui lui sont propres. Ce sont, par conséquent, les sujets qui 3
la profondeur et 4 la richesse du sentiment joignent Porigina-
lité fortement marquée du caractére. Ici la grandeur froide de
I'idéal antique ne convient plus. 1idéal sera fourni par une
religion qui a creusé plus avant dans les profondeurs de
Pdme, qui révéle desjouissances et des souffrances inconnues,
des joies, des félicités ineffables, un bonheur qui succede aux
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combals et aux déchirements du cosur. L'4me doit avoir ra-
versé, pour y atteindre, une vie de combats et de souffrances,
el en étre sortie triomphante.

Tel est Iidéal chrétien : cest la réconciliation de I'homme
avec Dieu qui, dans sa vie lerrestre, a parcouru lui-méme e
chemin de la souffrance. En brisant son ceeur terresire, il
s'éleve au-dessus des peines et des jonissances de co monde, i
une paix profonde, inaltérable, qu'il puise dans Pamour divin
et Uespoir d'étre réuni a Dieu.

Ce trait particulier de Pamour ne manque pas tout 3 fait 3
Iidéal antique ; mais ce n’est pas le véritable amour pour un
Dieu vivant et personnel. L'idée du destin glace le sentiment,
De 1a cette silencieuse  tristesse dans Pexpression de Ia doy-
leur chez les plus nobles natures, dans Laocoon, dans Niobé,
par exemple ; celte froide résignation, qui n’est que 'impassi-
bilité, la pétrification de la douleur.

Le véritable amour, au contraire, la vraie félicité ‘dans
Pamour, ¢’est I'abandon, T'oubli de soi, mais pour se relrou-
ver dans I'objet aimé.

Ainsi, dans ce sacrifice et cet abandon, T'ame conserve le
sentiment de vivre dans objet de son amour, et elle acquiert
ainsi la plus haute jouissance d’elle-méme. Cette contradic-
tion apparente, ce mystérieux probléme, Pamour Je résout; seul
il rend heureux, il fait gouter le ciel, éléve ame au-dessus
du temporel et du fini. 4

Or cette profondeur de Pamour myslique, inconnue aux
anciens, conslitue le centre de I'idéal chrétien et le fond prin-
cipal des représentations de la peinture religieuse. Cest luj
qui fait Vincomparable supériorité de la peinture chrétienne ; -
11 est le fond de tous ses sujets.

C'est d’abord, Pamour dg Christ, 'amour de Dieu pour les

9
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hommes, qui se reproduit dans tous les actes de sa vie mor-
telle, dans son enfance, ses miracles, sa passion, sa croix et
sa résurrection ; puis viennent les personnages de la sainte
famille, la Vierge, saint Joseph, les disciples. Voila des sujets
inépuisables de tableaux ot se rencontre le plus hant idéal.
Parmi eux se distinguent, comme les plus favorables, I'enfance
du Christ et sa passion. A un autre point de vue, le sujet le
plus heureux est I'amour maternel, 'amour de la Vierge, qui
‘offre des situations d'un intérét a la fois si élevé, si pur et si
touchant, 'annonciation, la visitation, la naissance, la fuite
en Egypte, etc. ; mais surtout Marie au pied de la croix. A
colé d’un tel sujet la Niobé antique n’offre plus de compa-
raison.

D’un genre moins élevé, quoique aussi pleins d'intérét, son(
les tableaux qui représentent les disciples, lesapétres, les
saints, le recueillement, I'adoration, la priere, la pénitence,
la conversion, la glorification et la sainteté ; ces sujets ont
inspiré les plus grands peintres. Il en est de méme de cette
autre face du sentiment religieux, de la souffrance ef de la
douleur, dans les scenes qui représentent le martyre, la con-
stance dans les supplices, la douleur physique et morale, les
blessures de 'amour, les tristesses de 1'dme; la pénitence in-
térieure, le repentir et la contrition, enfin la glorification par
la douleur, la sainteté obtenue par la pénitence.

Tels sont les principaux éléments de I'idéal chrélien qui
forment le fond essentiel de la peinture au moyen age. Clest
le sujet deses ceuvres les plus admirées et les plus célébrées,
ceuvres immortelles par la profondeur de la pensée qu'elles ex-
priment comme par le talent et le génie des artistes qui lont
représentée.

Aprés avoir insisté particulierement sur la peinture reli-
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gicuse et sur les idées qui forment le fond de ses ceuvres, Hégel
passe immédiatement a la peinture de paysage. S'il se borne
ainsi & caractériser les deux points extrémes, sans s’arréter
aux points intermédiaires, c'est afin de mieux mettre en
lumiére le principe général qu'il a posé plus haut; il veut
démontrer, par I, que c’est encore I'dme etle sentiment intime
que représente la peinture dans les tableaux qui nous offrent
le spectacle de la nature.

Voici comment il entreprend de justifier cette assertion :

Lintérét que nous prenons i la représentation des objets
de la nature ne consiste pas dans ces objets eux-mémes ; mais
il y a en eux un fond de vitalité qui excite notre sympathie et
qui est pour nous une source de plaisir. Entre ces objets et
I'dme humaine il existe une secréte harmonie qui entretient en
nous une joie intime, le charme de I'existence vivante. Une
sorte de dialogue s'6tablit entre la nature et I'homme qui lui
préte ses sentiments, ses idées, tous les attributs de son dme.

Lart, d'ailleurs, change notre point de vue ordinaire vis-
d-vis de la nature; le rapport pratique devient purement con-
templatif. L'art nous fait oublier nos besoins, nous donne le
sentiment de notre vie intime, propre, indépendante. Enfin,
il fixe, il élernise ce qui est en soi mobile ef instantand. Cest
lale triomphe de Iart surla réalité, I'idéal en ce genre. D'un
autre coté, quelque chose de nouveau s’ajoute aux objets re-
présentés ou & leur image, savoir : V'amour, le sens, Tesprit,
I'dme de l'artiste qui leur communique ainsi sa propre in--
spiration comme une nouvelle vie, et en fait sa création.

-

Sous le titre de matériauz de la peinture, Hégel traite de
la perspective, du dessin et du coloris. Ce qu'il dit des deuy
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premiers n’offre rien de neuf et mérite peu de nous arréter.
Il s’%tend davantage sur le coloris. Clest le coloris, dit-il, qui
fait, & proprement parler, le peintre. Le dessin, sans doute,
est-la condition essentielle, mais le peintre doit avant tout
peindre. C’est seulement par I'emploi des couleurs qu’il par-
vienta exprimer I'Ame comme réellement vivante. Hégel parle
ensuiteavec délail des autres moyens dont dispose la peinture
pour produire ses effets, du clair et de Pobscur, de la distribu—
tion dela lumiére et des ombres, du modelé, dela couleur, des
couleurs fondamentales, de I'harmonie des couleurs, de la
perspective eérienne, de la carnation , de la magie du co-
loris. Toute cette partie, ot I'on rencontre une foule d’ob-
servations fines, personnelles A l'auteur, qui se mélent aux
idées consacrées, offre un vif intérét. Ce qu’il ditde la car-
nation, du fon de couleur de la chair humaine, est particulie-
rement remarquable. En général, sur tous ces points, Hégel
ne se montre pas seulement philosophe et mélaphysicien : on
reconnait en lui un juge éclairé, qui joint & un tact plein de
finesse et a un esprit toujours ingénieux la connaissance des
ceuvres de Tart, dont il explique les procédés et les effets.

Cette théorie de la peinture se compléle par quelques régles
générales sur la conception, la composition et sur la manidre
de caractériser les personnages. Chacun de ces points fournit
a 'auteur des réflexions judicieuses dont les artistes eux-mé-
mes pourraient profiter. Nous devons nous atfacher i ce que
ces. préceptes offrent de plus général et de philosophique.

Le mode de conception dans 1a peinture dépend non-seyle.-
mentde la nature du sujet, maisdu degré de développement ol
Part est parvenu.

Le premier mode est eelui par oula peinture se rapproche
encore de la sculpture et de Parchitecture, lorsqu’elle nous
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représente des figures isolées; dans o repos el I'indépendance
absolus, {elles que le Chrisl, les apotres, dessaints isolés, sans
situation délerminée, sans objets envirounants, avec un cadre
et des ornefents qui rappellent I'archilecture. Ces figures
qui, par exemple, décorent les piliers, les arcades des églises
gothiques, ont le caractére roide et immobile de la statuaire,

La régle ici est que ces figures forment un tout parfait en
soi comme objet de vénération ou d’intérét; sans cela elles sont
insignifiantes. A

Mais Ia peinture peut encore moins que la scalpture s’en

tenir a 'immobilité, privée de situation, d’un personnage
indépendant ; elle doit présenter les personnages dans une
siluation déterminée, offrir une multiplicité de rapports et de
caracléres, desfigures environnées d’objels accessoires. Tel est,
en effet, le progreés de la peinture. Plus que les autres arts du
dessin, elle doit adopler la vitalité dramalique, grouper les
figures, etc. De la T'importance {oujours croissante de I'indi-
vidualité dans la conceplion et I'exécution, la vive coloration
des objels, etc. Il ne faut pas, pourtant, que ce colé prédomine
au point de faire oublier le fond pour I'apparence sensible ;
en recherchant les tons vaporeux, la magie des couleurs et
Pharmonie des combinaisons, Ila peinture empiéte sur la
musique. :

2° Quant au mode de composition on ne peut donner que
peu de régles particulires. La condition supréme est le choix
d’une situation qui convienne i Ia peinture. Clest ici qu’il
importe de bien distinguer les limites de cet arl, de ne pas
confondre les situations qui lui conviennent avec celles qui
sont propres & la sculpture ou i la poésie.

Hégel insiste beaucoup sur ce point imporlant, qui a éé
traité trés-imparfaitement par les auleurs quis'en sont oc-
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cupés, et en parliculier par Lessing. Ce grand critique a trés-
bien marqué les limites des arts du dessin et de la poésie; mais
il confond sans cesse la sculpture et la peinture, et les suppose
soumises aux meémes lois, ce qui est une grave erreur. Sous
ce rapport, les pages que Hégel consacre i cette question et ce
qu'il ajoute sur la poésie sont du plus haut intérét.

La sculpture est appelée surtout a représenter le calme, les
traits essentiels que comporte la forme. La peinture, au con-
traire, doit entrer dans le mouvement vivant des situations
humaines, des passions, des conflils , ec. ; elle exprime le ca-
ractere, 1'dme, le sentiment, mais développés et se révélant
par des actions. ;

D’un autre coté, la peinture se distingue de la poésie en ce
qu’elle ne peut donner le développement d’une situation, d’un
événement, d’une action, d’une maniére successive, mais dans
un seul moment. De la des différences qui ont éié parfaite-
ment saisies et mises en lumiére par Lessing. La régle géné-
rale est que l'ensemble de la situation ou de I'action dans la
peinture doit étre visible dans un seul moment; il faut
choisir le moment décisif, celui ot action se concentre en un
point unique, ot le passéet I'avenir se réunissent el se devinent.
Quant au précepte ut pictura poesis erit, pris a'la leltre, il ne
peut se justifier. Car la poésie descriptive elle-méme ne peut
reproduire tous les détails qui figurent dans un lableau. D’au-
tre part, une foule de détails échappent au peintre, que le
poéte peut préciser en les décrivant successivement. La poésie,
d’ailleurs, peut développer les sentiments et les idées non-
seulement comme tels, mais dans leur fluctuation, leur gra-
dation el leur développement. La peinture n’ayant & sa dis-
position’, pour exprimer le sentiment et la passion, que
Uexpression du visage et les attitudes du corps, il est des sen=
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timents ef des situations que la poésie peut exprimer, et sans
lesquels la peinture est impuissante. Telles sont les situations
Iyriques, celles on le sentiment reste concentré au fond de
I"dme et ne peut apparaitre que trés-vaguement dans le visage
ou dans le maintien. Le peintre doit savoir les reconnatre pour
ne pas s’exposer a dépasser les limites de son art et manquer
son effet. Hégel cite quelques-unes de ces situations exclusi-
vement poétiques, entre autres le Pécheur et Ta Mignon de
Geethe. Ces sujets, dit-il, malgré le talent du peintre, sont
congus sans imagination, parce que ce sont des sentiments
qui ne peuvent se traduire en images visibles. Or les per-
sonnages de la peinture doivent livrer aux regards I'intérieur
de leur dme. Metire de la poésie dans la peinture, ¢'est conce-
voir avec imagination. La poésie elle-méme traduit Ia passion
en images, en actions, en événements. Mais pour- les senti-
ments concentrés, abstraits, vagues, vouloir les exprimer par
la bouche, P'eeil, le maintien, un regard levé vers le ciel, c’est
méconnaitre les limites de la peinture et de la poésie. — On
‘ne peut nier la solidité de ces réflexions et la vérité de ces ro-
gles qu'il est bon de rappeler aux artistes ).

Hegel tire aussi de ces principes quelques régles générales
pour la composition. La premiére concerne la clarté des su-
Jets. Que la siluation soit facile 2 comprendre el s’explique
autant que possible par elle-méme ; car la peinture manque
du langage des mots, dont la poésie peut s'aider indépen-
damment de ses aulres moyens. Or, pour que la siluation soit
reconnaissable, les circonstances extérieures ne suffisent pas;
Tessentiel, ce sont les molifs que l'artiste doit savoir meltre

(1) On. lira aussi avee intérét un morceau remarquable sur cette question
dans le livie que vient de publier M. Guizot, intitulé : Etudes sur les beauz-
arlts. . . g
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en relief et développer avec invention. Chague action offre des
signes frappants, des rapporls sensibles, qui peavent étre em-
ployés de la manicre la plus heureuse, & la fois pour faire
comprendre le sujet et mieux caractériser les personnages.
Hégel cite comme exemple la Transfiguration de Raphaél.

A ce qui précéde se ratfachent Ia manitre de disposer les
différentes parties d’un tableau, Pordonnance et le groupe-
ment des figures et la distribution des objets, de maniere a
les faire concourir & V'effet total. _

Un dernier point, également plein d’intérét, et que 1'au-
teur développe avec sa sagacilé ordinaire, est ce qu’il appelle
la caractérisation, ou la maniere dont le peintre doit carac-
tériser ses personnages. Ce sujet a déja été traité, au moins
implicitement, plus haut; mais il s’éclaire ici d’un jour nou-
veau par la comparaison des caraciéres de la sculpture an-
tique et de la.peinture moderne. Hégel en déduil de nouvelles
regles sur le domaine respectif de la statuaire et de la pein-
ture. La manitre de caractériser les figures améne une di-
gression fort intéressante sur la peinture de portrait, a la-
quelle il accorde un rang tres-élevé parmi les ceuvres de la
p.inture.

Un portrait, dit-il, n’est une ceuvre d’art qu’autant qu'il est
empreint du type de Pindividualité, qu’il représente parfaite-
ment le caraclere original de I'individu, qu’il fait ressortir
les traits essentiels de la physionomie morale. Aussi, un por-
trait peut éire {rés-ressemblant et insignifiant ; tandis qu’une
esquisse en quelques traits, qui représente I'image simple,
mais fotale du caractere, est beaucoup plus vraie. Le peintre
doit meltre sous nos yeux le sens spirituel de la figure, les
traits permanents qui traduisent le caractére, la figure fagon-
née par I'esprit. En ce sens, le portrait doit flatter ou idéali-
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ser; le peintre doit négliger les simples accidents de 1a nature,
reproduire ce qui constitue le caractire propre de la personne
dans son essence la plus intime, et en méme femps avec son
plus haut degré de vitalité. .

Viennent ensuite des réflexions sur la manitre dont la
peinture doit approprier les traits de la figure, le main-
tien, efc., a la situation particuliere des personnages, pour
établir cet accord parfait entre I'extérieur et Vintérieur, cette
belle harmonie du physique et du moral, telle que les grands
mailres, surtout parmi les Italiens, ont su la réaliser.

Jusque dans la peinture de genre, en effet, I'originalité des
figures doit &tre telle, qu’on ne puisse ’imaginer qu’elles puis-
sent jamais avoir un autre maintien, ’autres traits, une autre
expression. Cest Ia la vraie maniére de caractériser.

Cette théorie se termine par une esquisse générale du dé-
veloppement historique de la peinture, depuis ses commence-
menls au moyen dge jusqu'a son plus haut degré de perfec-
tion au seiziéme siecle.. Les principales écoles que I'auteur
s'attache & caractériser sont I’école byzantine, 1'école ita—
lienne et V'école hollandaise. Le morceau sur I école italienne
est plein d'élévation et d’éclat. Le caractére de Pécole hollan-
daise, sujet déja deux fois traité (t. Let t.11), lui fournit Ioc-
casion de joindre & une remarquable appréciation artistique
de haules considérations historiques. On a eu tort de dire
qu'Hégel exalte icile protestantisme dans I'art aux dépens du
catholicisme. Cette critique est injuste, aprés I'admiration
sans réserve que Pauteur vient d’exprimer pour I'école ita-
lienne, qui conserve le premier rang, et lui parait marquer
le point culminant de Vart. i
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1V. MUSIQUE. L’artreprésente, sous des formes différentes,
le développement de Vesprit; c’est donc le degré de spiritua-
lité dans le mode d’expression qui assigne 2 chacun des arls
Sonrang, sa prééminence, et qui sert fixer ses rapports.

Larchitecture est Part le plus imparfait comme n’exprimant
la pensée que d’une maniére vague, par des formes emprun-
tées a la matiére inorganique. La sculpture représente déja
Pesprit, mais encore identifié avec le corps et seulement dans

“la mesure que comporte la forme corporelle. La peinture ex-
prime le coté plus intime et plus profond de 'dme, la passion
et le sentiment moral. Aussi rejette-t- elle Ja matiere pour se
borner 4 la surface. Elle emploie'apparence visible et la cou-
leur comme mode d’expression plus riche, plus varié, plus
spirituel. Néanmoins cette apparence est loujours empruntée
a la forme visible, étendue et permanentle. ‘

Il faut & Pame des signes, des matériaux plus conformes &
$a nature, qui, par conséquent, n’offrent plus rien d’étendu,
de fixe, ot s'efface entidrement le co1é matériel. :

Cest ce qui a lieu dans 1a musique. Son but est d’exprimer
'dme en elle-méme, le sentiment intérieur, par un signe qui
n’offre plus rien d’étendu, de matériel, par un signe invisible,
rapide et fugitif comme les mouvements de I'ame elle-méme.
Ce signe qui, Ctependant, se produit encore au sein de la ma-
liére, mais ne rappelle plus étendue et ses formes, est e son,
le résultat de la vibration ondulatoire des corps. ;

Comme la musique abandonne la forme visible, elle s’a-
dresse & un nouvel organe, & Pouie, sens plus spirituel, quoi-
que moins contemplatif que la vue. L oreille percoit ce signe
inétendu, le résultat de cette vibration qui ne laisse aucune
trace aprés elle et s'évanouit dans la durde.

En se dérobant ainsi & la forme extérieure et matérielle, le
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son est éminemment propre & étre I'écho de I'Ame ef du sen-
timent. Aussile probleme de la musique sera de faire résonner
les cordes les plus intimes de I'ime, d’en reproduire tous les
mouvements el les émotions. ‘

Par la, aussi, s’expliquent ses effets. Son but est d’atteindre
a la derniére limite du sentiment, elle est I'art du sentiment.
Enlre le son et le sentiment il existe une union si intime, qu'ils
semblent se confondre. Le son, ce phénomene immatériel,
sans durée propre,instantané, qui emprunte toute savaleur du
sentiment qu’il recele, pénétre dans I'Ame et résonne dans
ses profondeurs. : )

Si I'on compare la musique avec les autres arls, on
trouve, d'abord, quelle présente des analogics réelles avec
Parchitecture. Si, en effet, celle-ci n’exprime que vaguement
el s:,ﬁhboliquement les idées, la musique, aussi, se borne a
accompagner les conceptions de I'esprit dont le langage seul
est 'expression nelte et véritable. Ensuite I'architecture n’em-
prunte pas & la nature des formes toules failes, elle les invente

ou les faconne d’aprés les regles et les proporllons géométri-
ques. »

Or la musique, aussi, indépendamment de Pexpression du
sentiment, suit les lois des nombres qui délerminent la me—
sure, la quantité, l'accord des sons. Elle’ introduit dans les
sons, comme architecture dans les formes, la régularité, la
symetne, I’harmonie. C'est ce quia fait appeler l’arch\tecture
une musique muelle. '

Cependant, acoté de ces ressemblances, se manifestent enlre
les deux arts des différences plus grandes encore. Car, si les
lois de la quantité et du nombre forment leur base commune,
leurs matériaux sont d’une nature directement opposée. L’ar-
chitecture s'empare de la matiere pesante el de ses formes ex-
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térieures ; la musique emploie le son, élément invisible, mo-
bile, fugitif, emprunté non & I'étendue mais au temps, le son,
signe plein d’Ame et de vie. ' .

Ces deux arts appartiennent donc & deux spheres de Pesprit
entierement différentes. Tandis que I'architecture éleve ses co-
lossales images que I'eil contemple dans leurs formes sym-
boliques et leur éternelle immobilité, le monde rapide des
sons péneétre immédiatement par Voreille dans Vintérieur de
I'ame et la remplit d’émotions sympathiques.

La sculpture est Vart dont s'éloigne le plusla musique. La
peinture offre avec elle une plus grande affinité. Elle s'en
rapproche, en eflet, par la vivacité de I'expression. Toutefois
la peinture, comme la sculpture, représente des formes élen-
dues et visibles qui existent déja dans la nature. Ces formes,
Fartiste ne les invente pas, il se borne a les généraliser ef 3 les
spiritualiser ; tandis que le musicien, tout en recevant un
texte, invente les combinaisons les plus propres & exprimer les
sentiments de I'dme qui s’y ratlachent. Sa région propre est
le sentiment dans sa simplicité abstraite. Pour le fagonner, il
n’a qu'a rentrer en lui-méme, & enfoncer dans les profon-
deurs de son dme. II peut méme quelquefois aller jusqu’a ou-
blier son sujet pour exprimer ses propres émotions. Aussi
est-il donnéa cet art d ‘opérer une certaine délivrance de Péme,
de I'affranchir des besoins ef des miséres de ’existence ac-
tuelle, de lui faire oublier ses douleurs. La musique porte cet
affranchissement au plus haut degré.

Lasculptureet la peinture n’ont qu’afaire ressortir idéedéja
contenue dansle sujet, Ay ramener les accessoires et lesdélails.
Sil'ceuvre musicale ne doit pas manquer de cet enchainement
intérieur et de cetle unité, le mode de développement est tout
autre. Le theme musical est vite épuisé, la pensée principale
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reste le centre; mais cette succession nécessite, avec la fuite, un
retour, des oppositions, des conflits, des transitions, des péri-
pélies, des dénotiments inattendus. L’unité est donc loin de
ressembler a celle des membres et de leurs proportions dans
une statue ou a 'ordonnance d’un tableau.

Par 13, la musique se distingue des autres arts; elle est
trop prés du libre monde de P'aAme pour n’avoir pas droit de
se mellre au-dessus du sujet donné et de la pensée méme qui
en fait le fond. L artiste, ici, est plus libre de gabandonner a
sa verve et & ses fanlaisies. Ses lois sont celles des sons, et
ceux-ci comme tels ne se lient pas aussi étroitement i la pen-
sée et au sens des mots que les formes 'visibles sont unies 4
Iidée quelles représentent.

SiI'on compare enfin la musique a la poésie, elle offre avec
elle utie grande affinité, mais aussi de profondes différences.

Dansla poésie, le son n’est pas modulé par des instruments,
Leson articulé de la voix n'est qu’un signe oral, en lui-méme
privé de sens, et plus ou moins indépendant de Pidée qu’il
exprime. De la, une différence frappante entre 'emploi mu-
sical et Yemploi poétique du son. La musique ne réduit pas
le son & n’étre qu'un moyen, un signe de la pensée; elle en
fait son but; elle le faconne en lui-méme et pour lui-méme.

Mais ce que la- poésie perd ainsi quant a Pexpression immé-
diate des objets visibles, elle le regagne en présentant ceux-ci i
I'imagination. Enunmot, elle forme des tableaux pour l'esprit. -
La musique doit renoncer A cet avantage; elle se borne 2 ex-
primer une certaine harmonie, un rapport sympathique entre
les sons et les idées ou les objets. Elle donne ainsi une idée
vague de la situation morale; elle parvient méme i commu~
niquer une certaine excitation i I'imagination, mais sans faire
naitre I'image méme des objels et de leur forme déterminée.
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La musique et la poésie, du reste, se marient trés-bien en-
semble; mais les deux arts n’en vestent pas moins distinets et
conservent leur indépendance. Si I'euvre poétique est par-
faite, elle doit attendre peu de secours de la musique; et sila
musique est le but principal, le texte poétique doit étre acces-
soire el superficiel ; il ne fournit qu’un simple canevas. L’in-
térél ne peut se partager également, comme I'opéra ifalien en
est un exemple.

La nature et le rdle propre de la mausique étant connus,
il est facile de déterminer la maniere spéciale dont elle doit
concevoir son sujet. Quoiqu’elle puisse, & un certain degré,
s'en affranchir, elle doit cependant, pour produire son véri-
table effet, exprimer une pensée ; mais comment? Non comme
pensée, comme idée claire ou abstraite, comme notion géné-
rale : c’est comme sentiment. Elle ne doit pas vouloir travailler
au service de I'imagination : ce soin regarde les autres arts;
elle doit se borner a rendre saisissables les sentiments de ’ame,
La partie interne et sentimentale de P’homme, voila son objet
propre. « Faire résonner dans les sons cette vie intime, ces
« myslérieux. mouvements de I'ame, ou combiner cet écho
« harmonieux avec le langage des mots qui expriment des
« pensées, plonger en quelque sorte ce froid langage dans la
«source vive du sentiment sympathique, telle est la (Ache
«difficile qui échoit en partage a la musique. »

Quoique ainsi restreint, son domaine n’en est pas moins
étendu;; car Ia sphere du sentiment est infiniment vaste et va-

" rite. D’'unautre coté, elle doit exprimer le sentiment non tel
qu'il s'échappe naturellementde 'Ame dans le cri spontané,
mais adoueir, tempérer celte expression par des sons mesurés
et cadencés, fagonnés selon les lois de ’harmonie et du rhy-
thme. Clest par 1 seulement qu’elle est un art, et qu'entre
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tous les arts elle est le plus propre a calmer la viclence des
sentiments naturels, a opérer l’aﬁranchissement,de Pame, 3
la transporter dans une sphere plus sereine et plus pure.

La puissance avee laquelle la musique agit sur Pame el
principa]emgnt sur la sensibilité, s’explique par ces principes.
« Elle ne va pas jusqu’a éveiller les conceptions de I’entende-
ment ni jusqu’a évoquer dans lesprit des images qui disper-
sent et captivent son atlention, elle se concenlre dans la région
profonde du sentiment. Placée i ce siége des changements in-
térieurs de I'ame, A ce point central de tout l’homme, ellel’é-
branle et le remue tout entier. »

Si I’on compare denouveau, sous ce rapport, la musique avec
les autres arts, on s’expliquera la manitre différente dont ils
agissent sur nous, el les effets propres de la musique. Dans
les arts du dessin, le spectacle et le spectateur sont distincts,
en face 'un de Pautre. Dans la musique, les sons se distin-
guent de nous; mais P'opposition ne va pas jusqu’a la fixité
d’un spectacle permanent. Le caractére des sons est Pinstan—
tanéité. La musique pénétre ainsi immédiatement ay foyer
intérieur des mouvements de ame. Celle-ci perd sa liberté
conlemplative; V'expression musicale nous emporte et nous
entraine. Le son agit comme un €lément, comme une forge
de la nature. Le moi n'est pas saisi par tel point de son exijs-
tence spirituelle, il est comme enlevé et mis en mouvement
tout entier. Ajoutez a cela la puissance de la mesure et du
rhythme, qui agissent mécaniquement sur nous, et nous au—
rons I'explication des effets de la musique.

Par la mesure, le son pénétre, en effet, d'un autre cots,
dans le moi; il le saisit dans son existence simple et I'en-
traine dans son mouvement cadencs.

I ne faudrait, toutefois, pas exagérer cette puissance de la
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musique ef surtout lisoler trop de la pensée elle-méme, dela
pensée religieuse, morale, scientifique, etc. La musique ne
produit ses effets les plus extraordinaires que sur des peuples
barbares ou & moitié civilisés, Les prodiges que 'on raconte
ce sujet appartiennent  la fable. La Iyre d’Amphion ne re-
muait que les pierres, celle d’Orphée apprivoisait les tigres;
mais, pour civiliser ’homme, il faut d’autres moyens plus sé-
rieux : la puissance des iddes religieuses et morales, les lois,
les institutions. L’ homme n’est pas un animal ni un étre pu-
rement sensible. C'est 4 la raison qu'il faut savoir parler; ¢'est
elle qu’il faut persuader. Aujourd hui la musique a conservé
son charme et produit une partie de ses effets ; mais elle est un
art, et sa sphére d’actionest plus restreinte, plus subordonnée.
Elle peut accompagner les élans de la pensée religieuse,
échauffer le sentiment patriotique, soulenir la marche des sol -
dats et entretenir leur courage; mais ce n’est pasaelle que sont
dus les prodiges de la foi, les actes du dévouement i Ila
patrie, elle ne fait plus tomber les murailles des villes.

Hégel ne se borne pas & ces généralités sur la musique, il
entre dans I'examen des différentes parties qui conslituent la
théorie de cet art. Sous Ie titre de moyens musicaux d’ex-
pression, il cherche i donner une explication philosophique
du temps, de la mesure, du rhythme, puis de I'harmonie, et
de la mélodie. :

Nous devons le suivre dans cetle partie qui, quoique abs—
traite, ne manque pas d'intérét au point de vue de la métaphy-
sique de I'art.

1° Pour observer la gradation des idées, aller du simple au
composé, parmi les moyens d’expression qu’emploie la musi-
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que on doit commencer par ceux qui se rapportent a la durée
des sons, savoir : le temps, la mesure et le rhythme.

La prépondérance du temps dans la musique s'explique par
la nature méme du son. Le son, ce phénomeéne invisible et
inétendu, qui ne se produit dans I'espace que sous la forme
du mouvement oscillatoire, est successif. Tl tombe dbs lors
sous la loi du temps. Celte succession des points de la durée
a besoin d'étre fixée et régularisée. La musique doit don¢ non-
seulement admetire le temps comme élément nécessaire, mais

_lui imposer une mesure déterminée par une regle mathéma-
tique. ' ) ;

Mais une raison plus profonde de cette importance de la
mesure, c’est 'analogie intime qui existe entre elle et I'ame
elle-méme, qui, dans la succession continue du son, percoit
sa propre identité, acquiert le sentiment de sa vie intérieure
et de son activité permanente. Tout ce qui-la raméne au sen-
timent d’elle-méme et de sa nature V'entretient agréable-
ment." 4 ' 9

-Or, pour quela durée ne se perde pas dans le vague et I'in-
déterming, il faut qu'il y ait un commencement et une fin,
des divisions marquées. Le moi ne se retrouve et ne se satis-
fait, dans cette variété et cette diversité, qu'autant que les in-
tervalles de temps sont ramenés i I'unité. Cette unité fixe,
régulierement et mathématiquement déterminée, c’est la me-
sure. Elle remplit, dans la musique, Ja méme fonction que la
régularité dans 'architecture. 4

Done, dans cette uniformité de la mesure, le moi retrouve
I'image de sa propre unité; il reconnait, dans le relour et
Pégalité de la  mesure, sa propre identité ; il voit que ¢’est
lui qxji introduit celle mesure dans la succession da lemps;
le plaisir qu’il regoit est d’autant plus vif que la mesure icj

10 11 12
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surface plane ou arrondie fournit des instruments d’un genre
inférieur, qui ne répondent pas a I'énergie du sentiment. Mais
I'instrument par excellence cest 1a voiz humaine, qui réunit
les caractéres des instruments a vent ef des-ins{ruménts a
cordes. La voix humaine, c’est 'écho de I'éme elle-méme, le
son émané directement d’elle ; c’est son expression naturelle
etimmédiate, qu'elle faconne elle-méme comme elle gouverne
“le corps, son instrument. La musique doit combiner ces in-
struments et les accorder ensemble. Sous ce rapport, le pro-
gres de la musique moderne est remarquable. La science de
Pinstrumentation a recu des développements inconnus aux
andiens i <iad iy :
Mais I'élément harmonique proprement dit, et qui tient de
plus prés a la qualité physique du son, consiste dans le carac-
tere déterminé de chaque son, et dans son rapport de coordi-
nation avec d’autres sons. Ii repose d’abord sur la qualité spé-
cifique du son (son coté physique), ensuite sur les proportions
et les différences numériques, selon le corps mis en vibration,
le degré de tension, le nombre et le mode des vibrations, rap-
ports' qui se déterminent mathématiquement. C’est ce qui
forme le systéme harmonique. De 13 1° la théorie des inter-
valles ; 2° la série combinée des sons dans leur succession Ja
plus simple, Péchelle diatonique o la gamme; 3° la diversité
des tons comme procédant les uns des autres et d’un son fon-
damental, les diverses espéces de tons, etc. -
Jusqu’ici nousn’avons encore que de simples séries de sons,
une succession oti chaque son conserve sa valeur propre. Or,
C'est leur rapport mutuel qui leur donne une existence con-
creteel une valeur réelle. Par 14, ils se combinent pour former
un seul el méme son. CYest cetle combinaison qui forme Pae-
cord. La régularité aussi doit s'introduire dans les accords,
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selon les fins de la musique. C'est dans la connaissance de ces
accords et de leurs lois que consiste’la science de I'harmonie
proprement dite. 1l suffit d'indiquer les prmmpales especes
d’accords et leur gradation.

La premiére espéce est formée par les sons qui s’accordent
immédiatement, dont rien n’altére la parfaite consonnance.
Puis se manifeste une opposition plus profonde, ot la conson-
nance immaédiate est détruite, ce qui constitue la profondeur
du son, et fournit un moyen propre & exprimer les grands sen-
timents, les émotions profondes de 1'dme, les joies, les-souf-
frances et les abimes de1a douleur. Ce moyen se trouve dans
les accords dissonants. Mais il faul que, dans cette opposition,
se révele une unité réelle, une secréte harmonie, que I'oppo-
sition soit conciliée par un retour a Paccord parfait. Cette unité
supérieure ne peut se manifester que dans I'ensemble et le dé-
veloppement successif de la composition musicale.

3o L’harmonie ne renferme que les rapports essentiels, les
lois nécessaires des sons; mais elle n’est, pas plus que la me-
sure et le rhythme, la musique proprement dite. Ce sont 13
seulement ses bases essentielles. L’élément poétique de la mu-
sique, le langage de I'dme, qui fait circuler dans les sons ses
joies intimes et ses douleurs, I'affranchit et 1'éléve dans les
régions supérieures, c'est la mélodie. Il n'est donné quau
compositeur de génie d'en parler dignement, s'il joint Pesprit
philosophique a ]a connaissance de son art; encore ne peut-il
en révéler les secrets. 1l faut, en outre, avoir fait une étude
approfondie des chefs-d'ceuvre de la musique. Hegel se contente
d’émettre quelques réflexions générales.

