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L’ESTHETIQUE FRANGAISE CONTEMPORAINE

INTRODUCTION

LA NAISSANCE DE L'ESTHETIQUE FRANCAISE

b

d’une esthétique cartésienne que dans la mesure o
Part fait sien I'idéal rationaliste, comme c'est le cas
d’un Boileau ou d’un Poussin, C’est & peine si, dans
quelques lettres, en voulant expliquer son admiration
pour Balzac, Descartes définit le beau style (1); et son
Compendium Musicae, écrit 3 'dge de vingt-deux ans,
en 1618, publié aprés sa mort, en 1650, traite du
phénoméne musical comme d’un simple phénoméne
mécanique qui, dans un monde dépouillé de toute
qualité, n’est qu’étendue et mouvement. Parfois,
Maine de Biran, Renouvier, Hamelin, analysent le
sentiment du beau ou esquissent une théorie de
Part. Mais le fait esthétique est rencontré dang
leurs écrits par le lecteur — et peut-étre par les
auteurs eux-mémes — 3 titre d’exemple ; il n’est
jamais une réponse aux difficultés philosophiques,
comme chez Kant, ni, comme chez Hegel, un moment
nécessaire de la dialectique,

FELDMAN 1



2 INTRODUCTION

11 faut remonter & 1715 pour trouver le premier
essai d’esthétique. Crousaz (2), soucieux de définir
le concept de beauté, le recherche par une méthode
d’analyse semblable & celle dont usera Hume quand
il voudra déterminer le contenu des notions. Quel
est I'état de conscience qui correspond & l'appré-
ciation subjective : « cela est beau »? Telle est
son initiale démarche qui aboutit & caractériser la
beauté par l'unité, par la proportion et maints
attributs analogues que Diderot a jugés plus tard
trop nombreux et trop particuliers. Mais & coté
de ces qualités, dont la contemplation provoque le
plaisir pur de I'intelligence, Crousaz a reconnu I'impor-
tance du plaisir sensible (3) et son esthétique qui,
par ailleurs, insiste sur le caractére téléologique du
beau, ne semble pas étre, comme I'affirme Croce (4),
un simple cartésianisme éclectique.

Bien plus profondes et plus riches en perspec-
tives sont les Réflexions criliques sur la poésie el
la peinture de 'abbé Jean-Baptiste Dubos (5). La
méthode dont il fait usage peut étre considérée
déja comme une méthode génétique, car il veut
déduire les manifestations de I'art & partir du besoin
qui les fait naitre. Les hommes « n’ont aucun plaisir
naturel qui ne soit le fruit du besoin » (6). Ils « souf-
frent encore plus & vivre sans passions que les pas-
sions ne les font souffrir » (7). Cette horreur de
Pennui, cette exigence d’émotions sont & I'origine
de I'art dont la fonction, essentiellement libératrice,
consiste 4 procurer aux hommes des émotions arti-
ficielles et, comme diraient les classiques, 4 plaire
et & toucher. L’art, ainsi congu, ressemble beaucoup
plus au divertissement de Pascal qu’au jeu de Schiller




LA NAISSANCE DE L’ESTHETIOUE FRANCAISE 3

et de Spencer. Le caractére naturel et spontané du
génie 8’y épanouit sous I'influence des « causes phy-
siques » de la race, du milieu et du moment (8),
jugé par une sorte de « sixiéme sens » — le sens
esthétique — individuel et presque irrationmnel :
« raisonne-t-on pour savoir si le ragoit est bon
ou s'il est mauvais ?... Il en est de méme en quelque
maniére des ouvrages d’esprit et des tableaux faits
pour nous plaire en nous touchant » (9).

Enfin, 'Essai sur le Beau (10) du P. Yves André
qui se présente comme une application de la méthode
cartésienne est en réalité un recueil d’analyses empi-
riques entachées d’une complexe métaphysique. On
n'a point de peine & reconnaitre Vinspiration pla-
tonicienne dans le concept du Beau essentiel, indé-
pendant de toute institution, méme divine, que le
P. André distingue soigneusement du Beau naturel,
indépendant des opinions humaines, et du Beau
humain, relatif, pour ne pas dire arbitraire. A saint
- Augustin, il emprunte le « grand principe » : que