D'abord la mélodie, quoique' distincte de I'harmonie, ne
doit pas s’en séparer ; elle doit conserver avec elle une étroite
liaison. En cela, elle ne sacrifie pas sa liberté ; elle renonce
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seulement & Parbitraire et a la fanlaisie : car la vraie liberté,
ici comme parlout, ¢'est la conformité i la loi. Elle doit donc
se mouvoir sur la base de I'harmonie et du rhythme. Le
rhythme et I'harmonie, de leur ¢6té, n’ont de vie et d’anima-
tion:que par la- mélodie. C’est dans celle union de I'harmonie
et de la mélodie que réside le secrel des grandes compositions
musicales. - ¢
On doit cependant établirici une distinction importante, qui
porte sur la prédominance de Yun ou de V'autre de ces deux
moyens d’expression. Tantot la mélodie prend simplement
pour base les accords harmoniques les plus simples : il y a'ici
a éviler la sécheresse et & craindre d’étre superficiel. Tantbt
chaque ton de la mélodie forme lui-méme un accord, et la
mélodie se fond entiérement avec I’harmonie : harmonie et
mélodie forment un tout compacte et identique. Ou ¢’est une
combinaison harmonique de mélodies qui forment des har-
monies ; ou, réciproquement, les mouvements de la mélodie
pénétrent dans les rapports harmoniques. Ainsi, dans les
compositions hardies, sont évoquées les oppositions et les dis-
sonances. Mais, au milieu de ce déchainement de toutes les
puissances de I'harmonie, apparait le triomphe paisible de la
meélodie. Les grands artistes seuls savent vaincre ces difficul-
tés: autrement, la musique est pénible ou purement savante.
Mais, dans toute mélodie, malgré ce rapport intime, le
chant proprement dit doit se révéler comme I’élément domi-
nant avec sa richesse d’expression. En méme temps, malgré
celte richesse et cette variété, I'ensemble doit étre fermement
congu et exécuté, former un tout complet et un. Par 1, seule-
ment, la musique exprime le sentiment dans sa profondeur;
elle imprime & Peeuvre un caracteve d’idéalité et de liberté ; elle
affranchit 'ame et la transporte dans une région supéricure.
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Aprés avoir déterminé les caractires généraux de la mu-
sique et la nature des moyens d’expression dont elle dispose,
Lreste a Iétudier dans ses rapports avec le sujet qu'elle traite.

Or, abstraction faite des divers genres de musique, tantot la
musique a pour but de traiter un sujet déja exprimé par la
parole ou d’accompagner un texte; tantot elle exprime le sujet
simplement par des combinaisons harmoniques et mélodi-
ques. Dans le premier cas, c'est la musique d’accompagne—
ment ; dans le second, la musique est indépendante,

En ce qui concerne d’abord cette distinction elle-méme, il
esta remarquer, contrairement 3 Vopinion vulgaire (qui con-
sidére Ja_musique instrumentale -comme d’accompagnement
el la musique vocale comme plus indépendante), que ¢ est
plutét la voix humaine, le chant quiacecompagne les paroles,
Mais cette. apparente conlradiclion sefface: quand on songe
que le texte doif rester au service de la musique, étre fait pour
elle et non elle pour lui. Ce qu'elle doit exprimer, c’est le senti-
ment intime du sujet, soit que le compositeur s’absorbe. et
fidentifie avec lui, soit qu’il exprime plutot Pimpression per-
sonuelle que le sujet éveille dans son ame. i

Toujours est-il que, par musique d'accompagnement, il faut
entendre ici celle qui exprime un sujet déja formulé dans un
texte ; c'est donc surtout la musique vocale, le chant qui ac--
compagne des paroles. Les instruments, 3 leur tour, peuvent
accompagner la voix ; mais ¢’est pluldt la musique instrumen-
tale qui est indépendante, puisqu’elle peut se passer de tout
texte, et qu'alors la musique se borne i ses moyens propres
d’expression, : s -

Quantala musique d’accompagnement, remarquons d’abord
que, si en s'alliant avec un texte déja exprimé par la parole,
elle est moins indépendante, elle ne doit pas cependant trop
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s’y subordonner et perdre sa liberté. Tout obstacle 2 Ia libre
production musicale détruirait I'impression : sans vouloir s%é-
manciper du texte, le compositeur devra donc simplement se
pénétrer du sens général des mots, des situations, s’en inspirer
et le rendre librement. - F* ;
Dans ce cercle, on peut distinguer trois modes d’expression. -
Le premier est ce qu’on peut appeler le cité mélodique de 'ex-
pression. La musique ; alors, Sattache uniquement i rendre
le trait fondamental du sujet, telle qu’elle le saisit dans Uhar-
monie de son existence intérieure ; elle est le pur écho du sen-
timent, le son harmonieux de ’dme. Car la mélodie est Pame
de la musique. C’est donc un sentiment vif et pathétique qui
vibre en elle. Ce sentiment, la musique ne le laisse pas dans
son existence naturelle et grossiére. Plus que les autres arts,
elle idéalise I'expression. Surtout i elle il est donné de mio-
dérer et d’adoucir les affections de I'ame. Celle=ci doit rester
libre dans les: épanchements de ‘la- mélodie, conserver son
calme et sa sérénité, jusque dans les déchirements de la dou-
leur, au milieu des larmes et de la souffrance. Ce caractere,
qui se fait déjad remarquer dans la peinture italienne, appar-
tient essentiellement A Vexpression mélodique. La musique
doit élever I'dme au-dessos du sentiment particulier qu'elle
éprouve, la faire planer dans une région plus sereine. C’est
la ce qui fait, & proprement parler, le principe chantant dela
musique. Cest alors qu'elle donne vraiment I'idée de 1a féli-
cité et de I'harmonie divines. ) !
Mais la musique ne peut rester longtemps & cette hauteur, -
ellerisquerait de s’égarer dans le vague et indéterminé : il
faut, le plos souvent; qu'elle se rapproche davantage du texte;
qu’elle:prenne un caractére plus préeis, surtout sile sujetlui-
méme est trés déterminé De Ta une différence d'expression,
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selon les sujets et les sentiments de Pame qu’il s’agit d’expri~
mer. Le caractére du sujet est donné: par le texte. méme: lei
l'opposé de Pexpression mélodique est le récitatif, qui fait du
chant non plus la chose principale, mais un simple accompa-
gnement. Le sens particulier des mols s'empreint alors avec
toute sa précision dans les sons. Clest la déclamation chantée,
qui s’attache rigoureusement & la marche des mols, a leur
sens et a leur disposition. Cette expression récitative ou dé-
clamatoire convient particulitrement au speclacle et au récit
paisible des événements, au chant dramatique, & I'oratorio,au
dialogue, elc. Elle éveille des émotions sympathiques : ‘mais
on y chercherait vainement I'expression de celte vie intime de
I'dme qui caraclérise Iexpression mélodique, le chant pro-
prement dit. oyt ;
De 13, la nécessité d’un genre intermédiaire entrele récitatif
etle mélodique, et qui concilie leurs caracteres. Le probleme
consiste a faire en sorte que la mélodie, en se précisant da-
vantage, fasse rentrer dans son domaine ce qui parait lui étre
étranger dans le récitalif sla musique devient ainsi récitative
et mélodique. :
Pour mieux faire comprendre toute cette question, Hegel se
croit obligé d'entrer dans quelques détails, 1° sur la nature

du texte, qui s'adapte a Ia composition musicale; 2° surda:

composition elle-méme; 3° sur les différents genres de mu-
sique ou le mode d'expression est différent.

D'abord, quant au texte musical, on a tort de croire qu'il
est indifférent & la composition. Toutes les grandes composi-
tions ont un texte excellent, car le sujet ne peut étre indiffé-
rent a l'artiste qui s’en sert. La premiere condition d’un bon
texte, c’est la solidité de la pensée. Toute I'habileté possible
ne peut déguiser une pensée insignifiante, triviale, froide, ab-

U p———
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surde. Dans les compositions du genre mélodique, le texte est
moins important, mais il exige encore un sentiment vrai. En
second lieu, le texte musical ne doit pas &tre une pensée trop
profonde ou abstraite. La profondeur philosophique ne con-
vient pas a la musique. C'est ce qui fait que certaines poésies
Iyriques ne peuvent étre mises en musique, celles de Schiller, |
par exemple. D'un autre coté, Pexcés opposé est a éviter, sa-
voir : insignifiant, la prélention, I'absence de noblesse et de di-
gnité. Ce qu’il faut,ici, comme dans tous les arts, c'est unsen-
timent naturel et vrai, profond, sans étre abstrait ou méta-
physique. Le plus convenable est une certaine poésie moyenne
qui indique, en peu de mots, toute une situation, et abstient
de tout développement, une poésie claire, vivante, rapide, une
sorte d’esquisse poélique. Les paroles ne doivent pas trop
peindre le-sujet dans ses détails, pour ne pas affaiblir I'unité,
Peffet total, et ne pas distraire Tesprit. Dans la poésie lyrique,
les petites piéces de vers simples, laconiques, empreintes d'un
sentiment profond, ou encore les poésies légeres ot respire
une gaieté vive, sont particuliérement propres i la composi-
tion musicale. - gty

Sur la composition elle-méme, les régles & donner sont
trés-générales et plus négatives que positives. Le talent et le
génie ne se laissent pas diriger par des recetles, et Jes régles
ne peuvent suppléer a I'inspiration. ,

-Ce que I'on peut répéter ici, comme pour toutes les ceuvres

de Part, c'est que le compositeur doit s'identifier avec son su-
jet, le pénétrer, le vivifier, Yy meltre som dme et son ceeur
tout entiers. - - &

Quelques défauts sont a éviter, dans lesquels sont souvent
tombés les contemporains. Le principal est de viser a Veffet,
de chercher & frapper 'imagination par des contrastes vio-
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lents, Iexpression des passions opposées, en introduisant, dans. -
un morceau, des motifs étrangers, des oppositions discor-
dantes, qui rompent 'unité du sujet et sont contraires 3 ’har-
monie et & la beauté. C'est; en voulant ainsi caractériser trop
fortement, ou allier le caractéristique au mélodique, que l'on
franchit les limites délicatement tracées du beau musical ; on
arriveainsi a la rudesse, 4 la dureté, an défaut d’harmonie.
La véritable beauté musicale consiste en ce que, tout en
caractérisant fortement les passions et les sentiments, la mé-
lodie reste le trait fondamental, comme V'ame et Ie lien de la
composition. Ici, rencontrer la vraie mesure est tres-difficile,
plus difficile peut-étre encore dans la musique que ‘dans les
autres arts. De 13, les jugements différents selon la prédomi-
nance des. deux éléments, les uns préférant la mélodie, les
autres le caractéristique et une grande rigueur d’expression ;
C'est une source de disputes entre les écoles et les connais-
seurs. ; | i ;
‘Arrivé ala question des différents. genres de musique, Vau-
teur se borne A caractériser, en quelques mots, la musique
religieuse, la musique lyrique et la musique - dramatique. 1\
donne la préférence 4 la musique catholique sur la musique
protestante, qui lui parait s'écarter de plus en plus de son
but, et s’égarer dans le vague, .devenir un exercice savant -
plutdt qu'une production vivante. La musique lyrique est
peine indiquée. Pour la musique dramatique, il accorde aussi
la supériorité aux modernes, par les raisons développées plus
haut. Selon lui, Ja musique ancienne n’était guere destinée
qu’a relever le son musical du vers et 3 en faire pénétrer le
sens plus profondément. dans I'ame. Chez: les modernes, la
musique dramatique, aprés s'étre perfectionnée dans la mu-
sique.d’église; a atteint dans Vexpression lyrique une' grande
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perfection et obtenw.une place indépendante dans le moderne
opéra. Il est.& regretter que ces points n’aient pas été trailés
avec I’étendue qu’ils méritent, i e
Sous le nom de musigue indépendante, Hegel (raile de la
musique instrumentale. Elle accompagne, il est vrai, la yoix ;
mais elle est indépendante en ce qulelle n'est plus lide & un
sens précis exprimé par des mots, ou a un texte. La musique,
vraiment libre, saffranchit donc. du texte, pour s’emparer
elle-méme de son sujet, en déterminer la- marche et le mode
d’expression. Déja, dans la musique vocale, cet, affranchisse-
ment a lieu par Délément mélodique, comme -dans. Popéra,
surtout L'opéra. italien. Mais celle indépendance se manifeste.
surtout dans la musique instrumentale. Pour les instruments,
la. nécessité d’un texte n’existe plus. L'orchestre qui exécute
des symphonies suffit & tout, ¢’est un Jjeu purement musical.
Ce sont de savants accords, des mélodies et des masses d’har-
monie. Aussi est-ce le domaine propre du connaisseur et du
dilettante. Le profane aime I'expression plus caractérisée ; le
connaisseur, les: secrels accords, les rapports musicaux des
sons et des instruments, les combinaisons. savantes, tout ce
qui lui fait admirer le talent de l'artiste, en un mot, la mu-
sique pour la musique. Le compositeur, de son coté, tout en
développant un fond d’idées, s’inquitte moins de la pensée
que de la structure musicale. L'écueil a signaler, cest le vide.
de la composition, la froideur, 'absence d’idées et d’expres-
sion. Le vrai consiste a combiner les deux colés, a suivre en.
méme temps la pensée et la structure musicale, et cela méme,
dans la musique instrumentale. lci, cependant, dominela li-.
berté personnelle de I'artiste, quelquefois poussée jusqu’au:
caprice et & la fantaisie. Sans doute, les regles générales, les,
lois de Part ne perdent pas complétement leur empire. Mais,
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dans ce cercle infini o1 se meut Poriginalité de Vartiste, celni-
ci peut se livrer a ses saillies et A ses boutades, s’abandonner
au libre jeu de son imagination. Nulle part, dans aucun autre
art, iln’y a place pour une pareille indépendance et une aussi
grande liberté. ' i
Cette théorie de la musique se fermine par quelques obser-
vations sur I'ezécution musicale. 11 n’est aucun art, en effet,
ot Pexécution soit aussi intimement liée & Vart lui-méme,
dont elle fait partie intégrante. Pour que la composition soit
vivante et produise son effet, il faut qu’elle soit exécutée par
un musicien qui ait lui-méme du talent et quelquefois du
génie. Or, dans I'exécution comme dans I'expression musi-
cales on peut distinguer deux tendances, deux genres princi-
paux:'le premier, ou le musicien, chargé de rendre une
composition, s’efface lui-méme, s’absorbe dans son sujet et se
contente simplement de le reproduire avee fidélité; le second,
ouil s'en affranchit plus ou moins et crée lui-méme Pexpres-
sion, le mode d’exposition, non-seulement d’apres 'ceuvre du
compositeur, maisavec ses moyens propres. Dans le premier
cas, il ressemble au rapsode qui chante une épopée ; dans le
second, & Vacteur qui crée son réle. Le choix et la regle &
suivre dépendent ici de la nature du sujet. Sila composition
est solide, substantielle, au point que le sujet y ait passé tout
entier, la reproduction devra étre fidele. L’exécutant doit s’y
soumettre, élre un organe obéissant. Ce qui ne veut pas dire
qu’il seraun automate. Au lieu d’un jeu machinal, il doit vi-
vifier I'euvre par une expression pleine d’ame dans le sens et
Pesprit du compositeur, résoudre les difficultés avec aisance
el facilité, atteindre a la méme élévation que le génie du
compositeur. L est pour lui la vraie liberté. Dans les sujets
d’une moindre solidité, ot I'imagination du compositeur s'est
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donnée une libre carriére, s'est livrée au caprice et a la fan-
taisie, I'exécution aussi sera plus libre. lci le musicien peut
déployer foute la verve de son talent et sa virtuosité ; achever,
approfondir, animer ce qui lui parait dépourvu d’ame; se
montrer, a son four, libre et créateur.

Cette liberté est plus grande encore pour I'instrumentation
que pour la voix. Le musicien peut se servir d’un instrument
comme de 'organe de son dme, et révéler la domination qu’il
exerce sur lui en jouant avec des difficultés en apparence in-
surmontables, s'abandonner i toutes ses excentricités, i ses
saillies et ses fanlaisies, jusqu’a faire produire & un instru-
ment des sons et des effets qui appartiennent & d’autres in-
struments. Il montre par la qu’aucune limite ne I'arréte ; il
révele le secret merveilleux par lequel un instrument devient
comme un organe animé qui fait corps avec lui, ol son Ame
a passé tout entiere, et quelle gouverne & son gré. Cest la
fusion la plus parfaite de la conception et de Pexécution.

V. POESIE. La poésie, que on considére ordinairement
comme formant un-domaine séparé, doit rentrer dans le sys-
téme général des arts. Sans elle, en effet, ce systéme est in-
complet; car la poésie est la forme derniére de lart, I'expres-
sion la plus parfaile et la plus générale du beau ou de I'idéal.
D’un autre coté, la nature de la poésie, ses lois et les conditions
qui lui sont propres; ne peuvent étre bien comprises que
quand on la met en rapport avec les aalres arts, auxquels elle
se ratlache par la. communauté de but ou de principe. Cest
ainsi que, faute d’avoir étudié les limites respectives de la
peinture et-de Ja poésie, on a exagéré leurs ressemblances et
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leurs analogies : ‘ce qui a conduit 4 des conclusions fausses et
préjudiciables A Part comme & la poésie. On ne s’¢tonnera donc
pas que celte partie de Pesthétique de Hegel, qui renferme la
‘théorie des arls, se termine par un traité complet sur Ja poésie.
Cette poélique est étroitement lide d Tensemble de I'ouvrage,
et les questions qui sont agitées recoivent une vive lumiere de
‘celles quiont été envisagées précédemment. ¢
' Sans sortir du cadre philosophique; Pauteur y traite en dé-
tail : 1° de la nature de la poésie en général, et deses rapports
avec les autres arts; des caractdres qui distinguent ses ceuvres
de celles de la-prose et en patliculier de Thistoire et de Pélo-
~quence; 2° du langage poétique, et des principes de la versifi-
cation ; 3° des différents genres de poésie dans leurs rapports,
leurs différences et leurs régles pz;rkiculiéres. i
< Nous tacherons, comme pour ce qui précéde, de faire saisir
1a liaison des idées et Pensemble des principes que comprend
celte partie intéressante et développée de Pouvrage du philo-
sophe allemand. : '

L. Le premier pointconcerne le caractére généralde la pod-
sie et ses rapports avee les autres arts. i

On a'vu quelle gradation s'établit entre les arts, selon la
supériorilé relative de leurs moyens d’expression. L'architec-
ture, la sculpture, la: peinture et la musique forment ainsi
une série ascendante, ot I'on voit la pensée se dégager de plus
en plus des formes matérielles pour arriver i s'exprimer par
un signe invisible, inélendu, immatériel comme 1a pensée, par
le son, écho de I'ame et du sentiment. Telle est Ja raison de la
place et du réle précédemment assignés i la musique, el’ c'est
ce qui nous a fourni I'explication de ses effets. ;

Py T a———
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Mais, par 1a méme que la musique rejelte loute forme sen-
sible: et figurée , propre aux arts’ du dessin, elle se trouve
jetée dans un extréme opposé. Elle ne peut exprimer que le
sentiment. La pensée claire lui échappe , et, quand elle veut
préciser son sujet -elle est obligée d’appeler & son secours la
parole, c'est-a-dire un moyen qui appartient 3 un art élranger.

‘La parole, en effet, voila le signe adéquat et véritable de la
‘peusée. Le langage seul peut rendre toutes les conceptions de
Vesprit, les sentiments, les situations de I'ame et leur déve—
loppement dans une action. 1.’art qui‘a pour mode d’expres-
sion la parole est donc supérieur a tous les auilres arts. Mest
Part par excellence; il les résume, les dépasse et les couronne:
cet art, c'est la poésie. 4 Gis

La poésie réunit les avanlages des arts du dessin et de la

~musique. Comme lés premiers, elle retrace i I'imagination le
tablean des objets extérieurs. Comme la musique, elle exprime
le sentiment dans ce qu'il a de plus intime et de plusprofond.
Elle y ajoute la clarté de la pensée. Seule elle a le privilége
P’exposer un événement dans toules ses parties et le cours
complet d’une action. Eom; :

Ainsi, ce qui caraclérise et distingue essentiellement Ia -
poésie, c’est qu'elle exprime immédiatement toutes les concep-
tions de Iesprit par des images qui ne s adressent plus aux re-
gards sensibles, mais a espril lui-méme; elle emploie un
langage qui, par sa clarté et sa richesse, lui permet d’em-
brasser le monde entier de la pensée.-

Si on la compare  la peinture, elle aussi peut peindre les
objets ; elle est incapable, il est vrai, d’atteindre 4 la précision
des formes visibles et d’en reproduire lous les détails ; elle ne
les décrit que successivement. e

Mais Yesprit supplée & ce défaut par la force de I'imagina-
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tion. Ce défaut, d’ailleurs, devient un avantage incalculable :
car, par Ja méme, la poésie n'est plus enfermée dans un es-
‘pace limité; elle peut représenter son sujet dans toute I’é-
tendue et I'ensemble de son développement successi.

La poésie ressemble a la musique en ce que I'une et I'autre
emploient les sons comme moyen d’expression. Mais le son,
dans la musique, n’est pas un véritable signe dislinct de I'idée;
il se confond avec le sentiment qu'il exprime. Aussi n’est-il
pas traité comme moyen, mais comme but_ La musique le tra-
vaille et le faconne pour lui-méme, et elle 8’y absorbe tout
entiére. Elle ne peut embrasser que vaguement la multiplicité
des conceptions et des idées de Pesprit ; elle se borne a expri-
mer le sentiment de I'ame avec son caractére vague et indé-
terminé. Llesprit a donc besoin de convertir le son en un
signe clair et distinct, indifférent par lui-méme et uniquement
destiné & transmettre la pensée. Voila par ou différent essen—
tiellement la poésie et la musique. Avec la musique, I'art
abandonne la forme visible; avec Ia poésie, il se dégage du
son lui-méme comme expression immédiate du sentiment. I1
devient capable d'exprimer la pensée, telle quelle s'élabore
au foyer méme de I'imagination. Dans la musique, le senti-
ment s’identifie avec les sons; dans la peinture, lidée est in-
corporée & la forme et & la couleur. Ici, dans les sons de la
parole, c'est la pensée elle-méme lout entiére qui est expri-
mée pour elle-méme par des signes qui ne s’adressent qu‘a
Vesprit. Ces signes sont aussi fagonnés par Part ; mais la me-
sure, le rhythme, I'harmonie des vers ne sont que des com-
binaisons extérieures, non I'élément propre de Part.

- Quel est donc I'élément propre .de la pensée ‘poétique?
Celte forme invisible , immatérielle; c'est Pimage ; Vimage
présenle  L'esprit ; les images des choses conservées dans Ies-
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prit, qui se les retrace lui-méme. Voila les matériaux que le
poéte doit faconner, comme précédemment larchitecte, le
sculpleur, ou le peintre, ou le musicien fagonnaient le marbre,
I'airain, les couleurs, les sons musicaux. _ ;

- Mais ce n’est Ja que Ia forme dela pensée poétique. Lefond,
quel ést-il? Ce sont les idées que ces images devront revétir et
colorér.,lci, la_poésie ne se distingue des autres arls que par
son_universalité. Les idées qulelle exprime plus compléle-
ment-sont les mémes que ceus-ci nous révelent. Le fond des
ceuvres de la poésie, comme des représentations de I'art en gé-
néral, c'est le fond méme des choses, leur essence intime see
sont les vérités universelles et éternelles, le principe- de vie
qui anime les éires, les lois qui en font I’harmonie, les types
éternels qui apparaissent dans la nature et dans esprit hu-

main; c’est, en un mot, le vrai, dont le heau n’est que la splen-

deur et I'image sensible. :
Tous les objets du monde physique et du monde moral, les
phénomenes de la nature, les événements de Phistoire, les

-scénes de la vie humaine ont le droit d’entrer dans le do-

maine de la poésie. Mais, qu’on ne I'cublie pas, c'esl seule~
ment par leur coté significatif, vrai, substantiel , idéal, éter-
nel; par leur idée, non par leurs accessoires ou les accidents
prosaiques.

Tel est le fond véritable des ceuvres de la poésie. Quant a la
forme, c’est-a-dire I'image présente a Pesprit, il faut quielle-

-méme soit fagonnée selon les lois de I’ima ination artistique
¢ g

el du beau, avant méme de passer dans le discours et de s'ex-
primer dans un langage harmonieux.

Deces principesil résulte quela poésie, réunissant lesmoyens
propres-aux autres aris et les dépassant, est U'art universel.
Elle P'est a un autre titre : n'étant attachée i aucune forme

13
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déterminée de l'art, 4 aucun type particulier, elle convient &
toutes les époques; car elle est capable d’exprimer toute espéce
d’idées, de traiter toute espice de sujels, pourvu qu'ils sejent
susceplibles d’entrer dans le domaine de P’imagination.

Tel est le motif pour lequel, dans la classification et la théo-
rie des arls, la poésie est placée. an sommet comme dernier
terme de leur développement. Et si, dans un systéme comme
celui-ci, elle doit étre traitée la dernitre, ¢’est qu’'elle repré-
sente la totalité des idées et des formes que Vart a précédem—
ment parcourues. On ne la comprend bien que quand on a vu
tomber successivement toutes les limites ol chaque art est
enfermé. : :

En adoptant celte marche, nous avons suivi le progres
méme des formes de I'art depuis la’ premiére jusqu'ala der-
niére, jusqu'a celle ot lui-méme commence i se dissoudre et
A faire pressentir le besoin, pour la pensée, d’une forme plus
haute. La poésie, en effet, touche aux domaines limitrophes
‘du beau, qui sont ceux de la religion et de la science, a ces
hautes spheres qui s’élévent au-dessus de celle de Tart, oix
Pesprit'se dégage desimages sensibles pour contempler la vé-
rité abstraite et pure. L

Apreés ces considérations générales sur la nature de la
poésie et sur la place qu’elle occupe dans le systéme des arts,
Hegel aborde les questions particulitres que doit renfermer Ia
théorie de cet art. Les sujets qu’il traite se raménent 2 trois
points principaux : 1°la nature de I'euvre poétique et les ca-
racteres par lesquels elle se distingue des ceuvres de la prose;
2° Pexpression ou langage poélique; 3° les différents genres
de poésie. :

Quelle est]a nature de Veeuvre poéti que? En quoi les ceuvres
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de la poésie different-elles des autres produclions de I'esprit
qui sont du domaine de la prose? Pour résoudre ces questions,
il faut examiner : 1o quel est le caractire propre de la pensée
poétique ; 2° quel est le mode d’organisation qui convient A
une ceuvre de poésie ; 3° quelles sont les qualités nécessaires
au poéte pour produire de lelles ceuvres.

1° Si I'on considére d’abord Pessepce de la pensée poétique,
et que P'on veuille trouver, pour caraclériser son objet ; une
formule plus spéciale que celle qui a é1¢ donnée plus haut, on
doit dire que son véritable domaine c’est le domaine de |'es-
prit. Lesidées de Vintelligence, les sentiments, lés passions de
I'dme el ses destinées dans ce qu’ils ont d’élevé, de solide, d'é-
ternel et de vrai, voila le fond de la pensée poélique con¢ue
dans sa généralilé.

Sans doute, les étres de la nature ef les beautés qu'elle ren-
ferme occupent une grande place dans les ceuvres de la poésie;
mais leur coté extérieur et matériel n’est pas, en réalité, ce
qu'elle chante ou ce qu'elle décrit. Leur élément caché, in-
visible, leur essence et leur loi, ce qhi révele en eux Vintel-
ligence, la vie qui les anime, la pensée quils expriment, en
un mot 1’e§prit, I'dme ou ce qui la refléle, cest I ce qu’elle
nous fait ‘saisir ef comprendre. La nature elle-méme est la
manifestation de I'esprit ; la poésie est Vinterpréte de cele
langue divine. :

« Entre tous les arls, c¢'est principalement 4 Ja poésie qulest
dévolue Ia tiche de révéler 4 la conscience les puissances de
la vie spirituelle, les passions qui s'agilent au fond de I'dme,
les affections du cqur humain, les hautes pensées, le do-
maine entier des idées et des destinées humaines, le cours‘des
choses du monde ¢t le gouvernement divin de 'univers. C'est
ainsi qu’elle a été et qu'elle est Iinstitutrice de I'humanité, que
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son influence est la plus générale et la plus étendue.»

Essayons de préciser maintenant les caractéres qui distin-
guent la pensée poétique et la pensée prosaique. -

_ La distinction se révele d’abord par I'antériorité de la poé-
sxe du langage poctique arlistiquement fagonné, sur la prose
et lo langage également perfectionné.

Mais ce n’est la qu'une différence extérieure ; ce qu'il im-
porle de comprendre, c’est le mode particulier de concevoir
les choses propres a 'une el a 'autre. Or le caractére propre
de la pensée poétique, c’est qu’elle saisit 1'unité, I'ensemble
des ob]ets, dans leur rapport harmomque, sans distinguer les
partles du tout, les moyens de lu fin, les phénomenes de leur
loi, les effets de leurs causes , comme le fait la pensée positive
ou ordinaire. Elle voit les choses d’ensemble comme formant
un tout vivant, harmomeux, mu par une force el une ime
communes.

Ce principe d'unité, qui se manifeste dans chaque partie
comme dans le tout, n'apparait pas d'une manicre abstraite,
comme lorsque les objets d'ailleurs séparés sont rattachés les
uns aux autres par un enchainement logique. Non, I'unité qui
embrasse]e tout, c’est I'amequi vivifie Pensemble et les parties.

Aussi la pensée poétique conserve-t-elle un caractére con-
templatif. Ce caractére se reproduit dans 1'expression: Le
discours lui-méme est un but; il est fagonné pour lui-méme,
et il forme un domaine 2 part. Destiné a exprimer cette har-
monie des choses, il se distingue du langage ordinaire, appro-
prié & la simple expression de la pensée et & un autre mode
de conception, pratique, logique ou scientifique.

Telle est la manicre dont la poésie envisage les choses. 1l
est facile de reconnailre les caractéres OpPPOSES ( de la pensee

' prosa;que.
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Ou celle-ci, en effet, s'altache i la partie extérieure et maté-
rielle des objets, ou elle les considére sous le point de vue de
Penchainement rationnel des causes et des effels, des buts et
des moyens, et selon les catégoriesabstraites du raisonnement.
Les objets alors apparaissent distinets et séparés les uns des
autres ou dans leur dépendance réciproque. Ce n’est plus
celte libre unité quiles pénetre et les vivifie.

La pensée ne va pas plus loin que les lois particuliéres qui
régissent les faits; elle procede par abstraction, analyse et
synthese, les classe, les combine et les coordonne d’apres les
. régles logiques. 4 :

Mais les rapports de convenance et de réciprocité qu’elle
saisit ne sont plus ceux de 1'harmonie et de la beauté. Dans
celle conformité a des fins ou  des lois positives, disparait le
libre accord, Pindépendance des parties et celle du principe
qui se développe en elles. Ces faits alors apparaissent ou'in—
signifiants, isolés, sans liaison intime, privés d’essence ou de
signification propre, ou seulement rattachés a des causes, a
des fins particulieres que congoit la froide raison et qui n’ayant
rien que d’abstrait ne peuvent intéresser Vimagination. Leur
variété peut encore offrir un cerlain intérét et plaire au rai-
sonnement ; mais ils sont incapables de satisfaire une faculté
plus haute, celle qui en tout veut saisir le vra.i, I'essence des
choses et 'unité, I'harmonie intime qui réside au ford des
existences, et qui est le lien des diverses parlies de cet uni-
vers. ; ' :

Ce défaut disparait dans les hautes spéculations de la pen-
sée; quand la science g'¢éldve i 1a conception de I'ordre géné-
ral qui régit le monde, lorsqu’elle pénétre le sens profond de
ses phénomenes et de ses lois. Pér'lé, la pensée poétique et la
pensée philosophique se rapprochent et se confondent. Mais
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ce qui les distingue, c’est quela pensée spéculative congoit le
principe des choses d’une maniere abstraile, dépouillé de
toute forme sensible; tandis que, dans la poésie, le vrai reste
altaché A la forme et ne peut se détacher des images qui s'a-
dressent aux sens comme A Pesprit. Pour Je poéle, le particu-
lier et le général, I'idée el la forme, le fait et la loi, la cause
et les effets, les mbyens et la fin restent dans leur accord et
leur union, sans que sa pensée pﬁisse les concevoir séparés,
dans leur abstraction et lenr généralité. ; ;

Ainsi se distingue la poésie de la prose non-seulement par
le langage, mais par le fond méme de la pensée et le mode de
conception. i

De 13, deux spheres distinctes, celle de la poésie e celle de la
prose. Celte opposition se caractérise déja dans Dhistoire. A
Porigine, la séparation n’existe pas: la poésie et la prose res-
tent confondues. Plus tard, elles se distinguent et s'opposent;
et quand la pensée positive a pris le dessus, il est difficile alors
d_é s'arracher aux habitudes du raisonnement et de la réflexion
pour revenir aux procédés de I'imagination et de Uinspira-
tion, de se replacer au vrai point de vue de la contempla—
tion poétique, de retrouver la liberts originelle dont l'art a
besoin. ' ; : il
D’un autre coté, la poésie est, il est vrai , Part universel : elle
a fleuri chez tous les peuples, sous toutes les latitudes et dans
tous les siecles, & 'opposé des autres aris, qui n’ont prospéré
qu’a certaines conditions ef avec cerlaines formes de civilisa-
tion, Elle embrasse I'esprit humain fout entier, ef elle affecte
une inépuisable variété dans ses formes; elle est en rapport
avec le génie particulier des peuples, dont elle représente Pes-
pf-it le plus original et la pensée la plus intime. ,

Il est cependant des contrées et des époques plus propres
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que. d'autres au développement de la poésie ;. le tour dela
pensée est du moins plus favorable i la conception poétique.
Tel est I'Orient comparé & I'Occident. La pensée orientale est

- plus grandiose et plus contemplalive ; elle est portée, en gé-
néral, a saisir 'ensemble des phénoménes et des lois de 'uni-
vers, platot que I'enchainement logique des causes et des effets
et des lois particuliéres qui les régissent. Le génie de I'Orient
a toujours été celni de la synthése et de L'unité.- Lesprit de
FOccident'est,au contraire, celui del’ analyse,qui considere les
choses isolément, successivement; c’est le génie de I'abstrac-
tion et de la science. La Gréce tient le milien. Anssi ses pro-
ductions ont-elles é(é admirées de toul temps comme mo-
deles élernels de la perfection et du beau.

2" Aprés avoir considéré la pensée poélique en général, si
nous venons a examiner et.a comparer les ceuvres de la poésie
et-celles de la prose sous le rapport de leur mode d’organi-
sation, voici ce qu’on peut dire conformément aux principes
précédents. ”

Tout produit de I'imagination, comme expression du beau,
doit offrir I'image d’un tout organisé et vivant. L’unité en est
donc la condition supréme, ;

Une idée, un sentiment, une passion ou un fait princii)al
devient le centre autour duquel se groupent naturellement
toutes les parties, de maniére que le toul présente un en-
semble vivant et libre. : :

Les conditions de cette unité sont les suivantes :

- Liidée qui fait le fond de Y'ceuvre podtique ne doit pas
élre une abstraction, mais un sentiment, une action ou une
passion ecompléte, ot ’homme tout entier se révele, et qui
s’adresse & toutes ses facultés. S'agit-il d'une idée générale,
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que I'exposition, au lieu d'étre abstraite, soit vivante et ani-
mée. Enfin, cette idée doit offrir un centre réel d’intérét, non
une collection, une réunion, un tout vague. Un vaste ensem-
ble d’idées ne suffit pas; car I'ceuvre doit former un tout or-
ganique. L'unilé doit s’y développer & Pintérieur, les parties
étre ses membres, ses différentes faces. Cetle loi éviden te pour
lesarts du dessin s'applique aussi 4 la poésie. ’
Quant aux parties elles-mémes, la premiere régle: clest
qu’elles doivent étre & leur tour développées en soi et séparé-
ment. Le poéte doit s’arréter & les décrire avec complaisance,
traiter chacune d’elles comme un tout complet, de méme que,
dans les étres organisés, la nature faconne avec soin les plus
pelits détails. Le poéle ne dait pas se perdre dans la descrip-
tion minutieuse des objets, mais s'y arréler suffisamment pour
en offrir une image vivante et animée. Grice A ce soin parti-
culier avec lequel elles sont travaillées, les parties paraissent
indépendantes et comme les membres libres d'un Ccorps animé
et vivant, non comme les rouages d’'un mécanisme. Cette in-
dépendance ne va pas jusqu'alisolement, elie laisse apparaitre
la liaison réelle, I'unité qui les embrasse et les pénetre. Cette
harmonie, opposée 4 la prosaique conformité a un but est la
condition supréme de Part el de la poésie, c'est Pessence de
la beauté. ; ! ' :
Enrésumé,denx conditions doivent présideral’organisation
del'ceuvre poétique: feuneidée fondamentale, principe d'unité
d’animation pdur Vensemble; 2° des parties non isolées, mais
conservant leur vitalité propre, indépendantes sans s'isoler,
tirant leur valeur et leur origine dePidée principale. L’ ceuvre
poélique, ainsi, est & la fois pleine d’un haut intérat pour 'es-
prit et riche dans ses développements particuliers, Elle offre
cetle unité harmonique ol1 se concilient sans se confondre I'u-



POESIE. 201

nité et la variété. Cetteunité n’a rien de communavec Punité
prosaique de la simple conformité des parties & un but ou a
une idée abstraile, unité qui préside a I'organisation des ceu-
vres de la science oti domine le raisonnement.

Ces différences deviennent plus frappantes quand on vient
i comparer les euvres de la poésie aux productions de la pen-
sée humaine qui se rapprochent le plus de celles de I'art et
méme en participent, mais qui déja appartiennent au domaine
de la prose : nous voulons parler de la narration historique et
des ceuvres de Iart oratoire.

L’histoire n’est pas un récit froid et inanimé, un simple
recueil de faits et de dates, ot les événements se succédent et
sentassent confusément. Pour nous intéresser, I'historien

_ doit nous refracer vivement Iimage des événements et la

figure des personnages, avec leur physionomie originale et
leur caractére individuel ; il doit les é évoquer a la vie, les res-
susciler par la pensée et la puissance de son imagination. 1l
doit, en outre, les coordonner de manitre & offrir un tout
famle aembrasser, un tableau clair et fidele des mceurs, de |’es-
prit d'une époque ou d'une nation. Par I, I'histoire est un
art; tous les grands historiens, Hérodote, Thucydide, Tacite,
ont été de grands peintres, de véritables artistes.
- Mais, malgré ces ressemblances; Phistoire a ses conditions
spéciales et ses régles particulieres qui ne permettent pas d'as-
similer ses ceuvres 4 celles de T'art ou de la poésie. Ces diffé-
rences tiennent 4 la fois au fond et a la forme. :
L’histoire commence précisément ot finit 'age, a propre-
ment parler, poétique, lorsque le sens prosaique et la raison
positive s'éveillent dans I'esprit des peuples. Cest alors seule-
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ment que les: événements prennent eux-mémes co caraclere
précis, offrent ce degré de clarté qui ne permeltent plus ila
fiction de s’y introduire, de les dénaturer ou de les embellir,
_ L'histoire réclame, en outre, une société organisée ‘et
constituée, des institutions et une législation fixes. Sur cette
base ferme et solide se déroulent les événements e apparais—
sent des personnages réels. Ceux-ci tiren( leur valeur des in-
téréts de leur temps, et sont au service de ces idées; impuissants
pareux-meémes, ils accomplissent un role dicté par leur situa-
tion et par les circonstances. Telest le personnage historique,
différentdu personnage poétique, duhéros épique, parexemple,
qui domine les événements, en fixe le but, et marche librement
a ]’accqmp]'isseme‘n't de ses desseins. Iei, le but et les moyens,
le caractére moral et son développement s’ harmonisent et se
confondent, Dans les personnages historiques, an contraire,
éclate sans cesse Popposition entre les idées du temps, les in~
téréls généranx et les vues personnelles, les passions, les acei-
dents de mille espices qui nuisentala clarté de Iensemble, 4 Ia
simplicité idéale et a la liberté des caracteres, et introduisent
dans  le tableau des éléments prosaiques. ‘Dans la poésie,
Paccord des événements avec la pensée générale se maintient
intact et efface tout ce qui fait obstacle. Enfin, le personnage
historique, pour. réaliser ses desseins, est obligé d’employer
une loule de moyens, de préparatifs qui exigent des qualités
peu poétiques, un esprit positif et de caleul, un savoir tech—
nique, la connaissance de Part militaire, des finances, efc.
Voila pourle fond ; quant i la forme, la regle supréme de
T'exposition -historique, clest V'exactitude et la fidélité. Tei
s'opposent la vérité poétique et la vérit historique. La pre-
miere n’est autre que la conformité des faits et des caracléres -
avec la pensée générale, but et centre de la composition;; elle
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n’ad’aulre limite que la vraisemblance. La vérité historique,

c’est V'expression du réel ; or, ce qui est idéalement vrai peut

étre faux en réalité, comme ce qui est réel peut étre poétique-

ment faux et méme contraire & lavraisemblance poétique. Con-

formément a cette loi, I’historien n’a pas le droit, pour rendre

unfait plus intéressant, de Paltérer, de le changer,de lui sup-

poser. des circonstances, d'en supprimer d'essentielles. S'il

peut et doit négliger les détails insignifiants, chercher a

saisir et & dégager le sens, VPesprit. des faits, qu'il expose, il

n’a pas la liberté d'inventer ni de supprimer, de les arranger

conformément & un but purement -artistique. Lors méme
que, s’élevant & la conception des idées générales et des prin=
cipes qui délerminent le cours des événements humains
et décident de la destinée des peuples, il cherche A pénétrer
le plan divin du monde moral, il ne lui est pas moins inferdil

d’altérer la marche sonvent imprévue et capricieuse, an

moins en apparence, de ces événements, et de Sattribuer le

privilége du-poéte de planer au-dessus du réel.

L'éloquence, sans doute aussi, est un art, et a plus juste
titre encore. que Vhistoire. Dans la manitre de iraiter son .
sujet, 'orateur parait plus libre’ que Phistorien. I} dispose et
arrange son discours & son gré; dans emploi de ses moyens,
il ne prend conseil que de lui-méme et de son talent, Ensuite,

-il ne veut pas sealement convaincre la raison de ses auditeurs,
mais frapper leur imagination, émouvoir leur sensibilité. 11
s'adresse & toutes les puissances de I'ame 2 la fois.

Mais Vart oratoire a un coté par lequel il sort du domaine
propre de Part et rentre dans celui de la prose; savoir : la né-
cessité de se conformer & un but pratique. Sa premiére loi
n’est pas le beau, mais Dutile, i



204 TROISIEME PARTIE,

En effet, d’abord le discours tire toute sa force d'tne vérité
générale qui en est Ta base et le but, qu'il est destiné & faire
triompher. Ce principe donné, V'orateur doit y -conformer
tous ses moyens, toutes les parties de son discours; En défi-
nitive, le fond d’une pareille ceuvre, c’est une opération lo-
gique qui consiste 4 meltre en rapport le cas particulier avec
le principe général, 3 en montrer I'accord ou I'opposition. 11
1’y a rien 1 qui ressemble & un tableau vivant, ou & une re-
présentation dont 'unique but est Vimpression du beau.

- La différence dans Vobjet entraine celle des procédeés. L'o-
rateur est sous la loi de cette nécessité qui lui impose I'obli-
gation de faire converger les moyens vers la fin positive qu’il
se propose. Il doit, par exemple, quand il le faut, se livrer &
des raisonnements abstrails ; & une discussion étendue et
aride, analyser longuement le fait principal et les circon-
stances. Il reste encore libre dans ses moyens pour émouvoir,
exciter la sensibilité, frapper 'imagination de ses auditeurs.
Mais tous ces moyens sont subordonnés & mille conditions
indépendantes de sa volonté, qui le forcent a'en varier 'emploi
et la nature. Car le but de I'éloquence n’est pas Peffet arlis-
tique, qui se suffit 3 Jui-méme. Cet effet lui-méme, ici, n’est
qu’accessoire et subordonné au but ‘principal, qui est ‘le
triomphg dela cause, la persuasion, but placé en dehors de
Y'art. L’émolion, également, n’est qu'un moyen pour oblenir
assentiment de Tauditenr, un jugement, un vole, une
action, ete. Le résultat, enfin, ne dépend pas seulement du
discours. Dans V'eeuvre d’art V'effet est lié A I'euvre méme;
car si elle est belle, elle produit nécessairement Pimpression
du beau. Mais le plus admirable discours peut manquer son
effet; cela dépend des circonstances, d’un accident imprévu.

Pour toutes ces raisons, I'idée de "éloquence differe de celle
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de la poésie. Le discours n'a rien de commun avec la libre
organisation de I'ceuvre poétique. Partout perce et domine la
loi de conformité au but pratique. L’orateur doil y soumeltre
son plan, toutesles parties de son ceuvre et tous ses moyens.
On chercherait ici vainement celte liberté d’inspiration et de
créalion qui caraclérise la production artistique. :

Dans celte dépendance des conditions extérieures, mi le tout
ni les parties ne peuvent sortir &’ une ame libre. L’ ceuvre est
sous la domination des principes et des rapports logiques,
de I'appropriation calculée, réfléchie des moyens ala fin et des
lois du raisonnement. Ce n’est pas cette harmonie vivanie
ou s’effacent ces rapports, oli'le beau est 'unique objet, I'im-
pression du beau I'unique effet cherché et produit.

De ces différences se tirent quelques régles applicables a la
poésie dans ses rapports avec I'histoire et avec Tart ora-
toire. h :

Lorsque la poésie se rencontre sur le méme. terrain que
Thistoire, elle doit se comporter tout autrement qu’elle vis-a-
vis des faits qu’elle expose ou raconte. Le devoir du poéte est
précisément de. saisir le sens inlime d’un événement, d’une
action, d'un caractere historique, et de le dépouiller des cir-
constances accidentelles qui peuvent nuire a l'effet ou a la
clarté poétiques. Il peut les modifier et méme les changer
dans ce but. 1l a le droit de tracer lui-méme les limites de son
sujel, de I'étendre ou de le resserrer a son gré, de lui donner
un centre, et d'y relier {outes les parties pour en faire un
tout harmonieux. .

Si le sujet n’a qu’un rapport éloigné avee I'histoire, le poéte
a la main plus libre encore. Il n’emploie alors les faits et les
événements historiques que comme cadre général ou comme
vélement propre a revétir une idée d’une forme individuelle.
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Il change ou écarte en partie les circonstances caractéristiques
qui ne ‘conviennent pas i sa pensée fondamentale, Toutefois,
la réalité a encore ses droits inviolables ; il ne faut pas qu'il
vienne donner un démenti aux fails connus et contredire nos
souvenirs. Ensuile le changement doit étre nécessaire, avoir
sa raison dans le besoin de trouver A Ia pensée une forme plus
vive, noh dans lignorance de Phistoire, ou dans le caprice,
la recherche, Pamour de la singularité. :

Dans son opposition avec Péloquence, la poésie doit se met-
tre en garde contre tout ce qui rappelle trop directement un
but pratique, étranger a Iart, et surtout ne pas laisser percer
un désaccord entre les exigences de T'art et des intentions
soit religieuses, soit morales ou politiques. Sans quoi, Part
West plus qu’un instrument. Asservi 3 un but élranger, il
perd son indépendance. Sans doute la poésie peut étre un
auxiliaire ; son emploi est d’un puissant secours pour la re-
ligion, la morale, elc.; mais elle doit se maintenir dans sa sé-
rénité, rester étrangere a cetle préméditation, conserver son
caractre ‘de Tibre inspiration, se mouvoir dans sa propre
sphere, et ne pas oublier que son but réel, essentiel, est1'im-
pression du beau, la représentation d'un idéal supérieur aux
besoins et aux intéréls de la vie.

Ce n’est pas 4 dire qu'elle doive s’isoler des hauts intéréts
de Phumanité; loin de 13, elle doit s’en inspirer, se lier aux
grands événements et aux idées d’une époque, offrir en ce sens
un caractere d'actualité. Mais elle se borne 3 en faire ressortir
la haute signification. Si elle se met 3 précher ou & enseigner,
si elle veut ou persuader, ou instruire, ou convertir, elle perd
alors sa sérénité, son inspiration, sa liberté. Lors méme qu’elle
retrace les événements du jour, elle doit conserver ce calme et
cetle indépendance. Ainsi elle s'en empare, les faconne  son
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gré ; le fait acluel n'est plus pour elle le but, mais le moyen.
C’est une maliére ot le poéte trouve une excitation pour son
talent et uné oceasion de §'inspirer. Loin d’imiter servilement
le réel, il crée une image plus haule et plus vraie de la vie
réelle, image qui, sans lui, n’aurait pas existé et qu'il éternise.
Micux que Ihistorien, mieux que l'orateur, s’il a bien saisi
l'idée, il lui donne une forme impérissable, et la poésie de-
vient plus vraie que I'histoire. Ainsi ont fait Homére, Dante,
Milton. :

3°Si nous examinons, mainlenant, quelles sont les qualités
nécessaires au poéte pour réaliser de pareilles euvres, il en
est de générales qu'’il partage avee le peintre, le musicien et
les aulves artistes, telles que I'imagination, le gotit, le génie,
Toriginalité, efc. Mais il en est d'autres qui résultent de la
nature propre de la poésie et des conditions patliculieres & cet
art. ; : { :
Dans les autres arts, les matériaux qu'emploie Dartiste, la
pierre, le marbre, les couleurs, les sons exigent un (alent par-
ticulier, spécial, et une habileté technique longuement exer—
cée. Dansla poésie, les matériaux n’étant autres que les images
présentes a Pesprit et les mols qui les expriment, le {alent né-
cessaire pour lesfagonner est et doit élre plus général. 11 n’exige
que-le don d’une imagination riche et le sentiment des lois
de I’harmonie du langage. Sous ce rapport, la tache du poéte
semble plus facile. 1 est affranchi d’une foule de difficultés
techniques que doil vaincre Partiste et qui exigent un long ap-
prentissage. Mais ila des conditionsa remplir et des problémes
a résoudre auxquels les autres arlistes n’ont pas a faire face au
méme point; qui exigent un plus baut développement des
facullés humaines. Plus le poéte est capable d'atteindre 3
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la représentation sensible des choses par des images v1snbles

plus il doit pénétrer avant dans les secrets de l'expression ar-
tistique, suppléer A ce défaut par laprofondeur et par la vivacité
‘de la conceplion parlarichesse de I'imagination. Par celaméme
que la parole est son mode ’expression, il a sans cesse a co-
toyer la prose et a éviler les aulres formes de Ia pensée, reli-
gieuse, scxentlﬁque morale, oratoire, historique. S’il veut
conserver a la poésie et 4 son langage leur caractere propre,
il lui faut rompre avec les habitudes de la pensée commune et
‘de la réflexion. :

Enfin, c'est au poéle surtout qu'il est donné de descendre
dans les profondeurs de I'Ame et d’en dévoiler les mysteres. I
expose d'ailleurs son sujet dans une plus vaste étendue. Dans
ce tableau vivant de la vie humaine doit se refléter P'univers
entler physique et moral.

-1l faut done qu'’il ait observé la nature et ses phénoménes, et
surtout qu'il ait acquis une connaissance approfondie du cceur
humain, qu'il ait enrichi son intelligence d’une mullitude de
formes et d’idées, qu’il se les soit assimilées et les ait transfigu-
rées dans son imagination. Ici le talent inné, le génie, doivent
s'ére lentement développés par un long apprentissage de la
vie et par la contemplation de la nature, contemplation calme
el sereine qui convient mieux encore A la vieillesse qu'a I'ar-
deur bouillante des passions de la jeunesse. Aussi les ceuyres
les plus parfaites de la poésie, celles d’Homére, de Sophocle,
de Milton, appartiennent a I'age avancé de ces poétes ou méme
sont les productlons de leur vieillesse.

IL. ‘Nous connaissons la nature de la poésie en général,
et celle de la pensée poétique, les caractéres qui distinguent
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les ceuvres de la poésie des autres productions de Dintelli-
gence humaine. Nous devons maintenant aborder Jes ques-
tions relatives 4 'expression ou au langage poétique. Ce sujet,
qui occupe tant de place dans les traités ordinaires sur la
poésie, ne doit pas élre négligé dans une théorie philosophique.
Hegel lui accorde toute I'attention qu’il mérite. Sans entrer
dans les détails techniques d’un traité de versification, il
cherche a rendre compte de la nécessité du langage poétique
et de ses formes, et procede ensuite A une analyse savante des
deux principaux systémes de versification qui ont pour base
P'un le rhythme et I'autre la rime, de la versification rhyth-
mique et de la versification rimée.

Suivons-le dans celte intéressante recherche dont le mérite
consiste surtout & montrer partout Paccord nécessaire des
formes du langage avec les modes de la pensée qu’elles sont
deslinées & exprimer.

L'origine du langage poétique ne doit &tre cherchée ni dans
le choix des mots ni dans leur combinaison et I'harmonie du
rhythme ou des rimes, mais dans la maniere dont I'imagina-
tion elle-méme concoit les objels, c’est-a-dire dans la nature
de la pensée poétique.

De 14, la nécessité d'envisager d’abord Pimage poélique
dans Pesprit et la forme qu’elle y prend avant de passer dans
le discours. Alors seulement il sera permis de considérer
Pexpression par son colé grammatical, les tours particuliers
quaffecte la diction poétique, en opposition avec la prose,
d’étudier enfin la versification, qui en est la partie musicale.

On sait que le propre de la pensée poetique est d’étre figu-
rée, de s'offrir & Vesprit accompagnée d’une image qui re-
présente les objets non d’une maniére abstraite, mais concréte

et vivante, L'idée et la forme sensible nous apparaissent si-
14
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multanément, comme formant un seul tout qui est I'image
poélique elle~-méme. Clest, en eflet, Pessence de la poésie,
comme de I'art en général, de nous représenter les idées sous
des formes sensibles, I'espece ou le type dans une individua-
lité vivante. De méme, P'image poélique nous offre le sens
intime des choses, leur idée, combinés avec la richesse des
formes de la nature.

Le premier effet de cette image est d’arréter Vesprit sur la
forme extérieure, de nous intéresser i elle comme exprimant
la chose ‘dans sa réalité vivante, de lui donner de I'impor-
tance, de la rebausser et de 'embellir. Aussila pensée poé-
lique affecte, dans le langage, la forme de la périphrase; elle
décritun attribut, un accessoire caractéristique, comme orne-
ment destiné & rehausser F'objet, a le peindre, & en dessiner
une image nette et vive dans Pesprit. Les épithétes, en parti-
culier celles d’Homere, qui souvent paraissent insignifiantes,
et reviennent sans cesse, ont celte destination de figurer les
objels et d’en graver I'image dans notre pensée.

Cette expression figurée n'est pas, pour cela, impropre.
L'expression impropre décrit un objet & propos d'un autre,
par P'analogie qui est entre eux. Telle est la métaphore et la
comparaison, c’est un simple ornement. L'expression propre
fait plus, elle caractérise. Ses images, empruntées A la na-
ture, servent a développer, & expliquer la pensée. Fagonndes
par Vesprit, elles montrent sa richesse et sa fécondité. L’em -
ploi métaphorique du langage devient ainsi lui-méme un
but; Pimagination s'amuse & montrer sa verve et sa fécondité;
elle se pare elle-méme de ces ornements et se complait dans
sa propre activité qu'elle déploie en tout sens.

A Texpression poétique s'oppose Texpression prosaique.
Ici image perd sa valeur. Le sens; l'idée, voila I'essentiel et
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le but. I peut encore étre utile de désigner avec force et viva-
cité le colé extérieur des objels, mais ce n'est pas en vue de
figurer la pensée. La justesse, la clarté sont Ia premiere ou
I'unique loi du langage. Dans la poésie, 'exactitude, la par-
faite conformité de I'expression avec la pensée simple ne sont
pas Pobjet prineipal; elle doit, avant fout, nous conduire dans
une sphére ot les formes sensibles prétent un corps aux idées.
L'esprit, s'altachant & V'image, & cette forme vivante, se trouve
affranchi de la préoccupation exclusive de I'idée; il habite
deax mondes a la fois, le monde des sens et celui de la
pensée.

Dans les époques naives, ce langage, tout d’images, est
facile; la pensée revét naturellement cefte forme figurée. Dans
les dges de réflesion, ott dominent les habitudes logiques et
prosaiques, la poésie a besoin d’une énergie préméditée pour
se dégager des formules abstraites, et rétablir Yaccord des
facultés de 'esprit.

Si nous considérons maintenant le langage poélique en lui-
méme dans sa forme et sa structure grammaticales, peu de
mols suffiront pour le caractériser. )

1° 1l existe, surtout dans certains idiomes, tout un vocabu-
laire poétique. Ce sont des loculions particuliéres a la poésie,
étrangeéres & I'nsage commun, des termes plus nobles, des ex-
pressions nouvelles ou empruntées au vieux langage. Les
grands poéles révélent ainsi la puissance de leur génie en
créant des mots nouveaus, en fixant, en ennoblissant la lan-
gue vulgaire; 2° la disposition des mots, les signes du langage,
les tournures poéliques, les inversions contraires i l’arrange-
ment logique, les expressions brusques, vives, offrent des
moyens pleins de ressources ; 3°la période, avec sa conlexture
simple ou compliquée, abrupte ou enlrecoupée, sa marche
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paisible ou rapide, ses transitions inatlendues, répond aux
mouvements analogues de la pensée.

On doit signaler, dans les époques du langage, la méme
différence que dans cellesde la pensée poétique. Une maniére
de s’exprimer simple, naturelle, vive, originale, naive, dis-
tingue les époques primitives. La parole du poéte est alors
elle-méme quelque chose de nouveau qui éveille 'admiration;
c’est une création vivante, une espece de révélation. La, pas
de ces formes usitées et banales dont s’emparent la médiocrité
et 'esprit d'imitation, espéce de monnaie courante dont I'em-
preinte s’est effacée. On n’y trouve pas non plus de ces arti-
fices de langage, de ces nuances délicates, de ces transitions
adroites qui caractérisent le développement de I'art et de la
langue dans les ages postérieurs, mais une diction simple,
naive, originale et forte, des expressions naturelles , énergi-
ques, pleines de fraicheur et d’éclat. La distinction précise
entre ce qui est vulgaire et ce qui est noble n'existe pas en-
core. C’est un langage riche, quoique simple, figuré et non
chargé de métaphores. Telle est la langue d'Homere et celle
de Dante.

Plus tard, quand les combinaisons de la pensée se multi-
plient, le langage affecte une marche plus calculée et plus ha-
bile, et la poésie prend une position différente vis-a-vis de la
prose. C'est alors qu’apparait leur distinction bien tranchée.
Le poéte doit s’élever au-dessus du langage ordinaire. D’au-
tres conditions lui sont imposées : le calme artistique, le sen-
timent de 'harmonie, les exigences du bon gott, plus de tra-
vail et d’efforts dissimulés. Alors aussi la production poétique,
a cause de ces difficultés méme, peul faire de la forme du
langage le but principal. On recherche le poli, I'élégance, Jes
effets de la rhétorique du style. Parlout se fait sentir le travail
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de la réflexion appliquée i la perfection de la forme. Ce ca-
ractere est celui de certaines époques ef de la poésie de plu-
sieurs nations. La vraie diction poétique évite les deux ex-
trémes. Tout en admettant le plaisir d’une savante facture et
d’une belle maniére, elle sabstient de celle rhétorique décla-
maloire et de celte fausse élégance; elle observe une exacte
mesure. Le fond n’est pas oublié pour la forme, mais tous deux
travaillés I'an pour 1'autre ne font qu'un. Un langage har-
monieux, vrai, vivant, parait sorti de la chiose méme.

Le troisitme cbté du langage poétique, distinct de I'i-
mage et de la diction proprement dite, clest la versification.
Sans elle, il est vrai, la pensée, le langage méme peuvent étre.
poéliques ; mais ils n’ont pas leur véritable forme ; Pélément
musical leur manque.

La nécessité de la versification, comme forme essentielle du
langage poétique, est facile a démontrer. La poésie est Part de
la parole. La parole se compose de sons ; elle a cela de com-
mun avee la musique. Ces sons, sans doute, sont des signes
qui représentent des pensées et des images. lls n’en sont pas
moins les matériaux de art. Comme tels, ils frappent plus ou
moins harmonieusement Poreille. Or, dés qu'ils appartiennent
a I'art, ils tombent sous ses lois. Le beau, ici, ¢’est 'harmonie.
Le metre ou la rime sont done absolument indispensables. Ils
nous introduisent dans un monde ot nous ne pouvons entrer
quen abandonnant les habitudes de la prose. Le poéte est
obligé de se mouvoir en dehors des limites du langage ordi-
naire.

Cest donc une théorie superficielle et fausse que celle quia
voulu bannir la versification de la poésie, sous prétexte de lui
donner plus de naturel et de liberté, Le naturel, le vrai, ici, c'est
le beau, c’est harmonie ; le faux, c’est le réel, c'est la prose.
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Sans doute, la facture des vers peut paraitre une entrave pour
la pensée ; mais ces liens sont les lois mémes de art. Le
vrai poéte porte ce joug facilement; loin de géner 1'essor de
sa pensée, cette nécessité le soutient, I'éleve, V'excile ; elle fa-
vorise V'inspiration. Ceux qui ne peuvent parler cette langue
ne sont pas de véritables poétes. La-prose poétique est un

genre batard et faux. Le son des mots, cet élément malsriel

de la poésie, ne peut rester informe ; il doit &tre lui-méme fa—

¢onné selon les lois de I'harmonie. Par 1, ce langage tempere

le sérienx de la pensée ; il transporte le poéte et Vauditeur dans
une sphére supérieure ol régne la grice et la sérénité, De
méme que, dans la musique, le rhythme et la mélodie doivent
s’harmoniser avec le sujet, la versification doit se conformer
a la marche et an caractére des pensées. La mesure du vers
doit reproduire le ton général et le souffle spirituel de fout

un poéme.

Apres avoir ainsi démontré la necessue de la versification
dans la poésie, Hegel s'atlache i cavactériser les deux grands
systemes de versification qui conviennent & la poésie ancienne
et & la poésie moderne. :

Nous ne le suivrons pas dans le parallele développé qu'il
établit entre les deux: sysiemes, dont I'un a pour base le
rhythme, I'autre la rime. Nous nous bornerons & marquer les
caracteres généraux.

Le systeme de la versification rhythmzque repose sur la
durée des sons et la mesure des syllabes longues ou bréves.
L’accentuation, la césure, qui donment au vers plus d’anima-
tion et de variété, s'appuient également sur le.coté tout exté-
rieur du langage, non sur le sens méme des mots et !'intona-
tion qu’il délermine. Les mots n’attirent pas sur eux I'attention
a cause de leur signification , mais par leur forme extérieure.
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L’accent et le rhythme sont indépendants du sens et de la
pensée. Dans la versification moderne, au contraire, ce n’est
plus la durée des sons ou la quantité qui est la base. Elles
conservent encore de I'importance ; mais le principe de la me-
sure n'est plus la longueur on la brieveté des syllabes, c’est
leur nombre et le sens méme qui s’atlache aux mots. Lex-
pression se. concentre sur la syllabe radicale, qui attire sur
elle I'attention. La signification, voila, en définitive, la raison
prépondérante qui détermine la valeur des syllabes. La forme
du vers affecte ainsi un caractére moins matériel, plus spi-
rituel. ,

Or voici les conséquences de ce principe.

L'expression venant a se concentrer sur la syllabe radicale
des mots ot réside surtout leur signification , et non sur la
forme générale des mots , ainsi se trouve détruite celte sa-
vante combinaison de modes et de flexions qui- caractérise le
systéme rhythmique. Dés lors, toute cette ordonnance ma-
térielle en pieds de vers, uniquement réglée par la quantité,
disparait, et tout le systeme, qui s’appuie sur la mesure du
temps, est nécessairement perdu. Il ne s'agitplus de mesurer
les syllabes, mais de les compter, de calculer leur nombre,
comme dans la versification francaise et italienne.

La rime est la seule compensation possible 3 la perte de ces
avantages. Comme ce n'est plus la durée qui se coordonne et
se régularise, que, d’un autre ¢bté, le sens spirituel s’empare
des syllabes radicales , il ne reste plus, comme dernier éé-
ment matériel, affranchi de la mesure du lemps et de I'accen-
tuation des syllabes, que le son méme des syllabes également et
alternativement répété. by i) G _

Quelles conditions la rime doit-elle remplir pour répondre
ace role? :
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D’abord, pour atlirer I'altention et faire compensation au
bruit cadencé des syllabes dans le discours, ou 4 la mesure
organisée du vers, ce son doit étre beaucoup plus fortement
marqué. 11 faut qu’il fasse aussi contre-poids 4 P'accentuation et
ala signification des mots. En opposition avec les mouvements
délicats de I'harmonie rhythmique, 1a rime doit donc étre un
accord grossier, qui n’a aucun besoin d'une oreille finement
exercée comme V'exige la versification grecque.

La rime, sous ce rapport, parait quelque chose de plus ma-
tériel que le métre dans la versification rhythmique. Mais,
d’un autre coté, le principe plus abstrait de la répétition des
sons égaux et semblables, dans accord rimé des mots, est plus
favorable & la pensée et invite mieux i la réflexion. L'esprit
n’est plus distrait par cette musique du langage, qui roule
uniquement sur le caractére extérieur de la durée des sons et
leur mouvement cadencé. L’atlention de I'esprit et de Y'oreille
est simplement attirée sur le retour des sons semblables, re—
tour dans lequel I'dme se reconnait et se satisfait comme dans
un reflet de sa propre identité. Le systeme de la versification
ancienne a un caractere plus plastique, 1a rime un caractere
plus profond et plus sentimental. On y retrouve le caractere
opposé de la poésie classique et de la poésie romantique.

Ce n’est pas, en effet, par accident ni par une invention arti-
ficielle que ce changement s'est opéré et que le nouveau sys-
teme de versification a succédé a I'ancien. La profondeur du
sentiment et de la pensée modernes exigeait une forme de ver-
sification analogue. Sans doute, cette révolution a son principe
dans la nature des idiomes modernes, mais ceux-ci représen-
tent Ja pensée moderne elle-méme. Les langues du Nord se
dislinguent par ce caractére sentimental et spiritualiste. Leur
structure intime, leurs lois en sont la conséquence. Les deux
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systemes peuvent, jusqu’a un certain point, se combiner ; et
plusieurs idiomes, 'allemand par exemple, se prétent i cette
alliance. Mais Pélément rhythmique s'efface et n'est qu’ac-
cessoire. La raison en est facile a saisir. La versification rhyth-
mique, reposant uniquement sur la longueur et la britvets
des s&ﬂabes, a une mesure fixe, indépendante de la significa-
tion des mots.

Les idiomes modernes, au contraire, sont privés de cette
mesure naturelle, parce que P'accent verbal donné par la si-
gnification peut rendre longue une syllabe bréve et récipro-
quement. Tout alors devient incertain et chancelant : rien de
fixe, de compacte, de solide. L’esprit s’est affranchi de ce c6té
matériel et temporel de la quantité et de ses lois mathéma-
tiques qui distingue les idiomes anciens, ou cet élénient est
devenu purement accessoire. Ainsi, conformément i la na-
ture de la pensée et du langage modernes, il n'est pas possible
d’atfeindre au plasticisme du métre antique. Ceux qui Pont
cru 'ont tenté vainement. Quand on veut combiner les deux
systemes, la seule compensation c’est I'accent du vers et Ja cé-
sure, qui, se combinant avec V'accent verbal, ressortent d’une
maniére plus expressive. Mais ce moyen lui-méme est im-
parfait.

IIL. De Pexposition des principes généraux de la poésie, He-
gel passe & I'examen des différents genres qu’elle comporte et
qui servent A classer ses ceuvres. Sans entrer dans Pétude des
formes accessoires et des régles particulieres qui doivent figu-
rer dans un cours de litlérature, il s’attache & reconnaitre la
nature propre et les caractéres essentiels des genres principaus,
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de la poésie épique, de la poésie Iyrique et de la poésie dra-
matique. Chacune de ces formes de Ja poésie est P'ohjet d’une
théorie approfondie et développée, ot elle est tudiée en elle-
méme et dans son rapport avee les deux autres, I1 nous reste
asuivre 'anteur dans cette partie de son ouvrage qui n’inté-
resse pas moins le littérateur que le philosophe. :

Voici comment se caractérisent les trois genres, et se motive
la division qui les comprend. _

La poésie nous offre d'abord le tablean du monde moral
dans son existence extérieure. Elle le représente sous la forme
d’une grande action & laquelle prennent part les dieux et les
hommes et qui se déroule au milieu. d’une vaste complication
d’incidents particuliers. Ce genre, quirappelle les arts figura-
tifs, nous révele le coté objectif, impersonnel, de Iexistence,
en ce sens que I'action qui en fait le fond prend la forme d’un
événement devant lequel le poéte s'efface, et qui s’accomplit
indépendamment de la volonté des hommes par une fatalité
extérieure. Tel est le caractere général de la poésie épique.

A I'épopée s’oppose la poésie Iyrique. Son caractére est per-

-sonnel ou subjectif. Elle représente le monde intérieur de
U'dme, ses sentiments, ses conceplions, ses joies et ses souf-
frances. C’est sa pensée personnelle, dans ce quelle ad’intime
el de vrai, que le poéte exprime comme sa disposition propre,
la production vivante et Inspirée de son ésprii.