dans le moral, comme dans le physique, c'est toujours
une espéce d’unilé qui constitue la forme du Beay {11);
principe dont 'application au fait esthétique permet
de considérer le Beau spirituel comme « la forme
précise, non plus dans les parties, mais dans le
total d’une piéce » (12). A Descartes, dont il prend
la défense contre le P. Guymond qui avait assimilé
4 Malebranche et a Calvin (CL la lettre du 15 juil-
let 1708), le P. André doit le postulat rationaliste ;
le beau ne saurait étre saisi que par la raison; « le
beau senmsible, par la raison attentive aux idées
qu'elle regoit des sens ; le beau intelligible, par la
raison attentive aux idées de Vesprit » (13). Sa
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définition du Beau semble méme étre une périphrase
de la définition que la Regula III donne de I'intui-
tion : « j'appelle Beau... non pas ce qui plait au
premier coup d’eil de I'imagination dans certaines
dispositions particuliéres des facultés de I’dme ou
des organes du corps, mais ce qui a droit de plaire
a la raison... par son agrément intrinséque » (14).
Tels sont les trois ouvrages consacrés a4 I'Esthé-
tique par le xvine siécle. Restent & citer les écrits
des philosophes. Ceux de Voltaire — notamment
les articles de son Diclionnaire — qui considére
le plaisir comme la fin de Part et insiste sur la
relativité du beau par I'exemple fameux du crapaud
amoureux de sa crapaude. L’Essai sur lorigine des
connaissances humaines ou, bien avant Croce, Condil-
lac présente les arts comme une forme de langage
parmi d’autres, qui répond aux besoins de Pexpres-
sion. L'Essai sur le goiif dans les choses de la nalure
el de l'art, ol Montesquieu souligne le caractére
désintéressé de I'art et étudie les plaisirs de notre
dme. Enfin et surtout les ceuvres de Diderot o
s'éparpillent de précieuses analyses, les plus célébres
étant les Paradoxes du Comédien et les définitions
du Beau (15). II est vrai que, trop souvent, Diderot
péche par ce zéle de prédicateur qui lui est propre et
ses Salons rappellent parfois des recueils de maximes
morales plutot que des essais esthétiques. Mais tous
les philosophes de '’époque, Mme Dacier et Marmon-
tel, Rousseau et I'abbé Terrasson, Keratry et Mme de
Stagl chargent l'art d’une mission morale. L’art,
comme la science, & cette époque de philosophes
militants, est avant tout une arme de ¢ombat.
L’apport esthétique du xixe siécle est autrement

T
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touffu : 3 coté de systémes A tendances métaphy-
siques naissent et se développent les essais d’esthé-
tique positive.

Le spiritualisme esthétique du siécle est d’inspi-
ration platonicienne et chrétienne. Les lecons que
Victor Cousin (16) consacre dss 1817 a la théorie
du Beau et i la classification des arts et qu'il pré-
sente comme une application de la méthode psycho-
logique, restent traversées de cet éclectisme spiri-
tualiste qui fut la caractéristique de sa métaphysique,
Contre la thése empiriste qui confond le beau avec
I'agréable, en le traitant comme une donnée sensible,
Cousin soutient que la raison seule nous en donne
le sentiment. Le Beau, c’est I'’harmonie, la consta-
tation de I'unité dans la variéte, L’art n’est pas une
imitation de la nature : « tout ce qui est réel est
imparfait » (17). La Beauté artistique n’est que
la beauté morale vue a travers la beauté physique.
La fonction de 'art a quelque chose de religieux.
Sa vraie loi, c’est, Pexpression de I'invisible ; sa vraie
mission est de nous donner le sentiment de I'infini.
De 14, une classification des arts selon que le contenu
spirituel — imitation du Beau idéal — est exprimé
d'une fagon plus ou moins émouvante et précise (18).
Lamennais (19) aussi place son esthétique sous le
signe du platonisme : « La forme n’a de valeur
possible que celle qu’elle emprunte du modele qu’elle
réalise au dehors » (20). Dans son essence, le Beau
n'est que la manifestation du Vrai. « Le Beau infini
est le Verbe ou le resplendissement, la manifestation
de la forme infinie qui contient dans son unité
toutes les formes individuelles finies » (21). L’Art
est une forme physique od I'Infini g'incarne dans
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Ie fini. Mais, si lidée d’un modéle idéal que l'art
imite est d’origine platonicienne, I'idée d'infini vient
d’ailleurs. Par dela Pascal, Lamennais rejoint Plotin.