La poésie dramatique réunit les deux caractbres précédents.
Comme la poésie épique, elle représente une action dans ses
phases successives avec des personnages qui y jouent un role.
Mais. cette action , au lien d'étre déterminée par des causes
générales el une fatalité extérieure, parait sortir vivante de la
volonté des personnages; qui se créent enx-mémes leur propre
destin. Au lieu-du récit calme et uniforme d'un événement
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passé, c'est un spectacle qui est offert & nos yeux avec les ef-.
fets et les accessoires de la représentation scénique.

Ces trois genres embrassent toute la poésie;; les autres sont
ou des genres mixtes ou des modes des précédents ; ils ne s'en
¢loignent que pour se rapprocher de la prose, comme le genre
didactique et la poésie descriptive, qui déguisen{ un fond pro-
saique sous les ornements de la diction et du maétre.

Pogsik kpiQuE. A. La poésie eplque d01t dabord étre envi-
sagée dans son caractére général.

Plusieurs genres inférieurs peuvent nous preparer a com-
prendre I'épopée proprement dite; ce sont: I'épigramme, ' an-
cienne élégie, la poésie gnomique, les poémes cosmogoniques
ou philosophiques. Ces formes de la poésie peuvent étre con-
sidérées comme appartenant au genre épique en ce que le
fait, Tidée qui est le fond du poéme sont exposés pour eux-
mémes, sans que le poéte y méle ses réflexions, ses senti-
ments personnels. Le discours (éos) et le sujet ne font qu’un.
Clest tantdt Vexpression d'un fait accompli (épigramme),
tantot un enchainement de maximes et de sentences (poésie
gnomique) ol la vérité morale est fortement caractérisée,
tantot la description des grandes scénes de la nature, le récit
de la génération des étres et des révolutions de la nature, ou
P’exposition poétique des lois de I'univers et des premieres
spéculations de la science. Mais toutes ces productions, quoi-
que nous offrant le ton épique, ne constituent pas la véritable:
épopée.. “

« Celle-ci a pour su]et une aclion passée; un evenement_
« qui, dans la vaste étendue de ses circonstances et la richesse
« de ses rapports, embrasse lout un monde, la vie d’une na-.
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« tion et histoire d’une époque tout entiere. » Cest le livre
national et comme la bible d’un peuple ; elle offre le tableau
fidele et complet de son génie, de ses meeurs, de son carac-
tere.

Comme exprimant la pensée naive d’une nation sous la
forme poétique, le véritable poéme épique apparail a une épo-
que intermédiaire entre la barbarie et ’élat civilisé. Plus tard,
lorsque Pesprit individuel s'est détaché de la pensée générale,
lorsqu’une organisation politique et des lois fixes se sont éta-
blies, 'ame se crée un monde distinct et indépendant ; elle
rentre en elle-méme, et concoit un idéal de réflexion et de sen-
timent. Le poéle exprime Iyriquement ses impressions per—
sonnelles. A mesure que cette force individuelle s'accroit et
que le sentiment de la personnalité se prononee dans les carac-
téres et les passions, le besoin de représenter ce principe con-
duit & la poésie dramatique. -

Distinguons toutefois I'dge héroique, qui fournit la matiére
de Yépopée, de I'époque ot prend naissance le poéme épique.
Homere et ses poémes sont postérieurs de plusicurs sidcles a
la guerre de Troie. Mais, malgré cette distance qui sépare le
poéle de son sujet, un lien étroit doit subsister entre eux: il
faut qu’il vive encore dans desidées, des meeurs et des croyan-
ces semblables : sans cela, son ceuvre offre une contradiction
choquante entre les idées présentes et celles du passé. Ce n'est
plus qu’une combinaison savante, 'effort d’une réflexion ha-
bile, sans séve ni vitalité propres. L’épopee savante remplace
I'épopée primitive.

On congoit des lors les qualités et la position du poeéte
épique.

Quoique I'épopée soit le tableau fidéle de la civilisation d’un
peuple, elle n’en est pas moins la production libre de la pensée
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individuelle. Dans celte ceuvre apparait toute la hardiesse de
création d'un homme de génie qui s'est inspiré des événe-
ments, de Pesprit et du caractére de sa nation et de cette épo-
que. Il faut précisément que le poéte, pour étre l'interpréte de
la pensée générale, nécessairement vague, lui donne une
forme plus précise, qu’il prenne conscience de lui-méme et
de Ia liberté de son génie. Autrement, il ne peut réaliser cette
grande ceuvre. Mais, malgré I'indépendance de ses créations,
il doit rester national par les idées, les passions, les caractires
de ses personnages, ainsi que par la couleur de ses tableaux ;
ilfaut que la nation se reconnaisse en lui, que son ceuvre soit
Pimage vivante de son esprit.

A cause de ce caractére objectif de Pépopée, le poéte doit
s'effacer devant son sujet, s’absorber complétement dans le
monde qu’il développe a nos yeux. Cette cuvre créée par son
imagination, ou il a mis son dme et son génie, nulle part sa
figure et sa main ne doivent s’y trahir directement. Le posme
parait se chanter de lui-méme. L’édifice s’éleve, I'architecte
reste invisible.

Mais le poéme épique n'en doit pas moins &tre T'ouvrage
d’un seul homme. On ne peut s'élever trop fortement contre
Topinion qui considére, par exemple, les poémes d'Homére
comme une succession de chants recueillis et coordonnés plus
tard, comme une collection de rapsodies. Celte hypothése est
contraire i la notion méme deart. Toute ceuvre d'art, en effet,
ne s'explique que par la pensée originale d’un seul individu.
L'esprit du sitcle, de la nation, est la cause générale, la base
de P'ceuvre ; mais il faut que cet esprit se concentre dans e
génie individuel de 'artiste ou du poéte qui s'en inspire. Un
poéme est un tout organique; il n’y a qu’un seul homme qui
puisse concevoir et organiser un pareil tout. L’unité, cette loi
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supréme de I'art, exige une pensée homogéne, une intelligence
qui la congoive et la développe. L'opinion coniraire est bar-
bare ; et quand on la réduit & sa juste valeur, on voit que ce
quielle a de vrai c’est que le poéle s'est effacé devant son eu-
vre; ce qui est faire son plus bel éloge.

B. Si du caractére oeneral nous passons a I'examen des ca-
Tactéres particuliers qui distinguent la poésie épique, les
points principaux a considérer sont :

fo L’état de civilisation propre a I'épopée; 2° la nature de
Paction épique, ses personnages et leur caractére, la marche
et le développement de Iaction, les puissances supérieures
qui la dirigent et déterminent le dénotiment; 3° enfin Tunité
du poéme épique dans son ensemble et 'son deve]oppement gé-

‘néral.

1° En ce qui concerne la forme sociale propre a U'épopée,
ce sujet a-déja élé (raité dans la premitre partie, 4 propos de
la détermination de Iidéal : il suffit de rappeler ce qui a été
dit alors, en y ajoutant quelques considérations nouvelles.

L état de société propre & servir de hase & I’épopée est ce
que I'on nomme I'age héroigue. Clest une époque o la vie
morale, I'organisation de la famille et de la nation présentent
deJa un certain degré de développement, mais non une forme
réguliere et fixe. Une constitution et une législation positives

-Oteraient aux personnacres leur mdependance et la spantauelte
de leur caractere.

Une parfaite liberté d’action et de volonté, , jointe 3 un genre
de vie simple qui permette & 'homme de conserver ses rap-
ports avec la nature et de déployer son activité en jouissant de
‘ses productions ou en luttant contre ses obstacles, voild ce qui
<caractérise I'existence des héros. C'est un intermédiaire entre
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la vie barbare et Ia prose de la vie civilisée, ot (out est réglé,
arrangé, ol chacun a'sa fonction et sa place déterminées. L,
point de hiérarchie fixe qui élablisse de ces rapports de dépen-
dance et d’obéissance essentiellement contraires i Vindividua-
lité des figures épiques. ' '

Le tableau de cet état social doit, en outre, embrasser I'en-
semble des connaissances nationales, la peinture la plus riche
etla plus variée des moeurs des peuples étrangers. Cest ainsi
qu'Homere nous met sous les veux, dans un cadre restreint,
toute la terre et 'ensemble de la vie hamaine, représentés sur
le bouclier d’Achille, avec les usages, la législation, les ma-
riages, tout I'abrégé des connaissances humaines.

Néanmoins c’est toujours le caractére national, Pesprit par-
ticulier de la nation qui doivent s’y refléter. A cette condition
Pépopée est la bible d'un peuple, son livre, immortel comme
lui. Telle est la vaison de I'intérét ‘durable qulelle excite. Cest
qu’elle est 'image vivante de ce peuple; elle reproduit tous les
traits ‘de sa physionomie physique, morale, religieuse, poli-
tique. Clest 1’ ce qui' fait Vimmortel intérét des ceuvres
d’Homere, indépendamment de la beavté de la composition.

20 Décrire celte forme de société n’est pourtant pas I'objet
du poéme épique. Clest 1a seulement la base sur laquelle se
développe un événement, c’est-a-dire Paction épique. Cette ac-
tion doit étre déterminée ‘par des causes morales de Vordre le
plus élevé, et accomplie par des personnages. Le monde épi-
que doit donc étre'saisi dans une situation particuliére qui
donne naissance a V'action, dans une collision. :

De quelle nature doit étre cette collision, comparée aux col-
lisions dramatiques ?

Lasituation la plus propre a I'action épique, cest I'état de
guerre, c'est-a-dire un conflit entre des peuples. La guerre
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montre une nation mise en mouvement fout enticre; cest
en méme temps la plus grande occasion qu’elle ait de s'en-
tendre avec elle-méme, obligée qu’elle est de déployer toutes
ses forces dans un effort héroique. Aussi cest le sujet de toutes
les grandes épopées. Le courage guerrier en est intéré( prin-
cipal. La bravoure est une qualité de I'Ame, qui a besoin d’un
vaste champ d’action ; elle révele le c6té naturel du caractére
plutot que le pathétique de la passion; ot elle poursuit des
fins qui se laissent plutét raconter que représenter. Dans 1é-
popée, les ceuvres de la volonté et les hasards des événements
doivent se combiner ; tandis que dans le drame la marche de
Iaction et son denoument sexpliquent par les motifs et les
caracleres des personnages.

Ces situations ouvrent un vaste champ i l’épopée. Il est a
remarquer, en outre, que les situations vraiment épiques sont
les guerres des nations étrangeres entre elles. Les sujets em-
pruntés aux guerres civiles, comme la Pharsale de Lucain,
la Henriade, n’ont pas été heureux. La lutte des partis est plus
favorable au drame qu’a I'épopée. Les événements perdent
leur grandeur et leur clarté ; ils sembrouillent, s'entremélent
et laissent trop de place & I'intrigue. Le combat pour le main-
tien et I'intégrité d'une nation, d’une race, est seul digne de
I'épopée.

- ‘Ajoutons-y la défense d’une cause juste, la revendmatmn
d'un droit universel. C’est alors seulement que se déroule &
nos yeux le speclacle d'une grande entreprise, non un plan
arbitraire et personnel de conquéte. Un événement d’une
haute ‘nécessité qui- prenne place dans 1’ordre général du
monde, tel est le sujet de toutes les grandes épopées.

Le fond de I'épopée, c'est donc une entreprise nationale, ot
s'empreint le caractére et le génie tout entier d’un peuple.
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Celte entreprise doit avoir un but déterminé, des motifs, se
réaliser sous la forme d’événements et par des personnages.
Cestla ce qui constitue 'action épique. Elle offre deuy aspects :
le coté inlérieur, le but, les molifs ; et le ¢oté extérieur, les
circonstances physiques et morales qui apparaissent comme
obstacles ou moyens. Ce qui distingue une action proprement
dite d’un évéinement, c'est que dans celle-I3 le coté intérieur
domine, tandis que dans un événement le ¢oté extérieur con-
serve son droit absolu.

Or le probleme de la poésie épique consiste & représenter
Iaction principale comme un événement ou une suite d’évé-
nements, par conséquent a accorder aux circonstances exté-
rieufes la méme importance qu’a la volonté des personnages.

Quant a la nature méme du but de Paction, ce but, dans
Pépopée, ne peut étre une idée abstraite, comme I’Etat, la
patrie, mais quelque chose de vivant et d’individuel. L’entre-
prise doit avoir pour motif la volonté, le malheur, Texploit
d'un héros particulier, une insulte a venger, un droit i re-
vendiquer, Pamour, ele. Sans cela les événements apparais—
sent dans leur froide succession, comme Phistoire d'un peuple.
Voila pourquoi les épopées ol I'on a youlu représenter 1'his-
toire du monde tout entiére n’offrent pas un véritable intérét.
11 y manque le caractére d’individualité qui est essentiel &
Part. Une action dont la terre est le théitre, et 1é héros I'hu-
manilé n’offre & I'imagination rien de précis : c’est une froide
allégorie, une fantasmagorie ot les grandes figures histori-
ques passent un instant devant les yeux pour disparaitre et
faire place & d’autres que le flot du temps emporte pour tou-
jours.

Laction épique ne peut donc atteindre 3 la vitalité poétique
qu’autant qu’elle se concentre dans un seul héros, qui marche

15
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a la téte des événements, et & la personne daquel ils se rat—
tachent. ? : o i
~Quant aux personnages de I’épopée, dont les actions, les in-
. fortunes, la destinée forment, comme dans le drame, Pintérét
< principal, il importe de marquer avec précision ce qui les dis-
tingue des personnages dramatiques.

Dans I'épopée, les figures principales doivent offrir un en-
semble de traits qui représentent la nature humaine et le ca-
ractére national d'une manitre complete. Tels sont Achille et
le Cid. Les caractéres tragiques peuvent ayoir, au fond, une
égale richesse ; mais, ’action étant renfermée dans des bornes
plus étroites, une pareille variété ne peut se développer : elle
serait impossible et superflue. Le héros épique représente tout
un peuple, toute une forme de civilisation ; il appartient a une
époque naive o le caractére se montre tout entier; le na-
turel y a plus de place. La morale a moins le droit de lui de-
mander compte de ses acles et de ses passions. Tel est Achille.
Ces nobles figures résument en elles, avec éclat, ce qui est
éparsdans le caractére national, ses défauts comme ses qualités.

Les caracteres dramatiques ne sont ni aussi élevés ni aussi
complets;;.ils n’atteignent pas A celte hauteur ot ce qui est &
1a base se concentre et se résume au sonmet. Le but est plus
personnel, les motifs sont plus individuels.

Une autre différence, c’est que le personnage dramatique
cconcentre toute son énergie dans la poursuite d’un méme but.
Or cette préoccupation constante d’un but unique est éiran-
gére aux héros du poéme épique. Ceux-ci accomplissent leur
destinée ; mais les événements, les circonstances extérieures
agissent autant qu'eux. Les obstacles, les dangers, les aven-
tures ne naissent pas aussi directement de I'action méme que
dans le drame. Ils se produisent plutot a son occasion.
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D'autres différences se font remarquer dans la forme des
événements, leur marche, la nécessité qui les détermine, les
puissances générales qui les gouvernent.

Dans le drame, comme il a été dit, la passion ou la volonté
des personnages est le principe essentiel qui délermine leur
destinée. Les événements paraissent dépendre de leur carac-
. tére et des fins qu'ils poursuivent. Aussi I'intérét principal se
concentre davantage sur le cot¢ moral de I'action. Les cir-
conslances extérieures n’ont de valeur que par le parti qu’en
tirent les personnages eux-mémes. Dans 'épopée, les événe-
ments, les accidents extérieurs et les actions émanées de la
volonté des peréonnages ont une égale importance. Les actions
humaines ressemblent elles-mémes 3 des événements qui se
déroulent sous nos yeux. Le personnage n’est pas aussi libre;
il est jeté an milieu d’une vaste complication d’événements en
apparence livrés au hasard, en réalité régis par la nécessité.

Ici se remarque une différence essentielle. sur ce point im-
portantdela fatalité ou du destin.

Le personnage dramatique se crée son destin lni-méme.
Le destin du héros épique est le résultat de la force des
choses. Cest la puissance des circonstances qui imprime 4 !'ac-
tion sa marche particuliere et détermine I'issue des événe-
ments. Il ne reste & ’homme qu’a suivre cet ordre fatal et
nécessaire, et & subir son sort. Le spectacle qui se déroule
nos regards est celui d’'une grande situation générale. Cette
fatalité est aussi une justice providentielle. Mais I’homme est
moins jugé dans ses actes, comme personne morale, que dans
les choses qu'il personnifie. La grandeur des événements
écrase les. individus qui, eux-mémes, représentent des races
ou des penples. Aussi plane un ton de tristesse sur Pensemble.
Ce quil y a de plus noble est condamné a périr. Telle est Ja
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destinée d’Achille, d’Hector, des héros entrainés dans Ia ruine
de Troie ou dispersés apres sa chute.

Cette nécessité peut étre représentée de diverses manires.
TantoL elle ressort du simple exposé de I'action. Le ton général
du récit fait sentir qu'il s’agit d’événements dont Ia nécessité
est I'effet d’une puissance mystérieuse. Tantot le poéte placeau-
dessus des actions des hommes des divinités supérieures qui
enreglent et dirigent le cours par leur volonté et leurs décrets.

Cest ici le merveilleux proprement dit. Mais il faut aussi
s'entendre sur la nature du merveilleux dans I'épopée.

Une régle déja établie ailleurs, c’est que dans I'action com-
binée des dieux et des hommes soit maintenu le rapport poé-
tique d’indépendance respective : sans quoi les dieux sont des
abstractions, ou les hommes des instruments, des machines.
Clest le défaut des épopées indiennes. L’épopée grecque a ré-
solu le probléme de la maniére la plus heureuse : elle offre
cette fusion harmonieuse de la volonté humaine et de la vo-
lonté divine. Les héros et les divinités conservent une force
inébranlable et une liberté individuelle parfaitement indé-
pendante. '

On doit insister ici sur la distinction des épopées primitives
et des épopées artificielles ou savantes : les premiéres, ot le
poéte est encore en harmonie avec les croyances de I'époque
qu’il retrace ; les secondes, ou ses croyances sont différentes
de celles du monde qu’il veut représenter. Ainsi, dans Ho-
mere, les dieux flottent dans une lumitre magique entre la
réalité et la fiction. Le merveilleux offre un caractére solide,
substantiel, vrai.

Cest le propre d’une imagination fraiche et naive de com-—
muniquer au merveilleux ce cachet de naturel et de vérité.

Les divinités de Virgile, comparées aux dieux d'Homeére, sont
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des étres imaginaires froidement inventés ou imités, des ma-
chines artistiques. Le merveilleux dans les épopées modernes,
dans le Paradis perdu, la Henriade, la Messiade, etc., est
aussi loin de cetle vérité. Le poéme de Klopstock , en
particulier, est rempli de fictions absiraites qui, malgré
les beautés de premier ordre, en rendent la lecture fati-
gante.

3° Aprés avoir considéré le poéme épique sous le vapport de
Paction qui en fait le fond, des personnages qui y jouent un
role et des puissances supérieures qui en dirigent les événe-
ments, il reste a ’examiner dans son ensemble, dans son mode
d’organisation et son unité, ainsi que dans sa marche et son
développement. Cest ici, surtout, que se placent les regles
principales de 1'épopée.

La base de I’action épique, c’est le monde national tout en-
lier; c’est 1a comme le fond du tableau, arriére-plan. Au-
dessus apparaissent les dieux qui dirigent I’action. Sur un plan
intermédiaire se dessine 'image de la vie humaine, publique et
privée. Sur avant-scéne s'offrent i nos yeux les événements
el les personnages, avec leurs sentiments, leurs desseins,
leurs passions. Toutes ces parties doivent se relier fortement,
ne pas rester isolées.

Or le lien d’unité, le centre, c’est I'événement particulier
dont I'épopée retrace le développement, I’action limitée i la-
quelle se rattachent tous les détails.

Par 14, le poéme offre de I'individualité, de la richesse, de
la vie et de I'unité. Le récit n’est pas une simple description
d’objets divers. L’événement particulier n’absorbe pas non
plus tellement le fond national, que celui-ci paraisse simple-
ment au service de I’action.

La régle générale est que les deux cotés, I'action particu-
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liére et le tableau général, soient tellement combinés, qu’ils
conservent, malgré leur réciprocité, indépendance qui leur
permet de se développer dans un libre accord. L Iliade et I'0-
dyssée nous fournissent des modéles. La colere d’Achille, qui
est le centre de Paction, laisse les événements se dérouler li-
brement. La navigation d’Ulysse présente le méme spectacle
d'une variété d’avenlures rattachées i un méme bul et qui
scmblent se succéder au hasard.

Quant & Paction individuelle elle-méme, pour qu’elle ait de
Vunité, il lui faut d’abord un point de départ déterminé. Une
collision générale ne suffit pas. Ainsi, pour I'lliade Ia guerre
de Troie est bien la base, mais le poéme commence avec la que-
relle d"Achille et d°’Agamemnon. Par la, I'action est enfermée
dans un cercle clairement {racé.

Le point de départ fixé, quel est le mode de développement
qui lui convient? Si 'on veut marquer encere ici les diffé—
rences entre la poésie épique et la poésie dramalique, les points
principaux & considérer sont : 19 'étendue du poéme épique;
2° T'enchainement des diverses parties et des épisodes; 3o la
maniére de motiver la marche des événements.

Pour résumer en général Ie développement de D’action
épique parliculiérement en opposition avec la poésie dra-
malique, rendre i la fois compte de son élendue, de Ia
marche des événements vers Je but final, on doit dire que
Pexposition, dans le poéme épique, non-seulement s’arréte i
la description des circonstances exlérieures et des situations
morales, mais qu'en outre elle oppose des obstacles au dé-
notment. Elle retarde en particulier par des épisodes 1'ac-
complissement du but principal, que la poésie dramatiqtie ne
deut perdre un instant de vue dans les conflits qui se conti-
nuent sans interruplion d’une maniere logique et conséquente.
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Mais il ne faul pas que de pareils obstacles apparaissent comme
des moyens employés pour un but extérieur. Le cours entier
des événements doil naitre de lui-méme par le fait des circon-
slances, et celui d’'un destin originel sans qu’on y remarque
les intentions personnelles du poéle.

En ferminant, il convient de préciser davantage ce qui
coustitue I'unité d’action dans le poéme épique.

On a déja réfuté l'opinion qui prétend que le poéme épique
se forme par I'addition suceessive de plusieurs chants qui peu-
vent se continuer indéfiniment. Sa fausseté devient plus ma-
nifeste quand on comprend bien la nature de I'unité qui fait
I'essence de P'eeuvre épique comme de toute ceuvre d'art en
général.

L’unité n’est pas un terme vague el banal. Chaque événe-
ment peul, il est vrai, se prolonger indéfiniment, s’étendre a
la fois dans le passé et dans P'avenir. Si doncl'on n’a égard
qu’a la succession ou méme a I'enchainement des faits, I'é~
popée pourrait n'avoir ni commencement ni fin. L’exemple
nous en est donné par les poémes cycliques, ceuvres prosalques
si on les compare a celles ’Homere.

L’erreur vient de ce qu'on ne s'est pas fait une idée nette de
la nature d’une action et de la différence qu'il y a entre une
action et un simple fait. Les fails senchainent ou se succédent.
Pour une action il faut autre chose qu’une pareille liaison
exlérieure; I'action suppose un but délerminé et des motifs.
Alpsi un bul netlement congu et un motif également déter-
miné, qui pousse le personnage a I'accomplissement de ce
dessein, voila ce qui constitue une action. Dés lors la réalisa-
tion de cette action aun sens, un caractere déterminé, un
commencement, un miliea et une fin. Les passions, le carac-
tere des personnages, les situations, les événements se ratta-
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chent & une idée commune. L’action a un cenire vers lequel
convergenl toutes les parties du poéme. Tout ce qui ne sy
rattache pas élroitement doit étre exclu.

& La colere d’Achille, dans I'lliade, voila le centre du poéme,
le fait auquel se relient tous les événements,

Ainsi, ce qui conslitue I'unité de Pépopée, c'est une action
individuelle ayant un but déterminé et précis, un motif com-
pris des personnages et dont l'accomplissement, dés lors, pré-
sente un commencement, un miliey et un dénotiment,

En quoi donc differe P'unité de I'action épique et celle de
Taction dramatique? Cette différence a été déja marquée plus
haut. Dans 'épopée, I'action se développe au sein d'une vaste
unité nationale. Celle-ci introduit dans la représentation une
multiplicité de situalions et d’événements que ne comporte
pas le drame. C’est un tableau Plus vaste; tout un monde s’y
reflete. L’unité, ici, n’est compléte que quand, d’une part,
Taclion particulitre est achevée et que, d’un autre coté, le
monde entier ot elle se meut est représenté dans son parfait
ensemble, ce qui ouvre une carritre plus vaste et permet une
grande variélé d’épisodes.

C. Celte exposition des principes de I'épopée setermine par
Pindication de quelques genres inférieurs qui s’y rattachent,
tels que 'idylle, 1a pastorale, le poéme descriptif, dont il a é1é
déja parlé ailleurs, Mais le genre qui s’en rapproche le plus est
le roman, que Hegel caractérise ainsi en quelques mols.

Le roman, cest I'épopée bourgeoise. Le roman suppose une
société prosaiquement organisée ; son but est de rendre a la
poésie ses droils perdus. Le fond du roman est le conflit entre
la poésie du ceeur et Ia prose des relations sociales. C'est une

Protestation contre I'organisation actuelle de 1a société, Leffort
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pour substiluer a celte prose de la réalité une forme qui se
rapproche davantage de la beauté de art. Le roman exige,
comme I'épopée, la peinture du monde tout entier et le ta-
bleau de la vie réelle. Quant a la conception et a I'exécution,
la carriere du romancier est d'autant plus libre, que dans
ses descriptions il ne peut manquer de faire entrer la prose
de la vie réelle, sans rester lui-méme daos le prosaique et le
vulgaire. ; 4

A la suite de cette théorie, I'auteur, dans une esquisse ra-
pide, retrace le développement de la poésie épique; il caracté-
rise en peu de mots les grandes épopées qui appartiennent aux
principales époques et aux différents peuples de I'histoire.

Poisie LYRiQuE. 4. « Ce qui donne naissance a la poésie
épique, c’est le plaisic que nous éprouvons au récit d’une
action qui, étrangere a nous, se déroule sous nos yeux et
forme un tout complet. La poésie lyrique satisfait un besoin
tout opposé; celui d’exprimer ce que nous sentons et de nous
contempler nous-mémes dans la manifestation de nos senti-
ments. » :

Pour déterminer, d’une manieére plus précise, sa nature et
son caractére général, il faut la considérer dans son fond,
dans sa forme el dans les divers modes de son développement.

1° Le fond de la poésie lyrique, c’est 'ame humaine, ce
sont ses sentiments, ses silualions individuelles, ses joies et ses
douleurs. Les sujets qu'elle traite ont beaucoup moins d’¢-
tendue que ceux de I’épopée; mais, si elle ne peut prétendre
a l'ampleur épique, elle a Pavantage de se produire A loutes
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les époques du développement national, fandis que I'épopéde
reste attachée aux époques primitives. » —
Parmi les idées qui forment le fond de la poésie lyrique,
nous trouvons d’abord ce qu'il y a de plus élevé et de plus gé-
néral dans les croyances et 1'imagination d’un peuple. Vien-
nent ensuite des sujets d’un caractére Plus particulier, des
pensées individuelles, mais profondes et mélées i des intéré(s
généraux, i des maximes, & des réflexions sur la marche du
monde et sur les destindes humaines. Enfin, 10US YOyons ex-
primé le sentiment individuel dans ce qu’il a de plus intime
et de plus personnel. Les sujets de la plus mince importance,
pourvu qu’ils soient relevés par le talent et la verve du poéte,
les plus fugitives impressions, le cri du ceear, les éclairs ra-
pides de la joie, toutes les nuances de la douleur, les troubles
de Pame, les aspirations et Ja mélancolie, tous les degrés de
Péchelle du_ sentiment prennent place & leur tour dans la
poésie lyrique. Il y a plus : la nouveauté et Poriginalité des
idées, les tours surprenants de la pensée, la verve et esprit
de saillie, les mots piquants et toutes les fantaisies de I'ima-
gination sont autant de sources ofy elle puise ses inspirations,

2°Quantala forme qu'elleaffecte dans son oppositionavecles
autres genres de la poésie, elle nous apparail aussi, par ce coté,
comme essentiellement personneile. C’est encore I’homme,
comme individu, avec son imagination propre et sa sensibj-
lité, qui constitue le centre de ses productions. Tout émane dy
ceur et de ime du poéte. Tout dépend de sa disposition et de
sa situation particulitre. Aussi I'unité de son ceuvre est-elle
moins le résultat de la matiere qu'il traite que du point de vue
ot il se place. Sa pensée propre en est la trame et Je support.
Mais il faut que celle-ci soit réellement poétique, qu’elle sorte
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Par la, le poéme lyrique offre une unité toute différente de
celle de I'épopée. '

Toultefois, avant d’arriver a la forme veritable et définitive
de la poésie lyrique, il faut passer par plusieurs degrés qui
marquent Ia transition.

Tels sont les chants héroiques, et le roman primitif, qui
apparliennent encore en partie & Pépopée. Ici le sujet est
épique, la maniére de le traiter lyrique. L’ épigramme, comme
inscription simple, mais ol S'ajoule déja I'expression du sen-
timent; les épitaphes, les couplets, présentent ce double ca~
ractere. On doit aussi mentionner les récits descriptifs, la ro-
mance, qui relracent les diverses scénes d’un événement en
trails isolés el pressés et out le sentiment est mélé i Ia descrip-
tion; les ballades, qui, dans des proportions plus petites que
le poéme épique, esquissent I'image d’un événement dans
ses traits essenliels.

Mais la poésie lyrique ne nous apparait sous sa forme véri-
table, et avec le caractére personnel quila distingue, que lors-
que quelque circonstance réelle fournit au poéteI'occasion de
développer sa propre pensée, et que, s'inspirant de cetle situa-
tion, il nous fait partager son impression et son enthousiasnie.
Tels sont les chants de Pindare. Les jeux et les vainqueurs
ne sont gueére pour lui, en effet, que 'occasion d’émeltre ses
pensées, ses réflexions et lout ce qu’il a dans 'ame. Il en est
de méme de la plupart des odes d'Horace.

La condition principale consiste i Sassimiler complélement
le sujet el & sen servir comme de fexte pour exprimer sa
propre pensée. Tout en mélant les faits aux idées, le poéle
monlre, parla maniére dont il les expose, que cest le mou-
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vement libre de sa pensée et Texpression de ses sentiments
qui est 'objet principal.

Ainsi, ce qui donne P'unité any poéme lyrique, ce n’est pas
la circonstance occasionnelle qui en a formé le sujet, c'est le
mouvement intérieur de I'ime dy Poéle el son mode parlicu-
lier de conception. : :

Le vrai poste lyrique n’a méme pas besoin de chercher un
texte : il peut trouver en lui-méme le principe et le motif de
ses inspirations, se renfermer dans les situations intérieures,
les événements et les passions de son propre ceeur. L'homme
devient pour lui-méme une ceuvre d’art. Le poéte épique a
besoin d'un héros étranger; pour le poéte lyrique, ce héros
C’est lui-méme.

Mais précisément i cause de celte liberté illimitée qui carac-
térise ce genre de poésie, il ne faut pas s’imaginer qu’il soit
permis au poéte de tout dire. Sous ses impressions les plus
fugitives doit apparaitre une pensée solide et vraie, un senti-
ment vifet profond. Autrement on tombe dans le genre fade
- etennuyeux. La musique du langage, le chant pour le chant,
les paroles vides de sens ne sont pas de la poésie. Le titre
méme de poésie légére n’est pas une excuse et ne dispense
pas d’avoir des idédes. Aussi, rien de plus difficile que d'y
réussir. Les grands posles seuls savent déguiser sous la lé-
gereté de la forme la profondeur du sentiment.

- 3° Si nous considérons maintenant la poésie lyrique dans
son rapport avec le développement intellectuel des peuples, il
est facile de voir que, si les temps primitifs sont I'époque: flo-
rissante de 1'épopée, les temps les plus favorables pour la
poésie lyrique sont ceux o1 les rapports sociaux ont recu une
forme fixe, parce qu’alors seulement Phomme est disposé a se
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replier sur lui-méme, sans toutefois encore se détacher des
vrais intéréls et des idées de sa nation. Plus tardive que Pé-
popée, la poésie lyrique exige une culture intellectuelle plus
avancée et des formesde langage plus savantes, plustravaillées
dans le sens de I'art. Elle est surtout appropriée aux temps
modernes, ot domine la réflexion, oti ’homme a pris I'habi-
tude de se concentrer en lui-méme, d’analyser les situations
de son dme et ses sentiments personnels.

On peut distinguer trois degrés principaux dans ce déve-
loppement de la poésie lyrique : 1° la période a laquelle ap-
partiennent les chanis populaires, empreints encore d’une
rudesse quelquefois sauvage, mais pleins de séve et d’énergie;
2° I'époque ot domine le sens déja perfectionné de I'art, mais
non la réflexion et I'imitation : celles de Pindare et d "Anacréon;
3° une troisieme époque ot la poésie trouve i cbté d’elle Pes-
prit prosaique et positif et ot elle est obligée de lutter contre
lui, de s"arracher aux habitudes du raisonnement, de retrou-
ver la fraicheur de Pimagination par la force du talent et du
génie, surtout de se dégager des formules abstraites du lan-
gage: poésie plus on moins réfléchie, savanteet philosophique.
Telle est la poésie lyrique de Geethe et de Schiller.

B.Sideces caracléresgénéraux nous passons i 'examen des
points particuliers que renferme 1'étude de la poésie lyrique,
il n’y a ici que peu de principes et de régles a établir; il suffit
d'ajouter quelques réflexions : 1° sur I'unité du poéme lyrique,
20 sur sa marche et son développement ; 3° sur la diction exté-
rieure et la mesure des vers.

1° Quoique le poéme lyrique n'offre pas un tableau aussi
vaste que I'épopée, il peut néanmoins embrasser un grand
nombre d’objels. Quel sera le principe d'unité? L’Ame du
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poéte. Mais c’est 13 quelque chose de vague et d’abstrait. Le

véritable centre d’unité doit étre une situation déterminée de

ame avec laquelle le Poéte s'identifie et ol il doit se ren-

f{ermer.vll ne doit exprimer que ce qui sort de celte situation
et S’y rattache. Par I3, seulement, sa pensée se limite, I'ceu-

vre offre un tout complet et organisé,

20 Quant a la marche du poéme lyrique, elle differe es—
sentiellement de celle de Pépopée. L une est lente, autre ra-
pide. A Tampleur épique et A une exposition développée
s'opposent la concentration lyrique et la profondeur intime de
I'expression. Le poéte lyrique n’évite pas les épisodes, mais il
les emploie dans un autre but. Au lien de retarder la marche
du poéme et d’en rendre les parties plus indépendantes, ils
servent @ montrer que le poéte, sans sorlir du sentiment prin-

- cipal, sait déployer la liber(é de son imaginalion en évoquant
des objets analogues et en les rattachant  son sujet. lls ont
donc un caractere tout ‘personnel. Quant i Penchainement
des idées, on sait que la plus grande liberté, encore, est ici
accordée au poéte. Il doit cependant tenir le miliey entre une
marche arbitraire et I'enchainement logique. :

La succession des idées affecte les modes les plus divers.
Tantot elle est calme et tranquille ; tantot, dans Pessor lyri-
que, elle offre lemouvement en apparence déréglé de la pensée.
Dans la fougue et I'ivresse de 12 passion, dauns le délire de I’en-
thousiasme, le poéte semble possédé par une puissance qui
Uentraine et le subjugue. Ce désordre de Ia passion est surtout
propi'e a certains geares de la poésie lyrique.

3° Sur la forme extérieure, le métre et I'accompagnement
musical, il y a peu de chose A dire si'on ne veut entrer dana
les détails dela prosodie. La poésie lyrique, par sa nature et Is
variété de ses formes, exige la plus grande diversité de matres
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et la structure la plus savamment combinée. Le mouvement
intérienr de la ‘pensée du poéle, la nature des sentiments qu’il
exprime, doivent se manifester dans le mouvement extéricur
de la mesure et de harmonie des mots, dans le rhythme, la
variété des strophes, etc. .

Aussi la poésie Iyrique, par sa nature, comme exprimant le
sentiment, réclame-t-elle le secours de la musique ; elle est
elle-méme une mélodie réelle et un chant. Dans cette alliance
de la musique et dela poésie, cependant, celle-ci ne perd pas
ses droits et son rang. Quand le sentiment et la pensée sont
arrivés i leur parfaite expression, elle reste plus indépendante.
Plus le sentiment est concentré, plus elle a besoin du secours
de la mélodie.

C. 1l reste maintenant a considérer Ia poésie lyrique dans
ses diverses espéces et & caractériser chacun de ses genres,

L’auteur, en effet, passe successivement en revue les prin-
cipales formes de la poésie lyrique. Au premier rang se place
la poésie religieuse, les hymnes, les psaumes, le dithyrambe.
Leur caractere est I'élévation , I'élan de I'ime vers Dieu; la
sublimité est surtout le trait caracléristique des psaumes et des
prophétes.

A un second degré, nous trouvons les espéces de la poésie
lyrique qui se raitachent au genre de T'ode. Iei, apparait
comme caractére dominant la personnalité, Le poéte, il est
vrai, est pénétré el rempli de I'importance et de Ia grandeur
de son sujet ; mais il s’en rend maitre et le modifie profondé-
ment par la manitre hardie dont il le traite, y méle sa pensée
et ses propres sentiments. La puissance entrainante du sujet et
la liberté du poéte qui lutte contre lui, voila précisément le
spectacle que nous donne l'ode. Cet effort et ce combat rendent
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nécessaire la hardiesse du langage et des images, nous réve-
lent la grandeur et I'élévation du génie. C'est le genre din-
spiration lyrique qui caractérise les odes de Pindare. Le sou ffle
victorieux qui les pénétre anime aussi le rhythme et en déter-
mine la nature. : ; '

Un troisiéme genre, qui embrasse une infinie varidis desu-

Jets et de nuances, est celui de la chanson. D’abord apparait
la chanson proprement dite. Elle se distingue des genres pré-
cédents par la simplicité du fond et de la forme, du matre o
du langage. Destinée a étre chantée, i exprimer quelque sen-
timent passager de I’dme, elle est elle-méme passageére et s’ou-
blie vile ; mais elle renait sans cesse sous des formes nouvelles
qui la rajeunissent.

Quant aux espéces particuliéres de la chanson, on doitciter,
comme les principales, les chansonspopulaires, quirenferment
les exploits et les événements nationaux, dans lesquelsle peuple
CONSserve ses souvenirs, ou qui expriment les sentiments, les si-
tuations des diverses classes de la société, etc; les chansons qui
appartiennent & une culture plus riche et plus variée. Tantot
expression d’une gaieté joyeuse, tantdt plus sentimentales,
elles rappellent les scénes de la nature et les diverses situations
de la vie humaine. i

Viennent ensuite d’autres genres plus étendus, les sonnels,
les élégies, les épitres, etc. qui sortent déja du cercle de Ja
chanson. lci, en effet, expression du sentiment fait place a la
réflexion et 4 la pensée. Le poéte jette un regard plus calme
sur les dispositions de I'dme; il y joint 1a description de di-
vers objets, Ihistoire du passé, du présent ; mais on n'y trouve
ni la simplicité de la chanson, ni 'élévation de Pode. Le chant
disparait pour faire place aI’harmonie du langage.

On doit mentionner, en terminant, une derniére forme de
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la poésie lyrique dont le caractére est particulierement phijo-
sophique. Ce qu’elle exprime, ¢'est quelque grande pensée, non
plus avec I'essor dithyrambique, mais en joignant an calme
d’une pensée mailresse d’elle-méme une riche sensibilité, une
force entrainante d'images, un style plein de magnificence et
d’harmonie. Les poésies lyriques de Schiller sont les modgles
dans ce genre. 5

Aprés cette exposition des principes de la poésie lyrique,
Hegel jette un coup d'ceil sur son. développement historique.
Cette esquisse, d’ailleurs incompléte, se termine par une ap-
préciation remarquable des poésies lyriques de Klopstcck.

Poisie pramatioue. Le besoin de voir les actions et les re-
lations de la vie humaine représenlées par des personnages
qui les expriment dans leurs discours, est Torigine de la poésie
dramatique. Au lieu de se borner, comme I'épopée, au récit
d’une action passée, elle met sous nos yeux les personnages
qui I'accomplissent, avec tous les accessoires de la représen--
tation scénique. i '

Trois points principaux sont i considérer dans Pétude de ce
genre de poésie : 1° la nature de I'wuvre dramatique en
elle-méme, et les-caractéres, soit générauz, soit particuliers,
qui la distinguent; 2° I'art théitral ou la représentation
scénique; 3° les différents genres de la poésie dramatique
et son développement historique. : 3

1. Considéré d'une manidre générale, le drame réunit le
principe de la poésie épique et celui de la poésie lyrique.
Comme I'épopée, le drame expose une action, un fait, un
événement. Mais cette action, qui suivait un cours fatal et en-
16
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trainait avec elle la deslinée des personnages, se dépouille
ici de ce caractere. Comme base de I’action apparait Ja per-
sonne humaine, avec sa liberté. Les événements naissent de
Ja volonté des personnages, de leur caractére et de leurs pas-
sions. D’un autre coté, les sentiments de 1’Ame ‘prennent le
caractére de mobiles internes, de passions qui se développent
dans une complication de circonstances. L’action est cette vo-
lonté elle-méme poursuivant son but, et ses conséquences
rejaillissent sur elle. Le héros dramatique porte lui-méme les
fruits de ses propres actes.

De la les différences qui distinguent la poésie dramatique
des deux autres genres et ses conditions spéciales.

D’abord, comme I'intérét se porte uniquement sur I'action,
et que, d'ailleurs, ce n’est plus tout un peuple qui est en
scéne, mais I'homme individuel, 'action dramatique est plus
simple que I’épopée ; elle se resserre et offre un tableau moins
vasle. Ensuite, le héros principal ne réunit pas le méme
ensemble de qualités que le héros épique et ne saurait les dé-
velopper. Les intéréts, les passions, qui sont en lutte, se par-
ticularisent aussi davantage et s'opposent plus' directement.

Quant au fond méme du drame, il doit rouler sur les
principes éternels de'existence humaine, les grandes passions,
les idées et les vérités morales. Le divin forme ainsi lessence

_intime et cachée de Paction dramatique. Et, dés lors, le cours
décisif des événements, T'action et le dénotiment dépendent
nowseulement des personnages, mais aussi du principe divin
et de la puissance générale qui les domine. Le drame doit nous
révéler I'action vivante d’une nécessité absolue qui termine la
lutte. »

~Aussi, le poete dramatique qui crée une pareille ceuvre doit
avoir la pleine intelligence de ce qui fait le fond général des
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passions et des destinées humaines. Il doit surtout reconnattre
les puissances morales qui réglent le sort de 'homme suivant
ses actions, déméler leur présence et leur action au milieu de
la complication des événements. Car ces puissances morales
qui, dans Iépopée, planent sur I'action totale, se précisent
et s'opposent dans le drame ; elles forment le fond du carac-
tére des personnages et s'individualisent en eux. II faut que,
malgré leur opposition, le poéte reconnaisse et maintienne leur
accord et leur harmonie.

Cest 1a ce qui forme le véritable intérét du drame, son
principe et sa base essentielle.

Si de 1a nous passons  I'examen des différentes parties de
Vewuvre dramatique, nous avons A considérer principalement :
1° son unité; 2° son mode d'organisation; 3° la forme du
langage ou le coté extérieur de la diction et de la mesure des
vers.

1> Comparé a Iépopée, le drame, comme il a été dit, doit
offrir une unité plus ferme, plus compacte, et renfermée dans
des bornes plus étroites. Elle exige une action moins étendue,
plus resserrée dans V'espace et le temps, un neeud plus étroit,
une opposition plus directe de buts et d’intéréts, une plus
étroite coordination des parties.

Ici s'offre 1a question des trois unités de liew, de temps et
d’action.

Relativement aux deux premiers, les régles étroites que
P'on a eru pouvoir tiver du théitre ancien et de la poétique
d’Aristote sont conventionnelles, au moins n'ont-elles rien
d’absolu. Aristote ne dit rien de la premitre; elles n’ont
méme pas été toujours observées dans le théatre ancien. Dans
tous les cas, élles ne peuvent convenir au théatre moderne, ot
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Iaction, moins simple, plus complexe, contient une plus riche
succession de caracteres, de collisions et de personnages. Leur
observation stricte conduirait souvent a violer les régles de la
vraisemblance, pour sauver la vérité prosaique.

Il ne faut pourtant pas se jeter dans I'exces opposé. Outre
que les unités de temps et de liew se recommandent par la
clarté qu’elles introduisent dans I'action quand elles sont pos-
sibles, on ne doit pas oublier qu'il est de Vessence du drame
de se resserrer, comme de I'épopée de s’étendre; que,dansun
spectacle qui s'adresse-aux yeux, on ne peut facilementen-
jamber les années, et que le changement continuel du lieu de
la scéne doit nous choquer. Mais vouloir enfermer une action
compliquée dans l'espace de quelques heures et dans I’en-
ceinte d’un appartement ou d’un palais, c’est établir une régle
conventionnelle, et substituer a la vérité poétique les condi-
tions de la réalité prosaique. Un juste milieu est a garder; la
vraie mesure dépend de la nature des sujets.

La seule régle inviolable est 'unité d’action, parce quelle
est la loi méme de I'art. En quoi consiste cette unité? dans un
but unique que poursuivent les personnages au milien de cir-
constances les plus diverses, dans une collision principale, ou
un nieud auquel se rattachent les caractéres et les entreprises,
et qui obtient un dénotiment naturel. Cette unité est plus ou
moins étroite selon les genres et les sujets, moins dans la co-
médie que dans la tragédie, dans le drame moderne que dans
la tragédie ancienne. :

2° Sur 'organisation et le développement de 'ceuvre dra-
matique, il suffit de rappeler ce que chacun sait au sujet de
I'étendue, de la marche et de la division d’une pitce de
théatre. Nous avons déja mis en regard, sous le rapport de

"étendue, le drame et I'épopée, et assigné la raison de leur
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différence. Comparé au poéme lyrique, le drame, a son
tour, prend plus d’extension et acquiert des proportions plus
grandes. La poésie dramatique tient en quelque sorte le milieu
entre 'ampleur épique et la concentration lyrique.

La marche du drame est plus rapide que celle de I'épopée.
Dans le drame, les courts épisodes, au lieu de retarder 'action
doivent T'accélérer. La marche dramatique, & proprement
parler, cest la précipitation continuelle vers la catastrophe
finale. Le poéte doit cependant se donner le temps de déve-
lopper chaque situation avec les motifs qu’elle renferme.

La division de I’ceuvre dramatique repose sur 'idée méme
d’une action et de ses moments essentiels. Toute action a un
commencement, un milieu et une fin. La dénomination
d’actes convient donc parfaitement a chacune de ces divisions.
Numériquement, il ne devrait y en avoir que trois. Les mo-
dernes en admettent cingq. L’exposition répond au premier.
Les trois actes moyens représentent les différentes actions,
réactions ou péripéties que renferme le nceud ou le conflit
total. Dans Ie cinquieme;, la collision arrive & son dénotiment.

3° Quant a la forme extérieure, elle consiste dans la diciion,
le dialogue et la nature des vers. :

La diction doit étre pathétique. Mais il y a deux sortes de
pathétique. L'un est simplement Pexpression passionnde des
sentiments de I'ame ; I'autre, plus en rapportavec I'action, ex:
reproduit le mouvement et le caractere. Pour étre naturel et
vrai, il faut éviter, a la fois, le genre conventionnel et décla-
maloire, et le naturel trivial, grossier, prosaique. La vérité
du langage poétique consiste dans une diction noble, élevée,
originale, expression parfaite de la situation, du caractére et
des sentiments des personnages.

Les principales formes du discours sont les cheeurs, le mo-
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nologue et le ‘dialogue. Les deux premitres représentent le
cOlé Iyrique. Le dialogue est la forme vraiment dramatique.
On y retrouve les deux genres de pathétique. Le pathétique
sentimental, ol la passion s'analyse et se répand en longs
discours, et qui a commencé avec Euripide, est plus particu-
lier aux modernes. L’antre, plus solide, plus vrai, dont
Veffet est plus profond et plus durable, se borne a étre I'ex-
pression‘simple de la situation. Sophocle en est le modele.

Pour ce qui est de la mesure des vers, si ’alexandrin con-
vient mieux & la marche lente et majestuense de 1'épopée, le
metre iambique, qui tient Je milien entre I'hexamétre et les
mesures lyriques abroptes et enfrecoupées, est celui qui,
comme.l'observe Aristote, convient le mieux au mouvement
de Paction dramatique et 4 la vivacité du dialogue.

Aprés avoir étudié Veuvre dramatique dans ses principes
et dans ses différentes parties, Hegel la considere dans ses
rapports avec: le. public. Celte question, déja traitée ailleurs
d’une maniére générale, offre ici un intérét spécial et une
plus haute importance.

Les ceuvres scienlifiques et lyriques ont un public spécial
ou accidentel, indéterminé. L’auteur n’est pas en rapport di-
rect avec lui. 11 en est autrement des productions dramati-
ques ; elles ’adressent a un public déterminé, présent, i des
Spectateurs qui ont leurs idées, leurs gouts, leurs habitudes.
Comment doit se comporter le poéte dramatique a I'égard
de ce public? S'il dédaigne son Jjugement, il manque le
succes; s'il cherche uniquement & lui plaire et & flatter ses
gouts, il peut manquer le but de Vart.

Avant fout, posons en principe que le poéte doit se sou-
melire aux exigences et aux régles de son art, afin de s'as—
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surer, non un succes passager, mais une réputation ou une
gloire durable. -

Voici, a ce sujet, les conditions qu'il doit remplir :

1° Les fins et les entreprises que poursuivent ses person-
nages doivent offrir un intérét général. Ce qui est goité d’une
nation peut ne Iétre pas par une autre. Les tragédies de
Shakespeare ont été longtemps sans pouvoir éire représen-
tées sur la scene francaise. Les anciens tragiques sont de
tous les temps, parce qu’ils représentent le coté durable, éter-
nel, général de la nature humaine. Aussi peut-on poser en
principe, que plus une ceuvre dramatique contient de ces
traits généraux empruntés a la nature humaine, plus elle est
a I'abri de la diversité des meeurs et des époques. '

20 Une seconde condition est 'individualité des caractéres,
ou, pour mieux dire, c’est la condition supréme de I'intérét
dramatique. Les personnages ne doivent pas étre seulement
des idées, des passions personnifiées, comme il arrive chez
beaucoup de modernes. Les grandes pensées, les profonds
sentiments, les grands mots ne peuvent compenser ce défaut
de vitalité. C’est 1e don de créer qui fait le véritable poéte. On
doit donc reconnaitre ici la créalion vivante d’une riche et
féconde imagination. Le nombre des trails particuliers n’est
pas la chose essentielle. Sophocle, aussi bien que Shakes-
peare, a su créer des caractéres pleins de vie et d’individualité
malgré leur simplicité. :

30 La généralité et I'individualité des caracteres ne suffi-
sent pas encore; il faut que ces caracteres se fondent parfai-
tement avec une action animée et intéressante par elle-méme.
Le but de I'action n’est pas I’exposition des caracteres. Car,
comme le dit Aristote, les personnages n’agissent pas pour
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représenter des caractéres, mais ceux-ci sont congus et re-
présentés en vue de Paction. :
L’euvre dramatique qui remplit toutes ces conditions ne
peut manquer d’obtenir un suces durable, indépendant des
dispositions du public anquel il s'adresse. ; ;
La position du poéle dramatique, du reste, n’est pas la
méme que celle du poéte épique. Celui-ci. doit s'effacer de-
vant son cuvre. L'euvre dramatique n’a pas besoin de
parailre sortie de la pensée populaire. Nous voulens, au con-
traire, y reconnaitre la création d'un talent original. Toute-
fois, le public ne veut pas voir. représenler dans un drame
les caprices et les situations personnelles du poéle. Clest 13 le
privilége du poéte lyrique. Le public a le droit d’exiger que,
dans le cours de Paction, soit tragique, soit comique, la rai-
son et la vérilé soient toujours observées. Car, ce qui doit étre
représenté, c'est Iessence de la nature humaine et le gouver-
nement divin du monde, les idées eternelles qui résident ay
fond des passions et des destinées humaines. Le poite, de son
coté, lorsqu'il a conscience de la haute mission de I'art, ne
craint pas de se mettre en Opposition avec les idées étroites ef
le mauvais gotit du public, sir que la victoire ne lui mangquera
Pas et qu'il gagnera sa cause en dernicre instance. Si donc
au but artistique il joint des intentions élrangeres, il doit les
subordonner 4 1a fin supréme de Part. La poésie dramatique
est un puissant moyen de propager les idées morales, poli-
tiques, religieuses; mais il faut que les intentions du poéte
portent un caraclére élevé, qu'ensuile elles ne se détachent
pas de I'action principale, qu'elles en'sortent naturellement, et
ne paraissent pas unmoyen pour produire cet effet. Si la liberts
poétique’ doit en souffrir, 1'intérét est d’un genre grossier et
différent de celui de Part. Ce qu'ily a de pire, c’est que le
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poéte, sérieusement et de dessein prémédité, cherche & flatter
une fausse tendance qui domine le public, et cela uniquement
pour lui plaire; car alors il peche & la fois contre la vérité et
contre l’art. e g

Les pages consacrées a Vart théatral ou a Vexéeution ex-
térieure de U'wuvre dramatique sont peu susceptibles d’ana-
lyse. Elles contiennent une foule de remarques intéressantes
et judicieuses sur la lecture des ouvrages dramatiques, sur le
jeu des acteurs et I'art du comédien, sur les accessoires et les
effets de la représentation scénique.

Aprés aveir étudié la poésie dramatique dans son principe
général, dans I'organisation de ses ceuvres et dans les formes
extérieures de la représentation, Hegel passe a I'examen des
genres qu'elle comporte, et dont les principaux sont la tragé-
die, la comédie-et le drame.

Le principe de la division des genres, dans la poésie drama-
tique, se tire du rapport différent des personnages avec le but
qu’ils poursuivent ou Vidée qu'ils représentent. Or, de deux
choses I'une : ou celte idée est quelque chose de bon, de grand,
de-noble, comme constituant le fond vrai et éternel de la vo-
lonté humaine ; ou c’est la personnalité humaine avec ses ca-
prices, ses fantaisies, ses ridicules, qui est mise en scéne.

De 1a les deux genres principaus, la tragédie et la comédie,
entre lesquels se place le drame, comme terme moyen, qui
réunit les deux caracléres. 4

1* De laTragédie. — Le fond de action tragique, quant
au but que poursuivent les personnages, ce sont, en effet, les
principes, les idées 1égilimes et vraies qui déterminent la vo-
lonté humaine, les grandes passions, les intéréts élevés qui s’y
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rattachent; Cest 12 ce qui fail la bonté morale des caracteres,
I'étoffe des véritables héros tragiques. Ainsi, le theme de 1a
haute tragédie, c’est le divin, ce sont les idées divines qui ap-
paraissent comme motifs de la volonté et comme base de I'ac-
tion, c’est, en un mot, la vérilé morale.

Les puissances morales qui constituent le caractére des
personnages et le fond de 'action sont barmoniques dans leur
essence. Mais, dis qu’elles tombent dans le monde de Paction
et se mélent aux passions humaines, elles paraissent. ex.
clusives, et alors elles s'opposent, deviennent hostiles. Leur
opposition éclate de diverses maniéres, surtout parce qu’elles
prennent le caractére des passions humaines. Un conflit s'en-
gage, un noeud se forme, le héros principal souldve contre
lui' des passions contraires, et de 1z naissent d’implacables
discordes. il ,

Le vrai tragique consiste donc dans Popposition de deux
principes également légitimes, également sacrés, mais exclu-
sifs et mélés a des passions humaines qui alterent leur pureté
et entrainent les personnages dans des défauts ou des crimes,
source de leurs infortunes. 0

~ Voila Te fond, le nasud de Paction tragique; quel en sera
le.dénotiment ? ideney Silelin

Ce dénotiment doit rétablir 'accord rompu entre les puis-
sances morales. Pour produire cette impression, il doit lais-
ser entrevoir une justice éternelle qui s’exerce sur les motifs
individuels et les passions des hommes..
~ La Némésis tragique est cependant distincte de la justice
morale. Celle-ci chiiie et récompense ; tandis que celle-1a se
manifeste simplement par la ruine des personnages qui se
combattent, par le renversement de leurs desseins et de leurs
prétentions, par une catastrophe finale qui, venant a les en-
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velopper, fait éclater le néant de ces passions et. de ces inté-
réts, et laisse ainsi dans I'ime du spectateur une impression
de religieuse terreur et de pitié. -

En effet, quoique les personnages poursuivent un but 16
gitime, ils (roublent accord des puissances morales, en mé-
lant & des intentions élevées, leurs passions et Jeurs vues
particuliéres, des fautes et souvent méme des crimes. Ce qui
dong est détruit dans le dénoliment, ce ne sont pas ces prin-
cipes éternels enx-mémes, mais les personnages et leurs fins
bornées; c’est ce qu'il y a en. eux d’exclusif, de passionné,
d’humain. Ne pouvant renoncer 2 leurs desseins et a leurs
passions personnelles, ils sont entrainés & une ruine totale ou
forcés de se résigner a leur sort. :

Le fond de I'action et de la représentation tragique, c'est
dong le vraz, le divin, Popposition et I'harmonie des puis-
sances élternelles de la vie, ou des idées morales.

Quelle impression doit produire un pareil spectacle sur
I'dme du spectateur? celle que définit si bien Aristote en di-
sant, de la tragédie, qu’elle doit exciter la. terreur et la pitié,
en les purifiant. : i v

La terreur tragique, en effet, ce n’est pas la frayeur ordi-
naire qu’excite la vue du malheur ou du danger. Clest 13 un
sentiment vulgaire, égoiste, étroit.

Pour que le spectacle éléve et purifie notre Ame, il faut
qu’il ait un caractére religieus, que la terreur soit excitée,
non par la vue d'une puissance physique qui menace notre
existence matérielle, mais par le spectacle des puissances
morales aux prises les unes avec les autres. La lutte, Panta-
gonisme de ces puissances, voila ce qui remplit anfe d’une
religieuse frayeur, nous enléve a la sphére habituelle de nos
pensées. Notre dme est saisie d’épouvante en voyant menacé
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“ce qui lui parait inviolable et sacré. Son troubléne peut cesser
que quand elle voit reparaitre I’harmonie par un dénotiment
qui détruit les causes de cette opposition.

Il'y a de méme deux- sortes de pitié. L une n'est autre que
la sympathie qu’excite le malheur d’autrui, sentiment naturel
et bon, mais également vulgaire. L’autre est Ia sympathie
pour une noble infortune, relevée par le principe moral que
représente le personnage et le caractere qu'il déploie dans le
malheur au service d'une grande cause. Clest done le motif
de la passion, I'idée morale qui s’y joint, qui détermine la
nature du sentiment que nous éprouvons a la vue des souf-
frances ou des malheursd'un personnage. Le tableau des souf-
frances et des malheurs n'est que déchirant. La vraie com-
passion tragique ne s'altache qu’aux personnages dignes d’in-
térét, c’est-a-dire qui mélent i de grandes qualités des faules
et des faiblesses humaines. Mais, au-dessus de la terreur et de
la sympathie tragiques, plane le sentiment de I'harmonie des
puissances morales. On doit entrevoir la Justice élernelle qui
brise la justice relative des fins et des passions exclusives des
personnages mis en scene.

La tragédie est le spectacle d’un pareil conflit et d’un tel
dénotiment. De 1 son effet religieux et moral.

2 Dela Comédie. — La comédie est 'opposé dela tragé-
die. Le fond de I'action tragique est la lutte des puissances
morales, des idées éternelles, des grands mobiles du cceur
humain représentés par des personnages nobles, d’un ca-
ractere €levé, mais exclusif et passionné. Dans la comédie, ce
W’est plus ce colé solide, éternel, divin de la nature humaine,
qui est la base de T'action; ¢’est, au contraire, le coté person-
nel, subjectif, arbitraire, capricieux ou méme pervers de la
volonté, qui est mis en scéne et qui occupe la premiére place
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avec les ridicules, les fantaisies, les défauts et les vices qui y
sont attachés. :

Néanmoins, pour que nous puissions rire des personnages
lorsque nous les voyons échouer dans leurs desseins, il faut
qu'ils ne prennent pas trop au sérieux eux-mémes le but
qu’ils poursuivent, qu’ils ne s’y absorbent pas tout entiers,
qu’ils conservent leur sécurilé et leur sérénité ; que la liberté
et I'indépendance de la personnalité se révélent comme le
fond du spectacle. Tel est la nature du vrai comique.

Toujours est-il qu'il y a absence de base solide. Clest une
action vaine et fausse, une contradiction entre le but et les
moyens, la sottise qui se détruit de ses propres mains, et ce-
pendant reste calnie et imperturbable. La ruine tolale, le sé-
rieux complet exciteraient en nous, au lieu du rire, un senti-
ment pénible.

1l fant donc distinguer entre le risible et le comzque, et
enire les divers genres de ecomique. Tout contraste entre le
fond et 1a forme, le but et les moyens peut étre risible. Le
comique exige une condition plus profonde. Le vice en soi
n’est pas comique ; la sollise, Vextravagance, U'ineptie, ne le
sont pas davantage. lls sont I'objet de la satire, qui est sé-
rieuse et s'exerce souvent sur les choses les plus graves.

Ce qui caractérise le comique c'est la satisfaction inlime et
profonde du personnage mis en seéne, et qui, ne courant au-
cun danger réel, siic de lui méme, peut supporter de voir
échouer ses projets el ses enfreprises, ou se sent élevé au-
dessus de ses propres contradiclions. L’absence de sérieux en
est la condi ition essentielle. -

Ainsi le comique, en général, ‘s'appuie sur une contra-
diction, sur des contrastes, soit entre des buls 0pposés, soit
entre la fin et les moyens, soit entre le vrai en soi et les ca-
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ractéres ou les moyens. Cette contradiction appelle encore
plus un dénoiment que dans la tragédie. :

Or, ce qui se détruit dans le dénotiment, ce n’est ni le
vrai en soi, ni la vraie personnalité; cest la déraison, la sot-
tise, ce sont leurs contradictions qui sont mises sous nos yeux.
Ce qui est éternellement vrai dans Ia vie des individiis ou des
peuples ne peut ‘étre tourné en ridicule. L’art solide d’un Aris-
tophane, par exemple, ne lourne en ridicule que les exces de
la démocratie, la sophistique et le mauvais gout deson époque,
non la religion, I'Etat, I'art en soi et la vérité morale.

Si done la comédie nous offre une fausse image de la vérité,
si ‘ce qui est mauvais, petit, ridicule, est le coté saillant de
lareprésentation, cependant ni le vrai cn soi ni la personnalité
forte, Soh’de, ne doivent périr. Ce qui est faux se détruit de ses
propres mains. Mais la vraie personnalité triomphe de cetle
destruction ; elle est inviolable. :

3° Du Drame. —Hegel ditpeu de chose du drame. Le drame
offre une combinaison du tragique et du comique. Cest un
genre intermédiaire et flottant, peu susceptible de regles pré-
cises. L'intérét consiste dans une complication d’événements
extraordinaires propres A frapper 1'imagination. On vise sur-
tout a Peffet théatral. Le but est 'amusement ou "émotion,
un faux pathétique. Souvent la piece est congue dans un but
moral, politique, étranger a I'art. :

Cette théorie de Part dramatique se termine par la'compa-
raison du Théatre ancien etdu Thédtre moderne, paralléle qui
fournit a I'auteur V'occasion de développer les principes pré-
cédents. Cette partie originale et intéressante de la poétique de
Hegel doit fixer toute notre altention.
~ Voici d’abord Tes différences  générales qui, selon Iui, dis-
tinguent le théatre ancien du théitre moderne.
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« Ce dont il s'agit. principalement dans le théatre ancien,
tragédie ou comédie, c'est le caractére général, élevé, du but
que poursuivent les personnages. {Méme dans la comédie,
ce sont encore les ‘intéréls généraux et publics qui sont re—
présentés, les hommes d’Etat, les affaires publiques, la paix,
la guerre, etc. Dés lors, il ne peut y avoir place pour le ta-.
bléau varié du ceeur humain, du'caractére des individus, pour
les détails de la vie, et le développement d'une intrigue. De
méme, V'intérét n'est pas uniquement excité par le sort des
personnages. L'attention se porte plutét sur la lutte des puis-
sances morales et sur le dénotment de cette lutte. De 1A le
caractere élevé et la simplicité du thédtre antique. De méme,
les figures comiques manifestent plutét la corruption générale
el les causes qui ont perverti les institutions sociales et [a mo-
rale publique. » ; '

Dans le drame moderne, au contraire, I"objet principal ¢’est
la passion personnelle poursuivant un but personnel. Cest
aussi le sort des personnages et le développement des carac-
teres dans des situations plus spéciales. Quant au fond méme
de laction, ce n’est plus la revendication des droits moraux
qui excite notre intérét, mais le personnage lni-méme et sa
destinée. Les motifs sont de grandes passions personnelles,
l'amour, I'ambition, I'honneur, ete. lei la grandeur et I'é-
nergie sont d’autantp lus nécessaires, que la moralité des fins
et des moyens est plus faible, et que le crime, commis dans
un but personnel, n’est pas exclu. Néanmoins les intéréts de
la patrie, de la famille, de I'humanité, doivent toujours faire
la base essentielle de Vaction, expliquer le caractére et la lutte
des personnages, donner le dernier mot de leurs actions et de
leur volonté. A ces conditions seules, le théitre conserve son
caractere élevé et moral. i P
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D’un autre ¢oté, le développement de la personnalité per-
met davantage de représenter le coté particulier de I'existence,
d’entrer plus avant dans les délails et les complications de la
vie intérieure, et d’offrir le tableau des circonstances exté-
rieures. : :

- La multiplicité des personnages et des incidents extraordi-
naires, le labyrinthe des intrigues et Pimprévu des événe-
~ments, contrastent avec la simplicité du théitre anlique, qui
ne renferme qu'un petit nombre de situations et de carac-
teres. At .

Malgré cette foule de particularités, en apparence sans regle
fixe, I'ensemble doit rester clair ebpoétique. Ensuite, dans la
marche et le dénotiment de acliony doit se révéler claire-
ment la domination d’une puissance supérieure qui dirige les
événements de ce monde. Ces deux régles peuvent servir 3
Juger presque toutes les pieees du théitre moderne.

Ainsi- Hegel maintient le caractere élevé et moral de sq
critique dans Ihistoire comme dans Ja théorie. Maisil ne se
borne pas & signaler ces différences générales. 1l continue et
développe le paralléle par une analyse détaillée des parties es-
sentielles du théatre ancien et du thédtre moderne, dans les
deux genres principax, la tragédie et la comédie, qu'il con-
sidére sousle rapport de I'action, des personnages, des dénoii-
ments, ete. Tdchons de préciser sa pensée sur chacun de ces
points :

1o Le fond de la tragédie ancienne cest la manifestation
des idées et des principes éternels qui servent de base i la vie
humaine et & 1a société.

Or, deux:choses sont ici & considérer : 'opposition qui
éclate entre les principes, les personnages qui les représen-
tent, les passions diverses qui les animent; et, en présence de
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celte lutte, la conscience humaine qui reste calme, qui main-
tient 'harmonie des puissances morales, et garde Ia neutralité.
Inactive, mais non indifférente, elle assiste en simple specta-
trice a cette lulte; et 'y méle uniquement pour représenter
cet accord. Elle oppose donc a Pénergie et & la violence des
passions des maximes de sagesse, des conseils ; elle représente
aux personnages la grandeur de leurs motifs, I’harmenie des
vérités morales qu'ils invoquent.

Ainsi, ces deux principes, la conscience calme de Pharmo-
nie des idées morales d une part, etde 'autre la passion qui me
aux prises les personnages, voili les deux principes constitulifs
de la tragédie ancienne : le cheeur et les héros tragiques.

Le role'du choeur n’est qu’imparfaitement expliqué quand
on a dit qu'il consiste & faire des réflexions sur I'ensemble de
Paction, et qu'il représente en particulier le public, le peuple
sur la scéne, prenant part a I'action et la jugeant. Le cheeur
a un réle plus élevé et plus intimement lié A Paction elle-
méme. Il représente I'accord des puissances morales, qui se
combaltent sur la scéne, et le sentiment de cet accord dansla
conscience humaine. C’est 1'élément moral de Vaction tragi-
que. Or, cet élément n’étant pas fixé d’une maniére positive,
soit dans le dogme de Ia religion ancienne, soit dans la légis-
lation, apparait ici d’une maniére distinete comme résidant
dans les meeurs: Clest 13 ce qui ‘explique pourquoi le cheeur,
qui fait partie essentielle du théatre antique, ne peut étre in-
troduit dans le théitre moderne.

Chez nous, d’ailleurs, Paction et les personnages ne s’ap-
puient pas sur une base aussi solide et aussi élevée. Le but que
poursuit la volonté des personnages est plus personnel, moins
moral, moios général. Cette manifestation de la conscience et
de 'accord fondamental des puissances morales n’est donc pas

17
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nécessaire. Le cheeur, avec son caractére lyrique, n’a plus sa
place la ot s’agitent les passions et les collisions individuelles,
la o1 se déploie le jeu varié de I'intrigue.

2° Quant aux personnages et aux conflits qui s'engagent
entre eux, on a vu que ce qui forme le fond du caractére des
héros tragiques, c'est un motif moral, la revendication d’un
droit solide et vrai, et non pas seulement quelques traits mo-
raux propres a ennoblir et a relever la passion.