A cette esthétique de Cousin et de Lamennais,
nous pourrions dire également de Quairemeére de
Quincy (22), selon laquelle le Beau sensible est la
manifestation du Beau transcendant et P'Art, la
recherche de I'universel, s'oppose l'idéalisme psycho—
logique de Barthez et de Jouffroy. « La beautsg,
écrit Barthez (23), n'existe point par. elle-méme,
et dans les objets que nous trouvens beaux elle
n’est qu’une relation quils ont avec nous... une
qualité relative et secondaire (comme le froid et
la couleur). » Dans le Cours d'esthélique professé
par Jouffroy et recueilli par son éléve Delorme (24),
nous trouvons en germe toute cette esthétique de
I'Einfiihlung que M. Basch imposera en France
sous le nom du Symbolisme sympathique. Aprés les
écrivains du xvimre siécle, aprés Quatremére de
Quincy (25) et Cousin, Jouffroy présente le sentiment
esthétique comme un état de plaisir. Mais ce plaisir
esthétique, il le définit par son caractére « désin-
téressé » non seulement parce que le sentiment
du Beau ne correspond 4 aucun besoin déterminé
mais parce qu'il est un plaisir essentiellenent sym-
pathique. Contempler, c’est sympathiser avec la
force répandue dans la nature. « Les symboles natu-
rels de la force sont la condition du sentiment esthé-
tique » (21¢ lecon du Cours). « L'émotion esthétique
prend sa source dans le pouvoir sympathique des
choses » (23¢ lecon).

Cette esthétique de la sympathie qui, loin d’accorder
au Beau une valeur objective le réduit & des états
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de conscience privilégiés, nous la trouvons amplifiée
et formulée avec précision chez Guyau. Gofter un
paysage, c'est s’harmoniser avec lui, « 'harmoniser
avec nous-méme, c’est-a-dire 'humaniser». Le paysage
c’est P'association de I'homme avec les étres de la
nature ; c'est, selon 1'expression de Wang-Wei, pein-
tre des Tang, rendue familitre par Amiel, et que
Guyau a reprise, — un « état d’ame » (26). L’art
s'efforce de donner «’amplitude la plus grande » (26 bis)
a toute sensation et & tout sentiment.

Cousin et Lamennais appliquent donc des caté-
gories métaphysiques 4 la réalité esthétique. Barthez
et Joufiroy s’élevent du fait esthétique a la vision
métaphysique des choses. Levéque, Chaignet et Voi-
turon font de I'Esthétique une introduction psycho-
logique a la métaphysique du Beau.

La Science du Beau (27), selon Ch. Levéque, doit
répondre & deux questions. Quels sont les effets
du Beau sur notre 4me ? Quel est le principe interne
du Beau ? Que 'on considére ses effets sur lintelli-
gence, sur la sensibilité, sur Pactivité, ou bien sa
substance, son principe intime, le Beau se définit
comme « une puissance invisible, grande et ordonnée. »
De méme Chaignet (28) s'éleve du Beau subjectif
et idéal, simple conception de notre esprit, état
de plaisir désintéressé que provoque I’harmonie de
la sensibilité et de I'entendement, au Beau réel,
entité métaphysique considérée en elle-méme, au
point de vue objectif. Et Voituron indique le principe
de ces recherches qui conduisent I'analyse psycho-
logique du Bean et du Sublime & la métaphysique
de ces catégories. : la métaphysique n’est qu’une
psychologie transcendantale (29).
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Cependant le développement de la sociologie en
France entraine la séparation de la métaphysique
et de I'esthétique qui se constitue comme un chapitre
de la sociologie. Comte consacre une étude & « apti-
tude esthétique du positivisme » (30). La wvraie
destination de l'art c’est, tout en charmant et en
améliorant 'humanité, d’asseoir sur un dogme scien-
tifique les émotions religieuses. L’art consiste tou-
jours en une représentation idéale de ce qui est
destiné & cultiver notre instinct de perfection » (31).
11 est le principe de I’éducation universelle, véritable
synthése de la nature humaine, puisque les sentiments
en sont la source, les pensées, la base et les actes
le but. En cela il apparalt comme le régénérateur
de la création intellectuelle. Proudhon reprend la
thése de Comte, la vieille thése de Boileau : I'ccuvre
d’art doit instruire et plaire. Son objet, c’est la
« représentation idéaliste de la nature et de nous
méme, en vue du perfectionnement physique et
moral de notre espéce » (32). Son fondement, le
culte de soi, la puissance d’imitation et cette faculté
esthétique, ou sens poétique « que ’'homme a en
propre d’apercevoir ou de découvrir le beau et le
laid... et de se faire de cette perception un nouveau
moyen de jouissance, un raffinement de volupté » (33).