Tels sont les caractires dans les pitces d’Eschyle et de So-
phocle, Agamemnon, Electre, Oreste, OEdipe, d’Antigone,
ete.; sujets d'une haute valeur poétique, et en méme temps
d'un intérét éternel au point de vue moral.

Dans les conflits ourils sont engageés, ces personnages tom-
bent dans des fautes et commettent des crimes. Mais ils ne
montrent aucune indécision, aucune hésitation. La passion
qui les fait agir repose sur une base trop solide pour étre in-
décise. De 1 la force, la grandeur de leur caractére et de leur
langage. Leur culpabilité et leur innocence offrent aussi un ca-
ractere tout particulier. Ils ne sont pas coupables ou innocents
a la maniére moderne ; ils acceptent leur culpabilité comme
conséquence de leurs actes; ils ne distinguent pas entre les
actes ‘et la volonté ; ils sont tout d'une piece. De méme, ils ne
veulent pas exciter la compassion ou la pitié. Le pathétique
qui s’altache & eux est d’un genre supérieur. Tel est le carac-
tere des personnages antiques. - et

3¢ Le dénoiment d’une paeille actio'ne peut étre la des-
truction des puissances opposées. Autérme de I'action doit
reparaitre leur harmonie: Cest ce qui a lien de plusieurs ma-
niéres. Quel que soit lé mode de dénotiment, I'dme, d'abord
fortement ébranlée par le spectacle de Ia Iutte ef de Ia destinée
des héros, retrouve le calme et la paix'dans un sentiment re-
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ligieux' et moral. Ce nest pourtant pas Leffet produit par
le spectacle de la vertu recompensée et du crime puni. L’idée
de chitiment et de Técompense n’est pas tragique; mais le
spectateur emporte le sentiment profond de I'accord des puis-
sances morales qui se sont opposées sur la scéne.

‘Ce n'est pas non plus, comme on I'a dit, I'idée du destin,
d’une fatalité aveugle, quiest le fond du théitre grec. Ce qui
fait le caractere moral et religieux du dénotiment, ¢est Pidée
d’une puissance absolue qui brise et renverse les projets des
hommes, refoule la passion et la volonté individuélles dans
lears limites, fait éclater leur insuffisance et le néant de leurs
efforts. Mais 'homme n’est pas écrasé par une force aveugle
et déraisonnable ; ce qui, au lieu d’exciter une impression mo-
rale, ne ferait que soulever indignation dans I'dme du spec-
tateur.

Ce dénotiment général a lieu de différentes manitres. Si
le personnage s’est trop identifié avec sa passion au point de
ne pouvoir s’en délacher, il est nécessaire qu'il périsse et soit
sacrifié. Le dénotimentest malheureux, comme dans " Anti-
gone. Quelquefois V'accord et la réconciliation est possible.
Tel est le dénotiment des Euménides. Tantot, enfin, la con-
ciliation se fait dans I'dime méme du héros, comme dans Je
Philoctéte, mais ici par une cause extérieure, par Ia volonté
des dieux. Tanlot, enfin, elle se fait d'une maniére plus pro-
fonde, par un changement intérieur et une transformation
morale, par la purification et la glorification du héros, comme
dans OEdipe @ Colonne, .

Sur tous ces points, la tragédie moderne differe essentjelle-
ment de la tragédie ancienne. : \

Si la représentation des puissances morales est la base de I
tragédie ancienne, dans la tragédie moderne ce sont les sentj-
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ments personnels, tels que 'amour, I'honneur, I'ambition, la
gloire, qui forment le fond de I'action et sont les motifs qui
font agir les personnages. Ces motifs peuvent avoir un carac-
tere élevé ; ils doivent méme, pour ne pas étre faux, sappuyer
sur une base solide, se combiner avec les idées, les intéréls gé-
néraux, de 'homme, de la famille, de la religion, de PEtat;
mais ils n'en offrent pas moins un caractére profondément
personnel et individuel .

1l en résulte d'abord que ces principes sont moins simples,
qu'ils se particularisent et se diversifient davantage; ensuite,
qu’ils sont moins purs ou sont plus exposés a s’altérer et & se
corrompre. Tout ce qui fait obstacle 2 la passion personnelle
sera écarté. L’injustice et le crime occuperont plus de place,
prendront surtout un caractére de perversité réfléchie; incon-
nue aux personnages antiques, quoique le erime pour le
crime, la perversité pour la pex versité, doivent étre bannis de
la représentation. :

En opposition avec ce caractére personnel des motifset des
actes, le but de I'action peut néanmoins s'agrandir; il peut
méme se développer sous la forme d’une vérité morale, d'une
idée philosophique, comme dans Faust; affecter le caractére
d’un grand intérét général, comme dans la tragédie de Wal-
lenstein. Mais on voit que ce n’est pas le ¢té moral et général
qui domine. La passion ‘personnelle, I'amour, I’honneur
jouent le premier role. Les caractéres qui représentent ces in-
téréts généraux ou ces idées sont surtout préoccupés d'enx-
mémes et de ces sentiments comme s'identifiant avec leur
propre existence. Que I'on compare, sous ce rapport, Hamlet,
par exemple, et Oreste. Au fond, la situation est la méme;
on verra combien les motifs et les caracteres sont dif-
férents. Oreste 's’oublie pour ne songer qu’i son pere et &
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oracle qui lui ordonne de le venger. Aussi est-il ferme, dé-
cidé, inébranlable dans sa résolution. Hamlet, avec son carac-
tere mélancolique, tout absorbé en lui-méme, est irrésolu ou
faible, chancelant, il se laisse décider par les circonstances.

C'est surlout, en effet, quand on vient & étudier les caractéres
et les situations des personnages que la différence se fait sentir.
Les héros antiques étant déterminés a agir par un principe
moral, sont fermes, arrétés dans leur dessein : ils sont opposés
a d'autres caracteres également simples et fermes, placés dans
une situationsimple. Les personnages modernes, au contraire,
sont jetés, dés le début, dans une foule de rapports et de
complications qui ne leur permeltent pas de se décider sur-le-
champ. Le conflit, dés lors, et la résolution dépendent davan-
tage du caractere individuel. Celui-ci se développe non en
verlu de principes donnés, mais pour rester fidéle a lui-
méme. Le héros grec, a lu hauteur ot il est placé, reste aussi
fidele a lui-méme ; mais ¢'est qu’il s'est identifiéavee sa cause
et avec le principe moral qu'elle représente. Le héros mo-
derne se décide davantage d’aprés ses désirs et ses dispositions
personnelles, ou daprés les circonstances extérieures. La
moralité du but et celle du caractere sont accidentelles.

- Hegel revient ici sur un point déja traité ailleurs, sur la fai-
blesse des-caracltéres. Ces réflexions sur le théitre moderne
sont conformes a sa maniére élevée ef sévere de juger I'art en
général. . :

Cest ici, en effet, le grand écueil du théitre moderne. Les
contradictions, sans doute, sont dans la nature humaine, et
le drame en offre le spectacle; mais ce que le poéte ne doit
jamais oublier; c’est que I'irrésolution, comme fond méme
du caractere, est 'absence méme de caractére. L’action tra-
gique roule sur une collision ; or, si ’on introduit le débat dans
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'dme: méme dir personnage, rien d'abord de plus hasardeux.
Cette perplexité, en effet, peut indiquer la faiblesse, I'absence,
Pebscurité ou la confusion des idées, une nature double ou
incomplete. Il en est autrement quand un caractere, d'aillears
ferme et résolu, se trouve placé entre deux devoirs, deux
principes également sacrés, et enire lesquels il est forcé de
* choisir. L’irrésolution, alors, n’est pas dansle caractére, mais
dans Ja situation. 11 est permis encore & un personnage de
s'égarer momentanément dans une passion opposée a son vé-
ritable réle, pourva qu'il se reléve de cette scission ou qu’il
y périsse. Cest 1 une source de pathétique, quoique souvent
d’un facheux el pénible effet. Mais prendre Tincertitude
méme, la contradiction, I'hésitation, Ia faiblesse, pour sujet
et fond de la représentation, en faive un idéal, de sorte que la
Vérité morale consiste 4 montrer qu’aucun caraclére n’est
siir de soi, et a communiquer cette impression, celte maladie
a T'ame du spectateur, ¢est corrompre Vart. Et le poéte qui
donne celte lecon est un sophiste sur la scéne.

‘Dans la vie réelle, les obstacles que rencontic la volonté
humaine, et 1a résistance qu'il faut leur opposer, sont un 1é-
moignage suffisant de Ja faiblesse humaine. Lirrésolution,
donnée comme but de la représentation, comme I'idéal d'un
caraclére qui ne'sait ce qu'il veut el ce qu'il fait, ne peut étre
que d'un pitoyable et dangereux effef.

Le seul moyen ici de donner un sens moral a ce spectacle,
cest de montrer tous les changements et ces irrésolutions,
comme conduisant & la folie ou & Ia mort. Telle est la ma-
niére dont Shakespeare nous montre ses caractires faibles et
irrésolus: la folie, comme naissant de la faiblesse, dans le
Roi' Lear, ¢t la mort, comme suite des irrésolutions, dans
Hamlet. - o' F
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Ses autres personnages, au contraire, méme lorsqu’ils sont
criminels et pervers, se relévent par une inébranlable ¢ énergie
de volonté : Macbeth, Othello, Richard I1I. La lutte d’une
grande dme, le tableau de cette lutte du héros travaillant & sa.
propre ruine est alors d’un effet tragique et:moral.

La tragédie moderne ne différe pas moins de la tragédie
ancienne par le mode de dénoviment que par la nature de
Iaction et le caractére des personnages. Dans la lragédie an—
tique, c'est la justice absolue qui, sous la forme du Destin,
maintient I'accord des idées morales. Les personnages ne pé-|
rissenl que parce que leurs motifs sont exclusifs. Clest 1 la-
hante moralité de ce spectacle. Dans les pieces modernes,
cette pensée, quand elle existe, est plué vaguement indiquée,
parce que les personnages agissent par des motifs intéressés
oupersonnels. En oulre, comme la perversité est plus grande,
et que les crimes que commetlent les personnages sont plus
réfléchis, I'idée du chatiment apparait davantage dans le dé-
notment, ce qui semble plus moral, mais est moins poé-
ticque et plus froid. Souvent la catastrophe consiste en ce que
les personnages vieﬁnent se briser contre une puissance plus
forte, la société, 'ordre établi, et se préparent eux-mémes leur
propre ruine (Charles Moore, Wallenstein). Il faut. qu’alors
ils conservent le sentiment de leur force et de leur grandeur,
et que la liberté éerasée par la fatalité ait le sentiment de sa
dignité; de sa supériorité, que le caractere conserve sans fléchir
jusqu’a la mort son imperlurbable énergie.C est alors le spec-
lacle de la liberté humaine en elle-méme qui nous est offert.

Enfin, sile malheur parait uniquement dépendre du hasard
des circonstances, si le spectacle qui nous est donné est eelui
des vicissitudes humaines, il faut que le sentiment de tris-
tesse mélancolique qu’il nous inspire ne naisse pas de Didée
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d'une fatalité purement matérielle et terrible. Ce dénotiment
peut nous émouvoir; il nous trouble, mais il ne produit pas
la vraie terreur tragique qui suppose une idée morale. Pour
que la paix se rétablisse dans I'ame, il est nécessaire que les
accidents extérieurs et la calastrophe s'accordent avec le fond
du caractére méme du héros. Tel est le sens moral de la tra-
gédie d'Hamlet, ot I'on sent parlout que le destin du héros
est écrit dans son caractere. De méme, dans Roméo et Juliette,
le dénotiment nait de la contradiclion entre ces natures et
le monde ol elles sont placées. Le résultat est alors une im-
pression de tristesse mélancolique dans I'ame du spectateur.

Le paralléle entre la Comédie ancienne et la Comédie mo-
derne est beaucoup moins développé. Selon Hegel, le comique
en général, « c'est la personnalité quimel en contradiction des
propres. acles, et qui, lors-méme qu’elle détruit sa volonté
par les moyens qu’elle emploie, ne perd pas sa bonne humeur
pour avoir manifesté le conlraire de son but.» :

Cest 13, dit-il, le vrai comique, et I'idée qui sert de basea

- la comédie ancienne. A ce lilre, un personnage n’est comique
quautant qu’il ne prend pas lui-méme au sérieux le but que
poursuit sa volonté. Aussi, quand il échoue dans ses entre-
prises, il abandonne son but et se retrouve lui-méme ; il reste
supérieur aux événements; de sorte quen définitive, c’est
Vinsignifiant seul, Vindifférent, le faux qui est détruit. La
personnalité reste debout et ne se lajsse pas ébranler.

‘Tel est, suivant Hegel, le caractere principal de la comédie
ancienne, c'est le comique d’ Aristophane. Ce qui distingue ses
personnages, ¢’est qu’ils sont comiques pour eux-mémes et ne
se prennent jamais tout A fait au sérieux.

Déja Plaute et Térence s'écartent de ce caraclére. La ten-
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dance opposée- consiste en ce que le personnage comique
prend son but au sérieux, il est plaisant pour le spectateur,
non pour lui-méme; c’est une plaisanterie plus prosaique qui
offre un ton 4cre et salisfait la malignilé de V'esprit. Hegel
partant de ce principe, I'appliquea 'appréciation de lacomédie
moderne, qu'il juge plus que séverement.

En moraliste, il en signale avec force les abus. II n’est que
lrop vrai que souvent, au lieu de corriger les meeurs en
faisant justice des ridicules, la comédie est V'école du vice et
du mensonge. Souvent elle n’offre qu'un tissu d'intrigues et
de fourberies, dirigées contre ce qu'il y a de plus noble et de
plus respectable au monde. Sa conclusion est, que la comédie
moderne représente des inléréts privés et des caractéres per-
sonnels, avec leurs ruses, leurs ridicules, leurs originalités
et leurs soltises ; mais elle manque de cette franche gaieté qui
caraclérise la comédie d’Aristophane. Il ne retrouve celte
gaieté, cet humour profond que dans les comédies de Shakes-
peare.



CONCLUSION, .

. — Coup &'ceil sur les ouvrages et les Iravamx. gui
ont précédé, en Aliemagne, PEsthétigue de Hegel..

‘Le but de ‘cet essai a été surtout de compléter notre tra-
duction, el de faciliter Pintelligence du livre de Hegel, aprés
nous étre efforcé de le faire passer dans notre langue. Nous
n'avons pas cru trop faire en faveur d'un ouvrage qui, de
Taveu des écrivains los plus distingués et les moins suspecls
de partialité (1), tient le premier rang parmi les nombreux
écrits publiés en Allemagne sur la philosophie des beaux-arts.

En comblant une lacune imporlante de notre littérature,

(1) Voici comment s'exprime M. Staudenmaier, un des adversaires
de Hegel, qui a réfuté son sysleme au point de vue catholique :
« Nous reconnaissons avec plaisir que I'Esthétique de Hegel ren-
ferme’ beaucoup de choses, non-seulement vraies, profondes, bel-
les, excellentes, mais méme classiques; qui, comme telles, ne seront
peul-eire jamais surpassées. Mais nous ne décernons pas cel éloge a ce
qu'ilexpose en général et sur les principes..... Néanmoins, nous main-
tenons nolre jugement, el nous croyons que beaucoup de personnes
partagent notre opinion, quand nous disons que U'Esthétique de Hegel
est peut-étre le chef-d'euvre de ce maitre, » (Exposition et critique
du systéme de Hegel, par Staudenmaier, p. 663, all.) Le méme juge-
ment est porté¢ par M. F. Thiersch, dans son Esthétique générale,
p. 33, all.
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nous avons jugé utile de propager les idées neuves, pro-
fondes et vraies, que ce livre renferme en abondance, et qui
sont propres a donner aux arts une direction élevée et morale,
a la critique contemporaine une base plus large et plus solide.
Pénétré de cette pensée, mous avons été moins pressé de
porter nolre jugement que de metlre le lecteur 3 méme d’as-
seoir le sien sur une connaissance compléle de cet ouvrage,
dans foutes ses parties comme dans son ensemble. Que ce soit
1a notre excuse pour la longueur de V'analyse que V'on vient
de lire. ‘ v :

Le méme motif nous engage, avant de conclure par une
appréciation générale, & jeter un coup d’eeil sur la suite des
travaux qui ont précédé et préparé apparition de ce livre en
Allemagne. Il est impossible, sans cela, de comprendre le
mérile spéeial qui le distingue, le progres qu'il a fait faire A
la science, comme aussi d’apercevoir ses lacunes et ce qu'il
laisse & désirer.

La science du beau et I'étude philosophique des ceuvres de
Iart étaient trop conformes & Ja nature du génie allemand, A
la fois poétique et spéculatif, enthousiaste et médilatif, pour
ne pas étre cullivées de bonne heure el avec ardeur chez une
nation qui, depuis un siécle, a remué en fout sens le vaste
champ de la pensée.

Presque tous les esprits distingués de I’ Allemagne, philo-
sophes, poéles, artistes, critiques, archéologues, historiens,
ont agilé les questions relatives a la nature du beau et de
I'art, soit en elles-mémes, seit dans leur rapport avec les
questions religieuses, morales et littéraires auxquelles elles
tiennent si étroitement. Il en est résulté une foule d’ouvrages
et d’écrils de mérite divers el composés dans un esprit diffé-
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rent, comme celui de leurs auteurs et des systémes qui les
ont inspirés. Nous ne pouvons, dans cetle revue rapide, que
mentionner les principaux. ;

Il est facile de reconnaitre, dans ces recherches et ces ou-
vrages, deux tendances opposées et Iapplication de deux mé-
thodes différentes. Chez les uns, dominent la spéculation
abstraite et la méthode mélaphysique ou psychologique. D’au-
tres sont principalement dus i Pétude immédiate des euvres
de 'art et & la méthode historique. La partie descriplive, les
apercus détachés et la critique de détail en font Je principal
mérite. Mais la théorie y est faible ; ellen’a pas toujours con-
science d’elle-méme, ou elle manque de profondeur et de
portée. : . .

Un disciple de Wolf, Baumgarten, est le premier qui ait
congu les recherches sur le beau, comme devant former 1'ob-
jet d'une science & part, et lui ait donné le nom d’Esthétique.
Sous Vinfluence du dogmatisme superficiel qui dominait
alors, et de I'aride formalisme qui caraclérise les écrils des
continuateurs sans génie de la philosophie de Leibnitz ,
la nouvelle science ne pouvait guere fleuriv et prospérer,
Suaivant Baumgarten, le beau, clest la perfection percue d’une
maniére confuse. La beauté ainsi n’est pas dans les objets,
elle n’est que dans notre esprit. L.'idée du beau est un senti-
ment, et elle est du ressort des facultds deesprit inférieures
a I'entendement. Dés lors, I'esthétique, proclamée si haut une
science indépendante, retombe au-dessous de Ia morale et de
la logique, ou se confond avec elles. :

En précisant un principe aussi mal déterming, les suc-
cesseurs de Baumgarten firent en, effet rentrer la notion du
beau dans la classe des idées logiques ou dans le point de
vue moral de la perfection et de la conformité au bien.
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Drautres, s'altachant a I'élément sensible, ne virent plus dans
la beauté que le coté physique. Le caractére commun des
ouvrages de cette époque et de celte école, malgré beaucoup
d’observations jusles, est de déguiser un fond pauvre et dénué
de véritable intérét sous des généralilés abstraites et vagues,
ou d’offrir un compendium des idées regues avec des détails
techniques. Tels sont les ouvrages de Mendelssohn, de Sulzer,
de Meter, elc. :

Un homme doué du sens du beau & un degré ou le gotit
devient du génie, vint faire sortir la science de I’art des voies
arides et stériles ot elle élait engagée. Winckelmann, par
"étude et la contemplation des chefs- d’ceuvre de la sculpture
grecque, parvint & comprendre la nature de I'idéal antique
dans sa belle et .pure simplicité. Le résultat de ses recher-
ches , consignées principalement dans I’'Histoire de I'Art,
fut d’éveiller un enthousiasme général pour la beauté grec-
que et d’inspirer le gotit des recherches historiques et ar-
chéologiques.

Mais Winckelmann était peu philosophe , et quelque
aversion que V’on ait pour la spéculation appliquée a 1'é-
tude des ceuvres de I'imagination, on ne peut nier que la
faiblesse de ses vues théoriques n’ait gravement contribué
a égarer ses successeurs et a faire rentrer la science dans
la voie d’ou il I'avait fait sortir. Lui-méme ne se ren-
dit qu’imparfaitement compte de ceile beauté idéale qu’il
avait appris a admirer dans les ceuvres de ’antiquité, et dont
il avait si bien décrit les caractéres et les conditions. 11 devait
étre encore bien moins compris de ses imitateurs. Ceux-ci ne
virent, pour la plupart, dans'1déal, qu'une abstraction vague,
une certaine forme générale, un (ype invariable de beaulé
sans expression et sans vie; 'élément vital et individuel leur
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¢chappa. En méme temps, ils donnérent pour but alart mo-
derne Pimitation de I'art antique, détruisant par la toute ori-
ginalité. : i

Cette fausse tendance amena une réaction dont Lessing fut
le principal promoteur. S'attaquant & Winckelmann lui-méme
el surtoul  ses admirateurs, cet ingénieux el spirituel écrivain
s'efforga de réintégrer le coté individuel, le natarel, et comme
il T'appelle, le caractéristique dans Part. Sa polémique, si vive
et si netle, eut principalement pour but de débarrasser I'art et
la poésie des régles conventionnelles ou de I'étiquette du théa-
re frangais, et de secouer le joug de notre littérature. Il est,
apreés Klopstock, un des écrivains qui ont le plus contribué i la
révolution littéraire qui a eu pour résultat 'émancipation du
génie allemand. 3

- Mais, dans son théitre et dans sa critique, il poussa son
principe du naturel & Vexces. En méme temps, par nne in-
conséquence dont il ne sapergut pas, il replacait la littéra-
ture sous un autre joug, en proclamant la poétique & Aristote
mieux comprise; etdans son admiration passionnée, il va
jusqu’a la comparer aux éléments d’Euclide, la régle inva-
riable du gott et le code de-I’art dramatique.

Dans son Laocoon, il marque avee netteté la différence des
arts du dessin et de la poésie ; mais il confond perpétuellement
la'sculpture et la peinture, et ne parait pas soupconner les dif-
{érences de ces deux arts. Sa critique, pleine d’apergus ingé-

“nieux, exprimée dans un style vif et clair, manque d’ampleur,
de force et de portée. Lessing était né pour la polémique. En
théorie, ses idées sont incertaines, chancelantes, souvent con-
tradictoires, elles ne peuvent former un ensemble et un corps
de doctrine. )

Quoi qu'il en soit, par la maniére vive et intéressante dont il
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aborde ‘toutes les questions, il a su maintenir et élendre en
Allemagne le gout dela haute critique.

Tous ces essais n’étaient qu'une préparation a de plus hau -
tes spéculations et a de plus vastes recherches. Une seconde
période s’onvre pour I'esthétique avee Pavénement de la phi-
losophie kantienne. Le puissant penseur qui devrait régénérer
ou plutdt fonder la philosophie allemande, porta dans la ques-
tion du beau sa puissanie analyse et sa critique sévére. Dans
sa Critique de la faculté dejuger, Kant s’atlache A déterminer
les caracléres de I'idée du beau, et & la séparer des autres no-
tions de I'esprit humain, telles que celles de utile, du bien,
du parfait. Puis il soumet & la méme analyse le jugement du
sublime. Enfin, il essaye de déterminer la nature et le but de
Part, et de donner une classification des arts. Ce travail n’est
pas une des parties les moins belles du systeme de Kant. Mais
il est fort incomplet, et reproduit les vices et les défauts de sa
philosophie. Si Kant a reconnu plusieurs des caractéres du
beau et du sublime; il n’en détermine pas la véritable nature.
Il raméne le sublime et le beau au point de vue subjectif, il
nie leur réalité objective. Le beau est relatif aux facultés de
Pesprit, & la sensibilité, 4 Pimagination et au goiit ; il est pro-
duit par le libre jeu de I'imagination, et est Pobjet d’une sorte
de sens commun. Dés lors, & la rigueur, il n'y a pasnon plus
de science du beau. L'esthétique devient une des branches de
la psychologie et de Ia logique. Quanta Part, sa nature aussi
est méconnue. Il est la création du génie ; mais celui-ci agit se-
lon des lois quin’ont rien 4 absolu. :

La classification des arts que donne Kant est bizarre et tra-
hit la faiblesse desa doctrine. Sadescription des sentiments qui
accompagnent le beau abonde en observations justes et fines.
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Les idées de Kant sur le beau et V’art furent vivement com-
battues par Herder, qui s'était déja posé en adversaire de sa
‘métaphysique. Mais celte protestation fut impuissanle; pour
résister 2 I'ascendant du nouveau systéme, il fallait autre
chose que des idées vagues, revétues d’un style riche et plein
d’images. ]

L'esthétique fut cultivée dans I'école de Kant selon I'esprit,
la-méthode et les principes du maitre, sans'sa profondeur et
son originalité. Le mérite psychologique des analyses ne peut
compenser la sécheresse de la doctrine et la fausseté du point
de vue mélaphysique. Tel est le- caractére des ouvrages de
Bendarid, Heydenrich, Krug, Heusinger, Delbriik et de tous
les écrits du méme genre qui sortirent de cette école.

Parmi les divers travaux sur V'esthétique inspirés par la
philosophie de Kant, on doit accorder une place & part aux
essais de Schiller. Quoique retenu dans les liens de Pidéalisme
kantien, le génie profondément philosophique du grand
poéte lui fit deviner la solution du probléme de D'art, cest-a—
dire la conciliation des deux éléments du beau et des deux
grandes facultés qui le percoivent, la sensibilité et la raison.
Déja Kant avait mis sur la voie. Schiller s’inspira de cette pen-
sée ; il la développa avec force etoriginalité, particulirement
dans ses lettres sur I'éducation esthétique. Mais il ne suf pas
se dégager entiérement du point de vue subjectif ni s'élever &
une théorie générale et compléte. Dans d’autres éerits qui mé-
riteraient mieux d’étre connus, il traite plusieurs questions
d’un haut intérét psychologique, sur le sublime, le pathétique,
le naif et le sentimental, sur les rapports de 'art et de la mo-
rale. 11 est & regretter que son style, plein d'énergie et d’éclat,
soit trop fréquemment empreint des formes de la terminolo-
gie kantienne.
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On sait que, de son edté, Goéthe fit toute sa vie des euvres
de Vart comme de celles de la nature, un objet (i’observaliou
et d’étude. Les résultats de ses recherches et de ses réflexions
sont disséminés et consignés dans ses nombreux écrils, La
partie historique et descriptive y domine. Il y méle des aper-
¢us profonds, ingénienx et vrais. Ce qui le distingue, en effet,
cest le sens profond de Part et Vintelligence du beau sous
loutes ses formes. On voit qu’il envisage les questions du point
de vue opposé a celui de Kant et de Schiller, du point de vue
objectif, comme disent les Allemands, qui va mieux A la na-
ture de son génie panthéiste et réaliste. Toutefois, la théo-
rie est faible ou nulle. Goéthe se sent lui-méme peu fait pour
la spéculation. Ses idées générales sur l'art et le beau sont peu
faccord avec ellessmémes et puisées i des sources différentes.
Il se prononce d’abord pour le caractéristique. Plus tard il
parait. incliner vers la nouvelle philosophie. Habituellement
il est 'dégagé de tout systeme.

A la philosophie de Kant succéda celle de Fichte, qui n'est
que le systéme de Kant poussé a ses derniéres conséquences.
Elle devait &tre encore moins favorable aux progres de Ves-
thélique et & I'étude de Part. Dans celte métaphysique abs-
traile, audacieuse négation de la réalité, l'idée du beau ne
pouvait avoir une place dislincle et indépendante. Pour ce
qui est de V'art, il est comme étouffé dans ce systeme qui con-
centre I'univers dans le moi, fait de la' nature une limite de
la liberté humaine, et du monde sa création. Le coté par le=
quel cette philosophie se reléveet commande le respect, c'est sa
morale. Mais ce moderne stoicisme, qui exalte outre mesure
la puissance de 1a volonté, ne peut souffrir & ¢oté de lui le
culte du beau et de I'art dans sa libre sérénité, Fichte subor-

donne et asservit ’art & la morale: La vertu, pour lui, consiste
18
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dans le combat de ’homme contre la nature, dans le main-
tien et le triomphe de la liberté, qui doit transformer celle-ci
ason image. L’art reproduit celte lutte et en donne le spec-
tacle. Il est donc une préparation a la morale, et son but est
de révéler la force créatrice du moi. Du reste, ce philosophe
ne congoit méme pas neltement ce principe, e, dans le vague
qui caractérise sur ce point sa pensee il fait presque de I'art
une affaire de sentiment.

Quoique ce systeme fiit incapable d’imprimer i la science
du beau une impulsion féconde, il a provoqué un développe-
ment original dans une direction particulitre; il a donné
‘naissance a ce qu'on appelle le systéme de Pironie dans
Part (1), systtme qui répond assez bien au genre humoristi-
que en littérature, dont Jean-Paul est, en Allemagne, comme
on sait, le représentant le plus célébre.

Jean-Paul a composé lui-méme, sur lesthethue un ou-
- vrage fort spirituel, remarquable par les vues originales et
fines dont il est parsemé. La théorie du comique et de I'hu-
mour me pouvait étre mieux exposée que par I'écrivain qui
en offre le modele dans ses écrits. Aussigelle est esquissée de
la maniére la plus ingénieuse et avec une verve de style qu'’il
n’a pas surpassée dans ses autres ouvrages. Le livre, malgré
ses mérites, est faible dans son ensemble et dans ses principes.
Jean-Paul est un écrivain,men un métaphysicien; il s’ap-
puie sur les autorités les plus médiocres, et ne sait ni discu-
ter ni coordonner leurs idées.

~Le principe de I'ironie, esquissé superﬁc:ellement par-la
verve humoristique de Jean-Paul, fut élevé & la hautedr d'une

(1) Voyei le passage remarquable de la préface de Hegel ou il ca-
ractérise cette école. T. I, p. 60 et suiy. :
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théorie métaphysique par Solger. Suivant la doctrine de ce
penseur peu connu en France, mais estimé en Allemagne, le
but de Part est de révéler & la conscience humaine le néant
des choses finies et des événements du monde réel. Le génie
consiste donc a se placer a ce point de vue supérieur de I’iro-
nie divine, qui se joue des choses créées, se rit des intéréts,
des luttes et des passions de la vie humaine, de nos joies et
de nos souffrances, et fait planer sur cette tragi-comédie Ia
puissance immuable de Pabsolu.

Solger a traité la question du beau d’une manitre remar-
quable dans un ouvrage spécial (1). Ailleurs, il a essayé d’em-
brasser I’ensemble de la science esthétique (2). Il a aussi déve-
loppé avec une rare infelligence de 'art plusieurs questions
particulieres (3) d’histoire et de critique; mais c’est surtout

-un métaphysicien, et son point de vue est insuffisant.

Tels sont les principaux développements que prit Festhéti-
que en Allemague sous V'influence des doctrines de Kant et
de Fichte. Une (roisitme période s’ouvrit pour elle, lorsque
commenga une nouvelle phase de la philosophie allemande,
celle précisément a laquelle Schelling et Hegel ont attaché
leur nom. i v

C’estalors que Part acquit enfin la conscience de lui-méme,
et que la science dont il est I'objet prit véritablement son es-
sor. La philosophie de Schelling n’etit-elle eu d’autre résul-
tat que I'émancipation définitive de I’art et de la science du
beau, un pareil service aurait suffi pour Jui assigner une place
éminente dans I’histoire de P'esprit humain.

(1) Erwin. T
(2) Vorlesungen tber Aesthelik.

(3) 1 ‘Iachvelassene Schriften und Bnefwechse] herausgegeben von
L. Tieck und F. von Raumer. -
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Tout d'ailleurs élait favorable & ce progrés nouveau et
avait préparé cet affranchissement. Les recherches sur les re-
ligions, leslangues et la littérature orientales, surla littérature
du moyen 4ge;; la réhabilitation de I'art chrétien; 'admira-
tion excitée pour les ceuvres de Dante el de Shakespeare ; I'é-
tude du théitre espagnol et le gott des poésies populaires,
avaient agrandi considérablement le cercle de Ia crilique et
de Thistoire. Les classificalions anciennes et les regles consa-
crées devenaient rop élroites pour embrasser ou expliquer
des productions si diverses du génie des peuples a toutes les
¢poques. Une ére nouvelle commencait. o I'art allait étre
envisagé comme une des formes fondamentales du développe-
ment de I'esprit humain. g T

Parmi les écrivains qui confribuérent le plus a cette révo-
lution, déja préparée de longue main par les ouyrages de
Klopstock, de Lessing, de Herder, de Goéthe, etc., une place
éminente appartient aux deux Schlegel. Les travaux variés
d’érudition, de philologie, d’histoire et de critique auxquels
ils se livrérent; la verve et Tesprit qu’ils déployérent dans
leur polémique; leur manitre originale et neuve de traiter
les questions d’art et de littérature, servirent puissamment &
renverser les anciennes barritres et 3 jeter les bases d’une
critique plus large et plus intelligente. -

Malgré, toutefois, le talent qu’ils montrérent, soit comme
critiques , soit comme écrivains, et Puniversalité de leur sa-
voir, on ne peut nier, sans parler des autres défauts qu’on est
en droit de leur reprocher, que leurs prétentions philoso-
phiques, en particalier, ne soient mal fondées. La théorie,
chez eux, est superficielle et sans vérilable originalité. Taniét
c’est le principe de Pironie que Fr. Schlegel applique et dé-
veloppe dans sa Lucinde, sauf 3 'abandonner ensuite ; tantot,
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comme dans les ceuvres de W. Schlegel, on reconnait un
mélange des idées de I'école humoristique et de Novalis, ou
un vague reflet, vainement desavoue de la phﬂosophxe de
Schelling. ~ :

Ce qui domine, c’est le c6té négatif particulier & la crilique.
Pour embrasser tous ces trava ux, expliquer foutesces formes de
Part etdela littérature, il fallait non-seulement un esprit d’une
autre portée, mais un nouveau mouvement dans ordre spé-
culatif. La philosophie de Schelling vint répondre & ce besoin.

On sait quelle est la conception fondamentale de celte phi-
losophie. C’est la tentalive de concilier les principes opposés
en les faisant rentrer dans un principe supérienr. L’infini.
et le fini, I'idéal et le réel, le subjectif et 'objectif,, tous les
termes de I'existence et de la pensée, isolés ou opposés dans
les systémes précédents, s'unissent et se confondent au sein
d’une unité supréme, dont ils sont la manifestation et le dé-
veloppement. De 13, le nom de systeme de lidentité , donné
A celte philosophie. Son but- est de saisir et de montrer par-
tout les analogies secrefes et 'harmonie des choses dans les
différentes parties de I'univers physique et moral. Nous n’a-
vons pas a la juger ensoi, mais uniquement dans son rapport
avec le sujet qui nous occupe. Or, on ne peut nier que celle
conception ne soit {res-favorable au point de vue du beau et
aux recherches sur I'art; car, le beau, ¢'est précisément ’har-
monie des deux principes de Pexislence, de I'idée et la forme,
de Pessence et la réalilé, de I'invisible et du visible. Ce sys-
teme, d'ailleurs, qui place la vie et la pensée & tous les degrés
de Péchelle des étres, qui anime la nature et la considére
comme une manifestation de la pensée divine, élait dans les
conditions les plus heureuses pour comprendre I'art et sa
haute mission. L’art n’est plus une imitation de la nature ni
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la réalisation d'un idéal abstrait concu par la pensée pure,
c'est la représentation du principe caché qui anime les choses:
La nature elle-méme imite les idées; V'art rivalise avec elle.
I représente la vie, la pensée, Iesprit dans un plus étroit
espace, mais avec des symboles plus clairs, plus transpa-
rents (1). La nature est un miroir de I'esprit universel ; I'art
en est une image plus haute et plus claire. La nature est un
poéme divin, Ihistoire une épopée divine. L'art les surpasse
toutes deux, en ce que ce qui est séparé dans le monde phy-
sique et dans le monde moral est réuni et concilié dans les
ceuvres du génie. Dans I'inspiration de I'artiste se rencontrent
Iactivité fatale et 'activité libre, la spontanéité et la réflexion,
la conscience et la liberté. Ces deux activités, inconsciente et
consciente, constituent le génie (2). L’ceuvre d’art, fruit de
I'inspiration , nous fait contempler cet accord , et en général
I'harmonie des choses rétablie au sein de leur principe ou dans
la nature divine. * :
L’art, dés lors, a une mission particulitre et distincte; son
indépendance est proclamée. Son but n’est plus simplement
de copier la nature, mais de rivaliser avec elle, de nous révé-
ler cette force divine qui agit dans le monde et son dévelop-
pement, de nous faire contempler cet accord harmonieux qui
estson essence, et qui est aussi au fond des étres et des oppo-
sitions apparentes du monde réel. Il a ainsi le pouvoir de nous
transporter dans un monde idéal, ou de faire en quelque sorte
descendre le ciel sur la terre. L'art est une langue divine, un

(1) Voyez le discours sur les arls du dessin dans notre traduction
des Ecrits philosophiques de Schelling, 1847,

(2) Idéalisme transcendantal. Voyez aussi notre traduction des Ecrits
Philosophiques de Schelling, p. 375 el suiv.
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interpréte et un révélateur des mystéres divins (1). 11 vient se
placer a coté de la religion. Il est lui-méme essentiellement re-
ligieux; il y a plus, il est I'organe de la religion, qui lui em-
prunle ses symboles et ses images. En un mot, I'art est la plus
haute manifestation de I'esprit.

Que Schelling ait dépassé le but dans cette apothéose de
T'art, nous sommes loin de le contester. I va jusqu’a prélendre
que, la forme artistique étant la plus parfaite expression de la
vérité, la philosophie elle-méme doit retourner i la poésie et
au mythe (2). Malgré cette exagération, il n’en a pas moins le
premier émancipé I'art et fixé irrévocablement les bases de la
science du beau. lla, en méme temps, provoqué un immense
mouvement dans cette direction. Son enthousiasme s’est com-
muniqué a ses disciples. La philosophie de Schelling n’a pas
été étrangere a tous ces travaux qui onteu pour but la con-
naissance de I'art sous {outes ses formes et dans tous ses grands
monuments. Mais 'écueil n'élait pas loin, savoir : la confu-
sion des spheres différentes de la pensée, I'identification de
Vart, de la religion et de la philosophie, des procédés et des
formes qui leur sont propres. La religion est devenue une es-
pece de poésie. De} ce moment date la dévolion a I'art. Le sen-
timentalisme, le mysticisme et le symbolisme ont fait irrup-
tion partout dansla science et dans Ihistoire. Nous ne somines
pas restés en France étrangers 2 celte influence.

D’un_autre c6té, Schelling n’a nulle part développé ses
principes de maniére a former un systéme homogéne et com-
plet. Dans I'Idéalisme transcendantal, dans ses Legons sur
laméthode des études académiques, dans son éloquent discours

(1) Legons sur la méthode des Etudes académiques, 14¢ lecon, p. 213
des Ecrits philosophiques.
(2) Idéalisme transcendantal.
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sur les Arts du dessin, dansun morceau sur*Dante considéré
sous le rapport philosophique (1), et dans des notes sava_hles
sur les marbres d’Egyne, il a émis des idées générales et fé-
condes, indiqué la méthode, tracé quelques divisions ou traité
des points particuliers, mais il n’a pas essayé d’embrasser la
science dans son ensemble. II a laissé Je systéme a faire a ses
successeurs. .

- Parmi ses disciples, Ast est apeu présle seul quiait tenté de
donner une théorie compléte de I'art. Son travail n’est qu'une
esquisse, ott la forme souvent déclamatoire ne peut cacher la
médiocrité du fond. De pareils ouvrages, bons pour résumer
une science qui a déja fait des progrés, sont plus propres
Parréter au début qu’a la faire avancer. On peut en direautant
des aphorismes de Garrés sur lart.

Nous ne confondons pas dans cette catégorie des écrits de
transition qui, comme ceux de Novalis (lequel tient de Fichte
et se rapproche de Schelling), contiennent des vues profondes
exprimées dans un beau style, ou des ouvrages comme I'Es-
- thétique de Schleiermacher, qui par la maniere élégante et
claire dontsont développées la plupart des questions d’art, peu-
vent servir efficacement & en propager le gout. On doit aussi
mentionner quelques Lraités particuliers qui, comme celui de
Bobrik, sont sortis d’une autre école, celle de Herbart, et qui
se recommandent par un mérite spécial d’analyse phycholo-
gique, par la finesse des remarques et le talent du style, enfin
des publications moins sérieuses, comme celles de Weber,
destinées & la conversation et aux gens du monde.

Mais ce qui manque & ces travaux, comme & tous ceux que

(1) Tous ces morceaux et ces écrits ont 616 recueillis dans le volume
que nous-avons publié sous le titre de : Eerits philosophiques de Schel-
ling, 1847. Ladrange, rue Saint-André-des-Arts,
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nous avons passés en revue, ¢ est Ja réunion des deux condi-
tions nécessaires i la philosophie de Vart. Ce sont ou des
spéculations abstraites et de simples analyses psychologiques,
ou des recherches historiques et critiques, ou se fait sentir la
faiblesse de la théorie. Il reste donc & combiner les deux points
de vuae, et, par l'alliance des deux méthodes, a élever un
systéme qui embrasse la science de I’art dans toutes ses divi-
sions, ol les principes et les regles soient vivifiés par la
connaissance positive, et I'intelligence des ceuvres delart.
L’accomplissement d'une pareille tiche était dautant plus
difficile, qu’elle exige dans le méme homme des qualitésrare-
ment réunies et qui semblent s’exclure. 11 fallait un philo-
sophe qui possédit, au méme degré, le génie métaphysique et
le sens arlistique; chez lequel, en outre, cette derniére faculté
elit été développée de longue main par une étude sérieuse et
variée des arts et deleurs produclions a toutes les époques.
Ajoulez d’autres qualités accessoires et néanmoins ici néces-
saires, une forte et vive imagination joinle & un gott sur et
a un tact exercé, afin de pouvoir déerire et caractériser les
formes de 'art et les ceuvres principales de la littérature.
Personne, plus que Hegel, ne possédait toutes ces qualités.
Et voila pourquoi le cours d’Esthélique, malgré ses lacunes et
ses imperfections, ‘est jusqu'ici un ouvrage a part, quin’a
pas €lé et ne sera peut-étre pas de longlemps surpassé.
Hegel a cela de commun avec Aristote, auquel il ressemble
par plus d'un c6té, d’étre un esprit a la fois synthétique et
analytique, spéculatif et positif. Personne n’a possédé dun
plus haut degré, le génie syslématique et n'a poussé plus loin
Ieffort de la spéculation.
Nous n’avons pas a examiner I'emploi qu'il a fait de cette
faculté dans son systeme, mais simplement ala constater.
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Venu aprés tant d'autres et en possession d’un principe su-
périeur, elle le rendait capable d’élever  la science de Fart un
monument qui jusque-la avait reposésur une base trop étroite,
et que I'on avait tenté de construire avee des matériaux insuf-
fisants ; il était en état d'en concevoir Ie plan, d’en coordon-
ner les parties, de former un ensemble régulier et eomplet.

D’un autre coté, ce qui distingue éminemment ce puissant
esprit, et ce qui a manqué, en particulier, a son prédécesseur
Schelling, génie tout d’intuition, intelligence a grandes vues,
mais incapable de descendre aux détails et aux applications
de son principe, clestla faculté de suivre le développement
d’une idée dans toutes ses formes et dans ses plus lointaines
conséquences ; I’ habileté a décomposer les questions dans tou-
tesleurs parties; la patience et Ia sagacité qui ne les abandonne
quaprés les avoir considérées sous foutes les faces ; en un mot,
la faculté de s’intéresser au coLé particulier, spécial, concret
des choses, presque autant qu’a leur coté général et abstrait :
c’est, enméme temps, la fécondité jointe 3 la pénétration, qui
lui fait répandre sur les points de détail une foule de vues in-
génieuses, d'apercus neafset profonds qui étonnentleshommes
les plus spéeiaux et les plus positifs: c'est, enfin, Poriginalité
d’un esprit compréhensif, qui, lorsqu’il sapproprie les idées
d’autrui, sait les présenter sous un jour nouveau et les rajeu-
nir par une nouvelle explication. Nous croyons n'étre pas dé-
menti en disant qu'il est impossible de n’éire pas frappé de Ia
réunion de toules ces qualités en lisant Fouvrage que nous
avons analysé et traduit, et que nous essayons maintenantd’ap-
précier. ;

On sait qu’une des parties les plus intéressantes des ouvra-
ges de Hegel, ce sont ses vues sur Ihisloire en général, et la
maniere dont il explique les événements ou les idées dont elle



DE L’ESTHETIQUE AVANT HEGEL. 283

retrace le développement. On luia reproché d’avoir souvent
fait plier les faits & ses vues systémaliques, de les avoir altérés
ou défigurés pour les faire rentrer dans ses théories.

Quelque fondé que soit ce reproche, toujours est-il qu'une
foule d’explications vraies, profondes ou ingénieuses et fé-
condes, conservent leur valeur indépendamment du systeme
général. Nulle part ce sens historique ne s'est plus révélé que
dans tout ce que Hegel a écrit sur V'histoire de Vart.

Pour ce qui est de la connaissance des ceuvres de Uart elles-
mémes, il est facile de reconnaitre qu'elle est chez lui le fruit
d’une observation immédiate et personnelle, non d’une éru-
dition apprise et de renseignements puisés dans les livres. La
maniere dont il caractérise les monumentsde I'art etles ceuvres
littéraires prouve qu'il parle non en érudit, mais en homme qui
en a fait une longue el paliente élude ; on voit qu’ils ont excité
en-lui un vif et durable intérét. Nous citerons ici quelques
miols empruntés & son biographe. «Certes, la vie de Hegel ¢lait
d’autant plus faverable pour la composition d'une Esthélique,
qu’elle’'embrassait toutes les périodes que le développement
de cette science a parcourues parmi nous depuis quelques an=
nées...» «Hegel n’était indifférent daucune production; mais,
comme on peut levoir principalement par ses ceuvres mélées,
il 'identifiait avec la vie des peuples et leur littérature dans
touteleur étendue et jusque dans leurs manifestations les plus
insignifiantes. Dans un commerce aussi varié et avec cette
altention a laquelle rien n’échappait, il conservait sa force
intérieure. Jamais il ne restait un miroir passif (1)....»

« Lies résors artistiques de Berlin, les exposilions de tout
genre,excilerent son amour pour les arts au plus haut degré. ..

(1) Rosenkrantz, Kritische Erleuterungen des Hegel’schen Sysiems,
1

5. 182
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Hegel se jeta avec une joie juvénile et avec délices sur les
objets variés que Berlin offrait comme aliments i son sens de
Part. Il recherchait, avec un agrément insatiable et sans se
lasser, les concerts, les théatres, les galeries, les expositions.
Il faisait des extraits et des remarques pour ['histoire des
beaux-arts (1). » : : ;

Ce qu'on ne peut également lui refuser, & un trés-haut
degré, c'est la facult¢ de comprendre et de sentir le beau sous
les formes diverses qu'il appartient 4 chacun des arts de
nous présenter. i

« Il aimait passionnément la musique ; il possédait pour
« la peinture un coup d’ceil inné. Dans la poésie, il était par-
« tout chez lui. Il'avait pour la sculpture la capacité la plus
« évidente, qu’il cherchait constamment & perfectionner (2).»

Quant & sa faculté d’apprécier les ouvrages d’art et de
littérature, ses adversaires eux-mémes n'ont jamais refusé de
reconnaitre en lui un grand critique. Et, en effet, on ne peut
qu’admirer la profondeur avec laquelle il pénétre le sens des
grandes compositions de I'art, les idées qui en forment le fond
et les formes dont le génie a su les revétir. Cest surtout (uand
il s'agit des grands maitres et de leurs chefs-d’wuvre, d’Ho-
mére, de Dante, de Raphaél ou de Shakespeare, que se ré-
vele la supériorité de sa critique. Ailleurs on ne peut nier
la solidité et la finesse de ses jugements, une fécondité d’aper-
¢us qui donne de T'intérét aux choses les plus communes. Un
des mérites de cet homme supérieur est de fuir I'originalité
en restant parfaitement original ; de savoir adopter, quand il
faut, 'opinion commune, qu'il défend alors avec une rigueur

(1) Rosenkrantz, Hegel’s, Leben, s. 350.
) Ibid.,s. 347,
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impitoyable contre la fausse originalité et les hypothéses ha-
sardées. La maniere dont il fait justice de 'opinion de Wolf
sur Tunité dans les poémes d’Homere en est un exemple.

Beaucoup de ses jugements sur les auteurs et lears ouvrages
sont contestables sans doute , exclusifs ou d’une sévérilé ex-
cessive. Il n’est pas exempt des préjugés de ses compatriotes.
Quelquefois il peut paraitre sublil; mais méme alors il est
encore ingénieux, il ouvre une voie et trace un sillon i la
critique. :

Il est une autre qualilé que I'on ne s'attendrait guére &
trouver dans un métaphysicien et un esprit aussi sévere, quoi-
qu’elle n’ait jamais manqué complétement a aucun homme de
génie, je veux dire une féconde et riche imaginalion. Le nom
seul de Hegel, en Allemagne comme en France, rappelle ce
qu'il y a de plus abstrait et de plus obscur dans le langage et
la_terminologie philosophiques. On se figure donc aussi
que ses idées sur lart doivent éire exprimées dans une
langue hérissée de formules et de termes techniques propres a
faire fuir les Muses. Or, il se trouve qu'en conservant le ca-
ractere de la langue qui lui est propre, ce logicien, qui a créé
tant de termes bizarres, qui souvent ‘voilent ses idées et les
rendent inaccessibles méme aux iniliés, sait, quand il s ‘agit de
questions moins ardues et de sujets moins arides, colorer sa.
pensée des images les plus vives et trouver les expressions les
plus heureuses. 11 est alors & la fois logicien et poéte. La
formule et 'image, I'abstraction et la métaphore, se donnent
la main. Sa pensée, pleine de séve et luxuriante,, se déroule
péniblement, mais dans un style piltoresque , plein d’éner-
gie, de grandeur, de richesse et d’éclat (1), qm alteint an fond

(1) Voici ce que dit a ce sujet, dans sa préface, l’edueur du Cours
d’Esthétique de Hegel : « Quiconque a suivi avec mlelhoence et amour
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et & la racine des choses. De 1a, les difficultés et les impossi-
bilités d'une traduction littérale A laquelle nous avons dii re-
noncer pour suivre un procédé plus libre. Mais nous devons
nous hiter de rassurer le lecteur, en ajoutant que notre préoc-
cupation conslante a été précisément de conserver et de re-
produire la couleur de ce style. Les légers changements que
nous nous sommes permis , et qui étaient commandés par Ia
langue dans laquelle nous écrivions, n'altérent pas plus la
forme géncérale et la diction particulitre a Pauteur que le fond
de sa pensée (1). :

I'enseignement oral de Hegel, reconnaitra que sa supériorilé consistait
principalement, outre la force et I"abondance des pensées, dans la
chaleur ‘invisible qui rayonnait dans V'ensemble, ainsi que dans 'a-
propos et la soudainelé de son improvisation, d’oli s’engendraient les
- plus sagaces distinctions, les rapprochements les plus ingénieux, les
images les plus grandioses, les détails les plus riches el les apercus les
plus larges.
«Dans ce haut eniretien de I'esprit avec lui-méme et avec la vérité
intérieure, il trouvait, pour incorporer sa pensée, les mots les plus
“énergiques, loujours nouveaux dans leur familiarité, toujours nobles
et antiques dans leur singularité. Mais, ce qu'il fallait admirer, ¢'é-
laient ces Celairs qui jaillissaient soudainement, ces ‘Glincelles du
génie, dans lesquels la pensée la plus personnelle et la plus compléte
de Hegel se concentrait tout entiére d’'une maniére inattendue. Ce qu’il
Yy avait alors de plus profond et de meillear dans I'intérieur de son
-dme sexprimait avec une grande clarté d’images et de pensées, et
produisait un indescriptible effet sur ceux qui étaient tout & fait ca-
pables de le comprendre. Au contraire, quant au coté extérieur de
Uenseignement, il 0’y avait que pour ceux-Ia seuls qui s’y élaient
dautant plus fawiliarisés par whe dongue habitude d’entendre lo
professeur, qu'il ne pardt pas embarrassé. Ceux-ci se seraient trouyés
_plutot distrails el troublés par la facilité, le poli et V'élégance du dis-
cours. » (Hegel's Werke, T. X. 1, p. 217.)
- (1) Un grand eritique et un illustre écrivain, que nous voudrions
pouvoir ici nommer, dans ses ohservalions, du reste trés-bienveil-
lantes, sur notre (ravail, nous a, plus d’une fois, manifesté ses craintes
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Sans doute I'ceuvre de Hegel, telle qu’elle est, est loin d’étre
parfaite, elle laisse de grandes lacunes et des irrégularités.
Mais c’est un monument plein de grandeur, digne de son
objet comme de celui qui I'a élevé. Et, encore aujourd’hui,

au sujet du systéme de traduclion que nous avons suivi.— Nous eroyons
devoir formuler ici notre réponse. 1° Sauf pour le premier volume
qui est analysé et traduit en partie, c’est bien une vérilable tra-
duction, et non une iransformation, que nous avons faite et voulu
faire. Mais une traduction littérale était impossible ; ce qui est évident
pour quiconque a lu, en allemand, une demi-page de Hegel. 2° Nous
n’aviens pas a traduire un ouvrage sorti de la plume de Hegel, public
par lui ou d’aprés ses manuscrils, mais un livre rédigé d’apres les ca-
hiers de ses disciples et les rédactions de ses lecons improvisées.
M. Hotho, qui s’est chargé de celte lache difficile et délicate, et, qui
s’en est acquilté avec le plus grand talent, pour arriver A former un
livre des matériaux qu’il avait entre les mains, s'est vu forcé a bien .
d’aulres changements, comme on peut le voir dans sa préface; p. 7 et
suiv. Quant & nous, nous nous sommes interdit toutes les libertés de
I'éditeur de Hegel. Les notres sont wniquement celles d’un traducleur
qui se voil contraint, par le génie et les régles de sa langue, & des
changements dans la forme el la construction des phrases; & des re-
tranchements ou subslitutions de termes qui n’altérent ni la pensée
de 'auteur ni la couleur de son style, mais le rendent plus clair. Or,
sur ce point, si M. Hotho a cru devoir au public allemand d’en agir
ainsi, a plus forte raison y élions-nous autorisés, nous, qui écnvons
pour un public francais el dans une langue lout autrement sévere que
la langue allemande. Nous ne pouvons ici mieux faire que de nous
appropricer les propres paroles de I'éditeur allemand. « Lire et entendre
sont deux choses différentes, et Hegel lui-méme, comme on le voit par
ses manuscrits, n’a pas écrit comme il a parlé. Je ne me suis donc pas in-
terdit souvent un. changement dans la division, Uordre et la Structure
des différentes propositions, tournures, périodes; au contraire, cest avee
une fidelité scrupuleuse que je me suis efforcé de reproduire compléle-
ment, dans leur coloration propre, les expressions spécifiques, les pen-
sées et les images, el'de conserver, autant que je le pouvais, le coloris
de sa diction, qui s’y empreint d’une maniere vivante, et qui s’est fail -
reconnaitre ‘d’une maniére durable dans les ‘écrits et les cours de
Hegel. » (Ibid.)
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c’est elle qui représente le mieux 1'état actuel de la science
esthétique. Tout ce qui s'est écrit depuis en Allemagne sur
le beau et I'art a été inspiré par Schelling ou Hegel. On a
approfondi ou développé plusieurs points de détail, reclifié
quelques vues erronées, dizculé des questions accessoires,
exécuté des travaux plus. ou'moins estimables d’érudition et
de crilique. Mais la science du beau et la philosophie de I'art
n'ont pas fait un pas de plus, un progrés réel 1).

Iil. — Appréciation géndrale de YEsthétigue de
; ; Hegel.

Nous n’avons pas la prétention de juger ici a fond, encore
moins de discuter en quelques pages, les principes et les
idées que renferme I'Esthétique de Hegel. Nous devons nous
borner a une appréciation sommaire et 3 quelques observa—
tions critiques.

D’abord, le titre d' Esthétique, donné i cet ouvrage, ne lui
convient qu'imparfaitement, c’est une Philosophie de Part.
L’analyse de Pidée du beau, des jugementset des sentiments
quil’accompagnent, des autres idées qui s’y rattachent, comme
celle du sublime, toutes ces questions et d'autres qui sont
Pobjet de Y esthétique générale, sont, sinon totalement omises,
uniquement traitées dans leur rapport avec l'art, ou mélées i

(1) Parmi ces ouvrages, on doil distinguer ceux de Weisze, Systéme
de I’ Esthétique, comme science de la beauté, Leipsig, 1830 ; de Thiersch,
Esthétique générale, Berlin, 1816, et surtout celui de Vischer, Esthé-
tique ou science du beau, donl les deux premiéres parties, qui ont paru
en 1846 et 4847 (Leipsig), font vivement désirer la suite,
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des considérations  historiques et critiques. Dira-t-on qu'il
élail inutile de reprendre un sujet si longuement débattu et
développé par les philosophes antérieurs, nous répondrons
que ce n’est pas la une excuse. La métaphysique du beau fait
partie intégrante de la science du beau. Dans Vexposition de
la science, les questions doivent occuper une place distincte
et proportionnée a leur importance. Nous signalons cette
lacune parce qu'elle a été V'objet d"un reproche qui nous pa-
rait fondé. , 3

Nous regrellons aussi de voir traité, dans une introduction,
un sujet comme celui de la nature et du but de Uart: Quelque
supériorité que montre Hegel dans la discussion des opi-
nions communes, la solution du probléme de D'art est & peine
indiquée et laisse le lecieur en suspens. Le point de théorie
devait étre abordé d’une maniére directe et dogmatiquement
exposé.

La division générale de I'ouvrage ne nous parait pas non
plus & V'abri de toute objection. Netit-il pas mieux valu placer
Yhisloire des formes de P'art aprés la théorie des arts? Sans
doute, le systeme des arls, tel que le congoit Hegel, repose
en partie sur leur développement historique, et nous ne nions
pas qu’il n’ait su tirer de cette méthode des rapprochements
ingénieux et féconds; mais nous persistons A croire que ce
parallélisme de I'histoire et de la théorie est forcé, et que ce
mélange n’est propre qn’a jeler de la confusion dans le sys-
teme. L’économie et la clarté de 'ouvrage eussent gagné i une
autre disposition. Hegel, comme en conviennent ses disciples
et ses admirateurs, a abusé de la méthode historique, qu'il
affectionne et ol il excelle, mais qui nuit souvent a P'exposi-
tion théorique de ses idées. :

On a vu le plan que I'auleur assigne & P'art dans son rap-

19
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port avec la vie réelle et avec la religion et la philosophie.
L’art est une des formes de la vérité absolue, une manifesta-
tion de Pidéal. Ainsi déja Pavait défini Schelling ;. Hegel
differe de son prédécesseur en ce qu’au lieu de confondre ces
trois formes il les distingue. L’art s’adresse a Pesprit par I'in-
- termédiaire des sens; I'dme est en rapport avec la religion
par la foi et la méditation; la philosophie est I'objet de la
pensée pure. — Celte distinction est fondée. Mais si la raison,
comme faculté de comprendre le vrai, conserve le premier
rang parmi les facultés humaines, cela n’entraine pas néces-
sairement la supériorité de la forme qui lui correspond. La
religion agit sur I'dme avec une tout autre universalité et
une tout autre puissance. A ce point de vue on pourrait
méme soutenir, comme l'a fait Schelling, la prééminence de
Tart surla philosophie. Cette erreur reparaitra plus loin quand
il s'agira de déterminer le role de I'art dans Dhistoire et son
avenir. : ! ,

Hegel consacre un court chapitre a1'idée abstraite du beau.
Placée ici, comme simple préliminaire 4 I'étude de Vidéal dans
l'art, cette question, comme on devait §'y attendre, manque
de développement et de clarté. Ce chapitre ne Justifie que
trop le reproche adressé plus-haut.

- Hegel a écarté de la science du beau 'étude du beau dans
la nature. Que la science du bean renonce a déerire les beautés
de la nature et abandonne cette tiche au poéte, cela se con-
¢oit. Elle doit, au moins, constater ses caracléres et définir
ses formes principé]es. Aussi Hegel se voit-il obligé de traiter

- ce sujet comme préambule a la question du beau dans V’art.

Le chapitre sur le beau dans la nature ne manque pas d’in-
térét, surtout en ce qui concerne la description et la gradation
des formes du beau physique. Nulle part ces formes ol do-
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minent la régularité, la symétrie, elc., n’avaient é1¢ définies
avec cette précision, et personne n’avait aussi bien marqué
leur progression. Mais si 'on considere l’en-serﬁble, il est
impossible de ne pas reconnaitre I'insuffisance el 1a fausseté
du point de vue général. Ceux qui connaissent la philosophie
de Hegel n’en sont pas surpris. Qu’es!-ce que la nature dans
ce systeme? Elle n'est pas I'ccuvre d’une intelligence per-
sonnelle qui V'a eréée par un acte éternel de sa volonté, qui
lui a donné des. lois, et a déposé en elle ses propres idées.
Elle est le développement de ce principe universel, de cetle
force aveugle qui s’appelle idée, et quin’arrive a la conscience
d’elle-méme qu’a la suite d’une série d’évolulions, a travers
les divers regnes. D'abord confondue avec la matiére, dans le
minéral, s’élevant a la vie dans la plante, a I'instinct et a la
sensibilité dans Panimal, elle n’acquiert Pintelligence et la
liberté que dans ’homme et dans Phumanité. Il est clair que
ce systeme, loin d'élre favorable & la contem plation du beau
dans la nature, tarit la source de Padmiration et de enthou-
siasme a la vue des beautés quelle offre & nos regards. La
magnificence de la création, la richesse de ses productions,
ses  harmonies visibles et cachées, ses beautés de détail et
d’ensemble, le soin infini et la perfection qui se révélent dans
les plus petits objets : tout cela échappe au philosophe ou le
laisse froid. Au lieu d’admirer la sagesse de I'ouvrier qui a
fagonné de telles ceuvres et conen I'ordonnance eénérale de
Punivers, il n’y voit que les ébauches d’un artiste qui tra-
vaille & Paveugle el ne sait ce qu'il fait, ou procede par talon-
nements. Le monde ne lui offre que des irrégularités cho-
quantes ; sa beauté n'est qu’un reflet du régne supérieur ot
Pesprit se manifeste avec intelligence et liberts.

Aussi, apres la description des formes particulitres du beau
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physique, ce qu'il y a de plus remarquable dans ce chapitre,

cest la mamere dont Hegel caractérise les imperfections du
beau réel. Partout ailleurs il exalte les ceuvres de l'arl au
préjudice de celles de la nature. Mais le sentiment de la vie,
de la fraicheur qui anime les scénes de la nature, cet attrait
irrésistible qu’exercent sur I'dme les beaulés naturelles, la
magnificence et la richesse de ses tableaus, tout ce qui fait la
supériorité de ses ceuvres sur celles de I'art et du génie de
I'homme, est oublié, méconnu ou 4 peine pris en considé-
ration. ¢

Cest lorsque Hegel arrive a traiter du beaw dans Part ou de
I'idéal que, se dégageant de ses idées systématiques, il déploie
les qualités que nous lui avons reconnues plus haut, et que son
ouvrage devient réellement intéressant.

La nature de I'idéal dans I'art, 'opposition de Pidéal et du
réel, sont marquées avec une précision que I’on chercherait
vainement ailleurs. Ce qui estneufsurtout, ce sont les dévelop-
pements et les applications dans lesquels entre 'auteur quand
il traite de la détermination de U'idéal. Cest alors que se ré-
vele celte puissance d'analyse et cetle richesse de vues qui le
distinguent.Toute cette partie de I'ouvrage est pleine d'intérat.
On peut objecter, sans doute, que Hegel fait entrer dans la
théorie générale de I'art des sujets qui appartiennent a un art
spécial auquel il esl donné de développer toutes les faces de
Pidéal, a la poésie et en particulier a I'art dramatique. Quel-
que fondé que soit le reproche, on peut répondre qu’indé-
pendamment de la maniére remarquable dont il a traité
le sujet, on doit lui savoir gré d'avoir rassemblé ici tou-
tes les faces de celle question de I'idéal, sur laquelle on a
tant disputé sans s'entendre. 1l fallait montrer que Iidéal
w'est pas une conception vague et, pour-cela, le suivre dans
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son développement & travers toutes ses formes, en maintenant
I'identité du principe. Un autre service que le philosophe a
rendu ici A la science de l'art et & la litlérature,, c'est d’avoir
démontré, mieux qu’on ne I'avait fait jusque-la, que l'essence
de I'idéal, ce sont les idées éternelles de 'dme humaine; que
ces grands principes sont la base d’une aclion et en font le
vérilable intérét; qu’ils sont les vrais mobiles qui font agir
les personnages, et qu'en identifiant avec leur caractere et
leurs passions ils sont aussi la source du vrai pathétique.

Nulle part, la question n’avait été traitée avec cette force,
cette élévation et celte ampleur. Hegel y montre, beaucoup
mieux quil n’aurait pu le faire par des raisonnements
abstraits, I'alliance nécessaire de la morale et de I'art, tout en
maintenant leurs limiles et leur indépendance. Il n’est pas
moins ferme et moins sévére dans la maniére dont il envisage
le colé extérieur des euvres de I'art. Sous le titre de Rapport
avec la nalure, il traile avec une grande supériorité de la
couleur locale, comme nous Pappelons. Parlout est mainte-
nue la prééminence du eoté spirituel sur I'élément extérieur
et matériel, du fond sur la forme, et en méme temps leur
correspondance et leur union. Ce qu’il dit des rapports de
Pceuvre d'art avec le public est a la fois original et sensé.
L’auteur sait, avec une égale force, faire ressortir les droits de
I'art et ceux du public, concilier I'élément mobile et I'élément
immuable dans lart. Quant aux qualités de !artiste, nous
avons déja reconnu l'insuffisance de ce chapitre, quoiqu’il con-
tienne sur P'imaginalion, le génie, l'originalité, beaucoup
de remarques intéressantes et justes.

La deuxiéme partie, o Hegel retrace le développement
historique des formes de I'art, offre les mérites et les défauts
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de sa philosophie de I'histoire. Dans le plan général, les di-
visions particuliéres et 1'enchainement des idées, on reconnait
souvent I’abus de la méthode @ priori. Ce défaut, cependant,
est moins sensible que dans ses autres ouvrages; et I'on voit
qu’il est surtout préoccupé du besoin de systématiser les ré-
sultats positifs de ’érudition et de la critique. Aussi la plupart
de ses jugements et de ses descriptions conservent leur valeur,
indépendamment du systeme général. La métaphysique pose
les jalons ; mais 1'auteur nous conduit par une route majes-
tueuse, sur laquelle il séme avec profusion les apercus les
plus’ profonds et les descriptions les plus brillantes. Si ses
explications ne doivent pas étre toujours acceptées sans dé-
fiance , il est rare qu'elles ne jettent pas quelque lumiére sur
un des colés du sujet. Le systéme sert au moins de fil con-
ducteur a travers ce dédale des formes et des monuments du
génie des peuples.

Quant & la maniere dont Hegel caractérise les grandes
époques de I'art, dont il suit sa marche et son développement,
ou indique les causes de sa décadence, nous n'hésitons pas i
affirmer que 'ouvrage conserve une incontestable supériorité
sur tous les essais du méme genre,ou l’on ne rencontre ordi-
nairement que des généralités vagues, ou des vues étroites.

La division en art symbolique, classique el romantique,
substituée a I'ancienne division en art antique et art moderne,
est plus complete et ne peut étre conlestée que dans les
termes. Nous ne dirons rien des préliminaires un peu longs,
mais instructifs et non sans intérét, sur le symbole en yénéral.
Le symbolisme oriental, dans ses formes principales chez les
peuples qui le représentent, est caraclérisé avec une force et
un éclat remarquables. On peut trouver arbitraire la grada-
tion établie entre ces formes. L’ar( persan qui, du resle,
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commence a peine & étre connu, nous parait envisagé d'une
manieére étroite et trop absolue; mais I'art indien et la my-
thologie indienne sont, a nolre avis, supérieurement appré-
ciés. Le jugement de Hegel est sévére; en y regardant de prés,
il n'est que vrai. 1l fallait réduire a leur juste valeur le mé-
rite de ces conceptions et de ces monuments, créations extra-
ordinaires du génie de I'homme, mais ol I'on cherche vaine-
ment les conditions de la beauté et du véritable sublime. A
Venthousiasme inconsidéré, a I'admiration excessive des ar—
chéologues et des orientalistes, devait succéder un jugement
plus calme et un sentiment plus vrai. L’arrét du philosophe
restera sans appel. ;

Ce que Hegel dit de I'art égyptien est aussi remarquable.
L’explication qu’il donne d’abord au point de vue de sa dia-
lectique peul paraitre obscure et subtile. Néanmoins I'idée
principale qui fait le fond de cette religion ctde ce culte, 'idée
de Ja mort et d’'un monde invisible; la supériorité de cette
conception sur celles des autres religions de 1'Orient; la ma-
niere dont en est déduit le sens des principaux monuments et
des symboles de I'art égyptien; Uimperfection de celte forme
de I'art et le point ot elle s'arréle : tout cela est marqué avec
une nelteté et une précision philosophiques qui donnent a ce
morceau un mérite propre a ¢oté des recherches des savanls
qui ont essayé de trouver le sens de ces symboles et de ré-
soudre les énigmes de P'arl égyplien. ;

Le caractére de sublimité qui distingue la poésie hébrmque,
quoique n'offrant rien de neuf, estaussi exprim¢é avec une gran--
deur et un éclat qui ne sont pas surpassés dans les cerils spé-
ciaux composés sur les livres saints. On regrette seulement
que la question du sublime ne soit traitée que d’une maniére
incidente. .
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~Un point sur Jequel nous avons passé légerement dans
notre analyse et que I'auteur développe avec complaisance,
c’est cette forme de transition qu'il désigne sous le nom de
symbolique réfléchie et-a laquelle se rapportent la fable, I'apo-
logue, Vénigme, I'allégorie, etc. Que ces formes caractérisent
a quelques égards le tour de la pensée orientale, personne ne
le conteste. Mais fallait-il en faire une forme spéciale de I'art
et une époque, méme de transition? N'efit-il pas mieux valu,
tout en les signalant en passant, en renvoyer l'étude i la
théorie de la poésie ? Les détails que donne Hegel sur chacun
de ces genres et qui sont du reste {rés-ingénieux, mis a leur
place, eussent offert encore plus d’intérét ; ils n’auraient pasdu
moins relardé la marche de I'exposition. On serait cependant
faché de voir disparaitre ce chapitre, d’un mérite spécial pour
les litiérateurs. L’article sur la comparaison, en particulier,
est rempli d’observations aussi judicieuses que fines.

La maniére dont Hegel caractérise Part grec ou ce qu’il
appelle la forme classique de 1’art, n’offre d’abord en soi rien
de neuf. Bien d’autres avant lui avaient considéré art grec
comme I'expression parfaite du beau et de I'idéal. Sa formule
elle-méme, de I'accord de Pidée et de la forme, du fini et de
Vinfini, se retrouve dans Schelling. Mais ce qui lui appartient,
C’est non-seulement d’avoir développé ce principe, en Pap-
pliquant a toutes les productions de V'art grec, mais d’avoir
beaucoup mieus, selon nous, qu’on ne Iavait fait avant lui,
expliqué et délerminé les caractéres de Iidéal gree, el montré
les éléments divers dont il se compose, leur accord et leur har-
monie. C'est ce que 'on peut méconnaitre quand on relit les
travaux de Winckelmann etde Creuzer. Sans doule, le cha-
pitre sur le développement de I'idéal grec est trop long, et la
mythologie y occupe trop de place. La plupart des délails sont
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méme empruntés & Creuzer ; mais nulle part le développe-
ment de la mythologie n'avait é1é résumé avec celte netteté. Et
quant a la nature idéale des divinités grecques, il n’y a rien
qui en approche ni dans Creuzer ni dans Winckelmann. La
position de Tarliste grec, son role dansla religion et I'accord
de celte religion avec I'art sont également montrés avec une
clarté supérieure. Enfin, si les causes exiérieures qui ont en-
trainé la ruine dupolythéisme et deV’art paien avaient été sou-
vent développées, aucun philosophe, que nous sachions, n’a
plus profondément indiqué les causes intrinséques qui tiennent
al’essencemémede cettereligion. La transition de'art antique
aI'art moderne est marquée avec la méme vigueur de pensée
et de style; nulle part les raisons ne sont plus philosophique-
ment déduites. Aussi ce passage a une valeur spéciale a coté
des écrils ou cetle transition a été représentée d'une maniére
poélique ou historiquement racontée.

Quant a Y'art moderne ou chrétien, désigné sous le nom de
forme romantique, par opposition & V’art classique, on doit
rendre cette justice au philosophe allemand que non -seule-
ment il a reconnusa grandeur et sa supériorité sur I'art grec,
mais que personnen’a caractérisé avec plus de vigueur la dif-
férence qui les sépare. Nul n’a mieux montré la profondeur
du spiritualisme chrétien dans son opposition avec'anthropo-
morphisme paien, et ne I’a fait dans un langage plus élevé,
plus éloquent. Mais ce en quoi il excelle, ¢’est la maniere d’en
déduire les conséquences par rapport a 'art nouveau qui est né
de cetle religion.Les idées que cet art représente, les formes qui
leur correspondent, leur accord nécessaire et les lois quien
dérivent forment une théorie solide et irréfutable. L’'avantage
de celte méthode employée par un aussi vigoureux esprit,
c’est de présenter a la fois une démonstration sans réplique de



298 CONCLUSION.

la distinction fondamentale des deux formes de Part, et des
regles différentes auxquelles elles obéissent tout en respectant
les lois éternelles du beau. Tout ceci s’enchaine, se lie et se
soutient. Les éléments nouveaux introduits dans I'art chrétien 3
I'idée de I'infini dégagée des formes sensibles et transportée
dans’dme humaine; I'union de I'ame avec Dieu, la conscience
de ses destinées immortelles, le sentiment de la personnalité;
la maniére nouvelle d’envisager la nature; V'idée de la souf-
france et de la lulte comme condition de notre deslinée ; V'in-
troduction du laid et le role qu'il joue dans les représentations
del'art; le caractére lyrique de ses productions, tous ces prin-
cipes, qui seront appliqués ailleurs, sont ici marqués avec force
et profondeur dans leur généralité. Quelques points sont in-
suffisamment développés : le merveilleux chrétien, les mira-
cles, les légendes, elc. Le jugement sur les croisades est étroit
et exclusif, et rappelle I'esprit du protestantisme. Mais I’idéal
chevaleresque et les sentiments qui en forment le fond sont
décrils dans des pages pleines d'intérét. Le chapitre sur
I'idéal profane et indépendance personnelle, qui fournissent
Poccasion d’apprécier les principaux caractéres des pieces de
Shakespeare, est de la plus haute critique. Enfin les passages
sur les causes de la décadence de I’art, dans les temps mo-
dernes, sur I'imitation du réel, sur le genre humoristique,
plus contestables, sont pleins de verve, et contiennent une foule
de remarques fort justes dans leur sévérilé.

I est ficheux que la conclusion que Pauteur tire de cet
exposé historique sur I'état actuel de I'art et ses destinées fu-
tures réponde si mal a notre attente. Cest, en général, le ca-
ractére de cette philosophie, si ingénieuse a expliquer le passé,
d’étre impuissante a deviner avenir. Elle a des formules
pour toutes les époques ; elle excelle a classer les événements
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et les productions de I'espril humain, dont elle saisit la pensée
intime, la suite et I'enchainement avec profondeur et sagacité.
Mais s'agit-il d’en tirer des legons pour la pratique ou des in-
dications pour ce qui doit étre un jour, elle reste muelte, ou
elle déclare elle-méme qu’elle ne sait pas prophétiser. Au
moins ne devrail-elle pas affirmer que rien de nouveau n’est
possible, et annoncer la fin des choses. Quelle est en effet la
conclusion que Hegel tire de cette remarquable exposition
des formes de V'arl aux principales époques de son histoire ?
c’est que, le cercle de ces formes étant parcouru et leur nombre
épuisé, il ne reste plus qu’a les réunir, a les combiner el 2 les
fondre ensemble. C'est I'éclectisme avec toutes ses consé-
quences et avec tous ses défauts, nulle part plus sensibles
que dans I%rt; je veux dire : 1° le défaut d’inspiration, de
sponlanéité; 2-le manque d’originalité, ou I'absence des deux
conditions qui sont la vie méme de Part. En se développant et
en exprimant toutes les idées, l'art s'est dépassé lni-méme.
Désormais libre de loute croyance et de toute forme parti-
culiére, il doit représenter toutes lesidées et toutes les formes.
Mais alors, que deviennent I'inspiration, I'enthousiasme, seuls
capables de fairc éclore les ceuvres du génie? Pour réfuter
auteur, nous prendrons ses propres paroles. Ne dit-il pas :
« Tant que P'aclisle s'identifie avec ’Ame de ses conceptions
« el reste attaché, par une foi vive, & une religion particuliére,
« il prend- au sérieux ces idées et leur représentation. Elles
font la partie la plus intime de son étre. C’est seulement
alors qu’il est vraiment inspiré, et que ses créations ne sont
« point un fruit du caprice. Sans doute, dans les temps ot la
« croyance est pleine et enliere, artiste n’avait pas besoin
« d’étre un homme pieux ; il suffisait que cette idée constituat
« T'essence la plus intime de lui-méme. Dans le développe-

A A a
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« ment {out spontané de son imagination, il était immédiate-
« ment uni a I'objet qu’il représentait. L'ceuvre dart sort
ainsi de I'activité non partagée du génie. L'allure de celui-ci
. « est ferme et assurée; il conserve loute sa force de concen-
tration et son intensité. Telle est la condition fondamentale
« pour que I'art se présente dans toute sa perfection.» (T. I,
« p. 519.)

Voyons done ee qu'il va mettre i la place: ;

« De nos jours, chez presque tous les peuples, le développe-
« ment de la réflexion, la critique, et particulidrement en Al-
« lemagune, la liberté philosophique se sont emparés des ar-
tistes. Tous les degrés de Iart romantique ayant été
parcourus, ils ont fait table rase dans leur esprit. L'art est
devenu un libre instrument que chacun peut manier con-
« venablement selon la mesure de son talent personnel, et
« qui peut s'adapler & toule espece de sujets. L'artiste, parla,
« se tient an-dessus des idées et des formes consacrées, son
« esprit se meut dans sa liberlé... Aucune idée, aucune
« forme ne se confond plus avec essence la plus intime et la
« plus profonde de la nature de son ame. » Chaque objet lui
est indifférent pourvu qu’il ne soit pas en opposition avec
cette loi toul extérieure, qui prescrit de se conformer aux
regles du beau et de I'art. » (Tbid., p. 521.)

Sil'on voulait former des rhéteurs ou caractériser I'absence
méme d originalité, d’invention ou d’inspiration, dans les
arts et la poésie, je demande quels autres termes pourraient
mieux convenir. Il est vrai que Hegel ajoute : « Il met tout
son génie dans son ceuvre; il tire celle-ci de sa propre sub-
stance, mais seulement quant au caractére général ou pu-
rement accidentel. » Et pour qu'on ne s’y méprenne pas,
il continue en ces termes : « Ne demandez pas qu'il préte
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davantage sa propre individualit¢ aux personnages. 1l a re-
cours & son magasin de types, de figures, de formes arlisti-
ques antérieures, qui, pris en eux-mémes, lui sont indifférents
et n’ont d'importance que parce qu’ils lui paraissent les plus
convenables au sujet qu’il traite. » (Ibid., p. 522.)

En lisant ces lignes, on se demande quelle est-la vraie
pensée de I'auteur, s'il fait encore de I’histoire ou la satire de
Part actuel et de la littérature contemporaine, ou s’il donne
une recette pour produire des chefs-d’ceuvre. Dans tous les
cas, si cette conclusion est vraie, elle est désolante, et il a
raison d’annoncer la fin de Tart, de dire que son role est
achevé. Nous doutons que les vrais artistes acceptent un tel
jugement, et nous ne pensons pas non plus que ce soit 1 le
dernier mol de la philosophie de I’histoire de I’art.

Cette conclusion, du reste, ne doit pas nous surprendre :
elle s'accorde malheureusement trop bien avec le systeme
général de Vauleur. Selon Hegel, le développement de I'art,
comme des autres formes de la pensée, n’est autre que I'es-
prit, qui se dégage successivement des formes extérieures et
acquiert la conscience réfléchie de lui-méme dans Phumanité
et dans les individus qui la composent.

L’esprit, d'abord confondu avec la nature dans I'art sym-
bolique, puis identifié avec la forme humaine dans Part clas-
sique, revient sur lui-méme et prend conscience de sa nalure
infinie dans I'art romantique, et, alors, il se dégage des
formes matérielles et sensibles, pour s'enfoncer en lui-méme
et se révéler son essence divine. « Ce développement de I'es-
prit a pour conséquence le retour'de ’homme A lui-méme, en
vertu duquel il pénétre plus avant dans son propre cceur.
L’art, deés lors, cesse d’étre attaché a son cercle déterminé
d’idées et de formes ; il se consacre a un nouveau culte, celui
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de ’humantté. » Tel est, en effet, la conclusion finale : L’ hu-
manité, le culte de I'humanité, Iidentité de la nature humaine
et de la nature divine. Il était impossible de ne pas retrouver,
au lerme de celte exposition, les conséquences du panthéisme
hegelien. — Mais nous aurions tort d’insister sur cette pensée,
qui 2 recu son développement dans d’autres ouvrages et n’est
ici_qu’indiquée. Touat se réduit a quelques. phrases isolées
et perdues, qui ne frappent que ceux qui ont le. secret du
systeme. Nous avons di, néanmoins, les signaler, et, apres
avoir tant loué I'auteur, nous séparer ici nettement de lui;
car notre admiration pour le génie de Hegel ne va pas jus-
qu’a nous faire partager les erreurs de sa doctrine.

Cest surtout dans la troisiéme partie ou dans le Systéme des
arts, que I'euvre de Hegel est supérieure a celles de ses de—
vanciers. Chez ces derniers, en effet, on ne tronve guere
que des classifications gériérales et des regles abstraites ou
des détails superflus sur des points particuliers. lei, nous
avons d’abord un véritable systeme, oit les arts sont coordon—
nés selon leurs rapports et forment une progression continue.
Ensuite chaque art en. particulier, considéré dans toutes ses
parties , forme une théorie compléte. Son coté particulier,
comme son caractére général, devient I'objet des plus sa-
vantes analyses et des explications les plus ingénieuses. Les
principes sont éclaircis par de nombreusx exemples et par une
eritique profonde des ceuvres de I'art et de I littérature. L’an-
tenr.y déploie toute la richesse de son esprit et un sens artis-
tique et littéraire rare chez un métaphysicien. Pour toute cette
partie, de beaucoup la plus étendue et la plus intéressante,
notrecritique sera encore plus incompléte que notre analyse.

Dabord le principe de la division générale, qui range
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les arts d’aprés leur degré d’expression, nous parait inatta-
quable. C’est le seul qui soit vraiment philosophique. Tout
autre ne peut étre pris que dans des caractéres extérieurs plus
ou moins arbitraires. Or, non-seulement le principe est net-
tement posé; mais la gradation, qui conduit d’'un art & un
autre, de I'architecture a la sculpture, a la peinture, est mar-
quée avec une rigueur ef une précision qui ne sont pas un
des moindres mérites du systeme. Il est ficheux que celte
théorie vienne se compliquer inutilement d’une classification
historique qui en altere la simplicité et la vérits. ;

Si, maintenant, I'on examine la maniére dont chaque art
est traité en particulier, on trouvera sans doute bien des la-
cunes, des points faibles, beaucoup d'erreurs de détail. Mais
si Pon considére combien il est difficile & un méme esprit
d’étre également versé dans la connaissance de chacun des

~arts, de traiter des questions si nombreuses et si délicates, et
d’apprécier les ceuvres si diverses du génie humain, I'on
conviendra qu'il a fallu une rare universalité de savoir et de
talent pour n’étre pas rop inégal dans accomplissement
d’une pareille tiche. ;

Dans I'élude de V'architecture, Hegel proctde, comme on
I'a vu, d’une maniére purement historique. On ne peut tout 3
fait justifier tette méthode, en disant qu'il s’agit d’un art qui
ne contient guere que des régles techniques. Hegel, du reste,
en a fait 'emploi avec succes. Sa description des earacléres
de I'architecture aux principales époques de son histoire est
inléressante. La division abstraite qu’il propose ne nuit en
vien & la détermination plus précise des principaux types de
I'architecture, orientale, grecque et chrétienne, et & leur dé-
veloppement. !

Le caractére symboliqie des monuments de 1'Orient, de
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I'Inde, et de 'Egypte en parliculier, est d'un haut intérét.
Le passage de ce type d’architecture au type grec est fort in-
génieusement tracé.

Le caractere particulier de beauté et &’ utilité propre a I'ar-
chitecture’ grecque , ses formes particulieres et 'aspect géné-
ral du temple grec, sa conformité avec le culle et le génie de
la Grece, tout cela est exposé avec une clarté et une simplicilé
vraiment classiques.

Cette description le ceéde encore cependant & celle des prin-
cipaux caractéres de V'architecture gothique et des parties de
I'église chrétienne. Ce morceau est cité en Allemagne comme
un des plus remarquables de 1'ouvrage. Ce qui en fait la
beauté, c'est la simplicité jointe 2 la grandeur. Il contraste
avec la prolixité et 'emphase des descriptions banales deve-
nues a la mode dans les romans ou les ouvrages plus sérieux.

L’opposition des deux genres d’architecture grecque et
chrétienne est caractérisée en quelques mots d'une Jjustesse
parfaite. Le rapport de ces édifices avec leur destination et
avec la pensée chrétienne, Vimpression qu'ils produisent sur
I'dme sont exprimés dans un style qui a quelque chose de la
sublimité de ces monuments.

La partieconsacrée 4 la sculpture offre des mérites particu-
liers d'un ordre distingué et qui sont dignes d’étre remarqués.
Ceux qui ont prétendu que Hegel n’avait fail ici que copier
ou résumer Winckelmann n’ont pas lu atfentivement ce der-
nier. Sans doute ¢'est 3 Winckelmann que P’on doit I'appré-
ciation des ceuvres de la sculpture antique ; il est le premier
qui comprit les conditions et les régles du beau dans cet art,
auquel se rattachent toutes les autres productions du génie
grec. Depuis, beaucoup de recherches particuliéres ont ajouté
aux connaissances positives sur les monuments et les écoles de
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la sculpture ancienne et aidé 3 leur appréciation. Mais 1a
théorie n’a pas marché du méme pas que la critique el I'hiss
toire. Winckelmann lui-méme, tout en déerivant admira—
blement les formes de la beauté grecque, se borne ordinaire—
ment & les constater, ou s'il en cherche la raison, c'est dans
des causes extérieures, felles que le climat, le genre de vie
des Grecs, etc: Quand il veut §'élever'a des considérations gé-
nérales sur la beauté et sur Iidéal, il est vague, il énonce deg
qualités plus négatives que posilives.

Dans la détermination des proportions et de I'harmonie
des formes du corps humain, il s’égare dans des comparaisons
tirées de I'architecture, ouil reste dans les généralilés des sys-
temes précédents, sur la simplicité, I'unité; ete. Nous avons
remarqué plus haut combien la faiblesse de ses vues  théo-
riques avait influé, d’une maniére facheuse, sur les travaux
ultérieurs de 1'érudition elle-méme et de la critique. Le
Laocoon de Lessing ne fait pas exception et n’ajoute rien 3
Vidée de la sculpture. Les écrits des Schlegel, de Miller et
d’autres n’cnt gudre avancé le probleme. Goéthe, dans ses
Propylées, se borne a décrire. Schelling, 'seul, dans son
discours sur les arts du dessin, émet, en quelques lignes,
des idées neuves et élevées, el raméne ay vrai point de vue
de la théorie de cet art. Mais aucun ouvrage philosophique
n’avait développé ces principes, celle tiche restait presque
entiére.

Hegel I'a remplie d'une maniere remarquable, et tout le
chapitre sur la sculpture est' d'un bout & Pautre du plus
haut intérét. Sans doute, il sest beaucoup servi de Wincke]-
mann ; cependant, que Pon compare, et Ton verra (ue
partout le philosophe donne la raison du faj que I'hislorien
consate; il refait ou achéve sa théorie. Les détails archéolo-

20
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giques s'éclairent alors de la haute et vive lumitre des prin-
cipes. Nous avons cité, comme exemple, la théorie du profil
grec qui est aussi dans Winckelmann; il est impossible de ne
pas reconnaitre combien Hegel est resté original et, au point
de vue philosophique, supérieur 4 son modéle. Nous ne par-
lons pas d'une foule d’observations de détail aussi fines que
justes, qui lui appartiennent en propre, et qui suffiraient pour
lui donner un rang distingué parmi les admirateurs les plas
éclairés de l'art antique.

I est difficile d’étre complet en traitant de la peinture,
méme quand on se borne & Pexposition des principes de cet
art. Ses conditions sont moins simples, ses moyens d’expres—
sion plus variés, son champ est plus étendu que celui des an-
tres arts du dessin. Aussi, ne doit-on pas s'étonner que sur
plusieurs points la théorie' de Hegel soit insuffisante. Mais
ce qui a nui surlout & cette théorie, ¢'est la prédominance du
point de vue historique. Nous nous sommes déja expliqué sur
celte classification qui affecte chaque art & une époque parti-
culiere de V'histoire, V'architecture, comme art symbolique, 3
I'Orient; la sculpture, comme art classique, a la Gréce. Avec
la peinture commence une nouvelle série, celle des arts ro-
mantiques, & laquelle appartiennent aussi la musique et la
poésie.

Il est inutile d'insister sur ce qu’il y ade forcé dans cette
distinction, qui cesse d’étre vraie dés qu’elle est absolue. Que
la peinture offre un caractére plus spiritualiste que la sculp-
ture, c’est ce qui ressort de sa nature méme et de la supério-
rité de ses moyens de représentation. Qu'elle exige une pensée
plus profonde, un plus haut développement des sentiments et
des passions de I'Ame humaine; que, par 14, elle soit plus
en rapport avec la profondeur du sentiment chrétien, et que,
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pour cette raison, elle n’ait atteint son plus haut degré de
perfection qu’a la fin du moyen 4ge et dans les temps mo-
dernes, tandis que la sculpture, qui a son idéal dans I'anti-
quilé , reste ’art grec par excellence, rien n’est assurément
plus vrai, et personne n’a soutenu et développé celte thése
plus victoriensement que Hegel dans cet endroit de son livre
ou il expose le principe de la peinture. '

Mais il y a loin de 1a A faire en quelque sorte commencer
la peinture au moyen age et presque a exclure de I'antiquité.
Cela est encore plus faux de la musique, qui a vu diminuer
la puissance de son aclion & mesure qu'elle faisait plus de pro-
gres comme art, et dont les effets aujourd’hui sont loin de ré-
pondre aux prodiges racontés de la musique ancienne. Enfin
Hegel lui-méme est forcé de se conlredire en disant que la
podsie est I'art universel, et qu’elle convienl & toules les épo-
ques. '

Il vésulte de la que, dans la théorie de la peinture, Hegel
wa traité, & vrai dire, que de la peinture religieuse et de ce
qui en fait le fond : Vidée chrétienne exprimée par ses ceu-
vres. Il le fait avec sa supériorité accoutumée; mais ce point
de vue absorbe tout le reste. A peine parle-t-il, par opposi-
tion, de la peinture de paysage. Il ne dit pas un mot de la
peintured’histoire el des aulresgenres. Les principes de la pein-
ture, son mode de représentation et d’exécution, sont cepen—
dant exposés d’une facon remarquable, mais trop historique.

L’examen des caracteres particuliers fournit I'occasion de
revenir sur le méme sujet, et de délerminer avec plus de pro-
fondeur la nature de V'idéal chrétien. Ce morceau, sur le fond
romantique dela peinture, est, en effet,des plus beaux du livre.

Les moyens propres a la peinture : la perspective, le des-
sin, le coloris, sont un peu sacrifiés a ces sujets élevés.
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Sur la conception, la composition, la caractérisation, nous
nous sommes déja expliqué dans notre analyse. Nous avons
fait remarquer le mérite spécial de celte partie de 'ouyrage,
qui contient beaucoup de remarques solides, et fournit les ré~
gles les plus siires. L'esquisse historique du développement de
la peinture marque avec précisionles degrés principaux de son
perfectionnement. Les différences de la peinture religiense et
de la peinture profane ressortent vivement, et d’une manidre
originale, dans I'opposition de la puutute italienne et de la
peintare hollandaise.

Quoique Hegel, comme il avoue simplement lui-méme,
fat moins versé dans la connaissance de la musique que dans
celle des autres arls, la partie de son ouvrage qui traite de cet
art n’en est pas moins lrés-intéressante. Sa théorie peut éire
fausse ou incompléle sur bien des poinls; mais il est impossi-
ble de ne pas reconnaitre combien de vues ingénieuses il a se-
mées sur les questions, méme les plus arides, et qui touchent
ala partie technique, telles que la mesure, le rhythme, I'har-
monie, I'accompagnement musical, le texte musical, I'exécu-
tion, efc.

Dans le morceau sur Pexpression mélodique, il ne parle
pas seulement en mélaphysicien, on voit jusqu'a quel point
il sentait profondément cet art, pour lequel il avait, du reste,
une prédilection particuliere. Quant aux principes mémes,
ou & ce qui concerne la nature de la musique, son mode d’ex-
pression, son rapport avec les aulres arls et l'explication de
ses effets, toutes ces questions sont traitées avec une clarté
et une énergie de style qu'on n'est pas accoutumsé i rencon-
irer dans les écrits sur la musique dus 4 la plume des compo-
siteurs.

La théorie de la poésie exigerait a elle seule une apprécia-
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tion spéciale proportionnée & son étendue el A sonim porlance.
C'est, en effet, une poétique complete qui pourrait former a
elle seule un ouvrage & part, quoique elle soit intimement liée
a Pensemble. Hegel y traite, dans le plus grand développe-
ment, d’abord de la poésie en général, en elle-méme et dans
ses rapporls avec les aulres arls, avec I'éloquence et avec
Phistoire, puis du langage poétique et des principes de la
versification, ete. Enfin il donne un traité particulier des
genres principaux : de la poésie épique, lyrique et drama-
tique. Cette poélique couronne dignement le sysleme des
arls, d’ou elle tire une vive lumiere.

Nous laissons aux littérateurs de profession le soin d’appré-
cier les détails de cette partie si remarquable de I’ceuvre to-
tale. Nous nous bornerons a jeter un coup d’eeil sur le coié
philosophique et sur les principes exposés dans notre analyse.

On ne peut nier que, dans cette partie comme dans les pré-
cédentes, Hegel n'ait beaucoup emprunté aux ouvrages com-
posés sur ces matieres. Un des caracléres de son esprit, c'est
une puissante faculté d’assimilation jointe & une originalité
qui ne se dément jamais. Tout ce qu’il touche ou recoit, il le
transforme et se 'approprie par la maniére dont il sait ratta—
cher les idées d’autrui a son point de vue.

I ne serait pas difficile de signaler bien des emprunts faits
non-seulement aux auteurs allemands, tels que Lessing,
Goéthe, les Schlegel, Bouterweck, Eberhard, Schelling, Sol-
ger, etc., mais méme a des écrivains francais qu’il a di con-
naitre, comme Marmontel, Batteux, efc. :

Mais quant aux principes, quoique plusieurs soient bien
connus, on peut dire qu’ils lui appartiennent par la maniére
dont il sait les coordonner et faire sortir de leurs rapports des
explications nouvelles.
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Ainsi, ce qu'il dit de la poésie en général, de ses rapports
avec les aufres arts, des caracteres de la pensée poétique, du
mode d’organisation des ceuvres de la. poésie comparées a
celles de la prose, el en particulier de Ihistoire et de 1’élo-
quence, ajoute 4 ce que chacun sait une supériorité d’explica-
tion philosophique qui donne un intérét particulier & ces
questions. On ne trouve ni celte clarté ni celte vigueur chez
les philosophes qui ont envisagé ces sujets d’une maniere ab-
straite, ni la méme abondance d'idées chez les auteurs qui
les ont trailés d’un point de vue plus littéraire en s'appuyant
sur quelque théorie fausse, comme celle de Vimitation (Bat-
teux), de l'ironie (Jean-Paul, Solger), ou sur des principes
vagues (Schlegel), etc. ,

Quant aux questions relatives au langage poétique, et qui
semblent plus spécialement du ressort de la littérature pro-
prement dite, on conviendra que le philosophe, sans vouloir
étre neuf, a su les traiter encore d'une manitre intéressante
et méme originale en les rattachant, plus étroitement qu’on ne
le fait habituellement, & la nature et aux formes de la pensée
poétique. Ce qu'il dit de I'image et de la diction poétiques, de
la versification et de sa nécesité, emprunte de ce point de vue
un caraclere élevé et une autorité qui ne se trouvent pas ail-
leurs. Quant aux solutions positives, il faut savoir gré i sa
raison de ne pas s'étre écarté de I'opinion commune. C’est
surtout dans la maniere dont il essaye de caractériser les deux
systemes de versification ancienne et moderne qu'’il se montre
ingénieux. Celte explication prouve que la partie technique
de I'art ne lui était pas étrangére, et que la forme comme le
fond avait fixé son attentjon.

On admire avec quelle sagacité il a su rattacher ces ques-
tions secondaires  la plus haute théorie sur l'art. Le mérite
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en effet de cette explication du systeme rhythmique et de la
versification rimée n’est pas seulement d'étre ingénieuse, mais
de reposer sur les différences profondes de art ancien et de
Part moderne.

La division de la poésie en trois genres principaux est la die
vision commune. On peut ne pas admettre les termes méta-
physiques qu’il emploie pour désigner leurs caractéres. Mais,
il faut surtout examiner la maniere dont le cadre est rempli.
Or, si P'on considere I'ensemble des développements qui for-
ment la théorie de ces trois genres, épique, lyrique et drama-
tique, on peut trouver sans doute des points imparfaitement
traités, d’autres oubliés ou omis, des regles trop absolues, des
jugements hasardés, inexacts ou trop sévéres, des opinions
exclusives sur les ceuvres de la littérature, regretter que I'au-
leur ait parlagé les préjugés de ses compatriotes sur la littéra-
ture latine ou francaise, ou trop abondé dans ses vues systé-
matiques. Néanmoins, on ne peut conteslter les mérites élevés
qui ressortent & cté de cesdéfauls, la supériorité avec laquelle
cerlaines parties sont traitées, la profondeur du sens critique
qui se révele dans I'appréciation des grandes ceuvres littérai-
res, comme celles d'Homere, de Sophocle, de Dante, de Sha-
kespeare et de Klopstock.

Les rapports et les différences des {rois genres sont indiqués
avec une grande nefteté, et suivis dans leurs conséquences.

La poésie épique est celui des trois genres qui est traité de
la maniére la plus compléte. L’énumération des genres infé-
rieurs, tels que 'épigramme, la poésie gnomique jette d’abord
quelque confusion ; on aimerait mieux arriver plus directe-
ment au sujet. Mais le caractére général de I'épopée propre-
ment dite, les parties essentielles qui la composent, Iétat de
civilisation qui lui est propre, la nature de P'action épique, les
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causes, les situations qui I'engendrent, les idées qu’elle ren-
ferme, les puissances qui la dirigent, les personnages qui I’ac-
complissent, le destin, le merveilleux, la marche du poéme
épique, son unité, tous ces points sont traités avec autant de
solidité que d’élévation et d'éclat, et forment un ensemble sa-
vamment. combiné qui plait 4 la raison. Hegel prend pour
type et pour modele I’épopée homérique, qui Tui sert d’ex-
plication et de preuve.

Le passage sur Dante et la divine comédie, dans Iesquisse
historique qui termine, a aussi été justement remarqué.

La partie consacrée 4 la poésie lyrique nous parait plos im-
parfaite et moins solide. Le principe de la personnalité ,
comme hase de ce genre de poésie, vrai en général, conduit
auteur & des applications forcées ot I'on surprendrait méme
plus d’une contradiction. Mais nulle part il n’a montré plus de
verve et d’esprit que dans les détails et les explications particu-
licves. L'unité, la marche et le développement du poéme ly-
rique fournissent des remarques assez justes, mais trop peu
développées. L'étude des diverses espoces que comporte le
genre lyrique est également insuffisante. Le passage sur I'ode
n'est pas ce qu'on attendait. En revanche, celui de la chanson
et des chansons populaires est plein de charme et du plus vif
intérét. Les autres genres, I'épilre, I'élégie sont a peine indi-
qués. Nous avons déja cilé les pages sur Klopstock, qui termi-
nent esquisse historique. :

La partie qui, avec d’incontestables mérites, laisse le plusa
désirer comme étant nécessairement fort incomplete, est celle
qui traite de la poésie dramatique. Le principe général, qui
offre celle-ci comme simple réunion des deux autres genres, est
insuffisant. Quant aux différentes parties de I'ceuvre drama-
tique, Hegel ne considére que celles de quantité, pour parler
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comme Aristote, savoir : 'unité, le mode d’organisation, la
marche et la division des pieces de théatre, et non celles de
qualité, les meeurs, les caracléres, etc. Ce nlest li que la
charpente et la structure du drame et non ses élémenls essen-
tiels.

Il est vrai que les points essentiels relatifs au fond méme
de l'action, aux personnages, elc., ont €té (raités dans la pre-
miere partie de 'ouvrage, dans la délermination de I'idéal, et
que P'auteur y reviendra plus loin, soit dans 'article consacré
aux rapports de Peeuvre dramatique avec le public, soit dans
la partie historique. Ce n'est pas moins un défaut dans 1'éco-
nomie de I'ouvrage. Les questions n’étant pas a leur place,
forment ici une lacune ; la théorie de 'art dramatique appa-
rait ainsi éfroile et mulilée. L’atlention est distraite par les
questions accessoires, relalives a I'ezécution et a lart théatral,
qui, du reste, fournissent des observations justes et sensées.
L’article consacré a la tragédie, A la comédie et an drame
manque aussi de clarté, faute de développement; ce défaut
est surtout sensible pour la comédie.

La partie vraiment intéressanle est celle qui traite des dif-
férences du théatre ancien et du théatre moderne. Hegel re -
trouve ici toule sa supériorité. Le parallele qu’il établit et
qu’il développe ensuite sur tous les points essentiels de I'action
dramatique, malgré quelques redites, nous parait tracé de
main de maitre, et fermine dignement I'ouvrage. Le caractere
élevé et moral de la (ragédie ancienne est retracé avec force
et rationnellement expliqué par la nature des principes qui
constituent le fond de 'action. Les caracteres de la tragédie
moderne ne sont pas moins nettement saisis et rattachés au
principe de Part moderne. Sur la comédie, Hegel est beau-
coup moins satisfaisant. Il est d’une sévérité excessive a 1'é-
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gard de la comédie modernc. Comme la plupart de ses com-
patriotes, il ne eomprend pas Moliere, ni Lafontaine, dont il
ne dit pas un mot a l'article de Ia Fable. Si ces préjugés sont
moins pardonnables 3 un philosophe qu’a un critique pas-
sionné,comme W. Schlegel, il faut lui savoir gré du point de
vue moral qui le rend si sévére & I'égard de la comédie mo-
derne.Nulle part, en effet, n’apparait plus clairement I'al-
liance nécessaire des principes éternels de la morale et de
I'art que dans cette remarquable analyse des éléments cons-
titutifs du drame ancien et du drame moderne.

En résumé, nous croyons avoir légitimé le jugement émis
au commencement de cet essai. L'ouvrage de Hegel, malgré
ses défauls, ses lacunes et ses imperfections, par son étendue,
les idées qu’il renferme, la solidité des principes, la profon-
deur des vues, la fécondité des apercus et la richesse des dé-
tails, sa tendance morale élevée , Iintelligence avee laquelle
sont trailées toutes les questions d’art et de littérature qui
forment son objet, enfin par les qualités de style qui le dis- :
_ linguent, nous parait le mieux représenter jusqu’ici cetle
branche intéressante du savoir humain qui sappelle Iesthé-
lique, ou la philosophie de I'art. On lui a reproché d'étre
presque entiérement concu en dehors de la métaphysique de
'auteur. Clest probablement ce qu1 le fera vivre plus long-
temps que le systeme.
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