Mais c’est 4 Taine que nous devons la théorie
déterministe de I'art. La méthode consiste «4 reconnai-
tre qu'une ceuvre d’art n’est pas isolée, par consé-
quent & chercher I'ensemble dont elle dépend et
qui Pexplique » (34). C’est pourquoi la critique cesse
d’étre un catalogue d’impressions et un recueil de
régles pour devenir une science naturelle de 1'esprit
humain au travail, L’ccuvre d’art n’est pas une
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création imprévisible, une mystérieuse éclosion. Elle
est quelque chose qui se fait, qui se fabrique, étape
par étape, dans l'esprit d’'un homme vivant appar-
tenant & une race, a un milieu, & une époque, en
un mot, & une civilisation. Comme la civilisation,
comme le vice et la vertu, le sucre et le vitriol,
I'ceuvre d’art est un produit nécessaire. « Inventions
de l'artiste et sympathies du public, tout cela est
spontané, libre et en apparence, aussi capricieux
que le vent qui souffle. Néanmoins, comme le vent
qui souffle, tout cela a des conditions précises et
des lois fixes. » Comprendre I'ceuvre, ¢’est la rattacher
a ses conditions extérieures. La méthode historique
de Taine repose sur sa philosophie déterministe et
sensualiste ou I'on reconnait aisément linfluence
de Spinoza et des empiristes anglais. L'univers spi-
rituel et moral, comme I'univers physique est « une
succession intarissable de météores qui ne flamboient
que pour s’éteindre et se rallumer et s’éteindre sans
tréve, ni fin »... Pour Taine, comme pour Spinoza,
'homme n’est guére qu'un automate spirituel ; mais
tandis que cet automatisme selon Spinoza est le
développement interne de l'idée, chez Taine 'dme
transforme en pensées et en sentiments les impres-
sions qui lui viennent du dehors. Le génie artistique
est un probléme parmi d’autres dont la solution
ne saurait étre trouvée que dans le mécanisme uni-
versel. Semblable & I'Idée de I'Ethique qui exprime
la loi de I'Etre en obéissant 4 son dynamisme interne,
I'ceuvre d’art, d’aprés Taine, tout en contant son
milieu extérieur, se développe selon une logique
elle propre. Spinoziste, la pensée de Taine, s’apparente
a celle de Hegel, d
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Tandis que la Philosophie de I'Arl va des condi-
tions de I'ceuvre & I'ceuvre, Hennequin, qui construit
sa théorie par opposition A celle de Taine, remonte
de 'ceuvre & ses conditions. C’est par analyse de la
technique artistique que débute I'Estho-psychologie :
Panalyse psychologique, rejetant la notion confuse
de race, au lieu de se demander comment le milieu
crée Yeeuvre, cherche dans quelle mesure I'ccuvre
fagonne le milieu. Une ccuvre d’art est un témoi-
gnage qui réveéle P'ame de son auteur. Elle est un
indice qu’il appartient & la critique scientifique
d’interpréter « en tant que signe de I'homme qui
P'a produite » (35).

Aipnsi peu & peu lesthétique francaise délimite
progressivement son objet et pose le probléme de
I'expression. Expression de Vinvisible selon les méta-
physiciens. Expression de la réalité psychique et
sociale que I'ceuvre actualise selon Taine et Hen-
nequin. Avec Sully-Prudhomme le phénoméne de
Pexpression deviendra le fait esthétique par excel-
lence qu'il faudra étudier dans les Beaux-Arts (36).

Certes, le probléme de I'expression appartient au
domaine de la psychologie, mais c’est sous Iaspect
de formes expressives que nous apparait la réalité
esthétique. La forme, c’est d’abord la « figure tac-
tile » d'un objet « combinée avec la figure visuelle,
abstraction faite de la couleur », celle que la sculpture
prend pour modédle. Mais c’est aussi « l'ensemble
de toutes les perceptions sensibles dont le systéme
nous représente I'objet » (37). L’expression objective
d’un étre, c’est la révélation de sa forme & 'homme ;
I'expression subjective, c’est I'interprétation de la
forme par I'homme, « L’expression est objective
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tant que la forme détermine dans I’homme une
sympathie qui lui révéle hors de lui un intérieur
existant ; elle est subjective, quand la forme déter-
mine une sympathie & laquelle ne correspond hors
de lui aucun intérieur existant » (38). L'esthétique
de Sully-Prudhomme apparait donc 4 la fois comme
une esthétique des formes et une esthétique de la
sympathie. Mais la forme, tout en étant Iaspect
extérieur de la chose, est inséparable de la sympathie
par laquelle 'homme P'appréhende (39). La sympa-
thie exprime le sujet autant qu’elle représente I'objet.
Tandis que selon Jouffroy I'dme communie avec
les choses parce qu’elles ont une essence semblable
a la sienne, selon Sully-Prudhomme, 'homme sym-
pathise avec ces formes en leur prétant sa propre
essence. La contemplation est un fait d’anthropo-
morphisme. L’analyser, c¢’est éliminer tout postulat
métaphysique d’identité entre 'homme et le monde.

De 12, une classification des arts selon la nature
de leur puissance expressive. Les arts « se divisent
naturellement en deux classes et appartiennent &
I'une ou & autre selon que, dans les ceuvres objec-
tivité 'emporte sur la subjectivité, ou, au contraire,
celle-ci sur celle-1a » (40). L’architecture, la musique,
la danse sont des ceuvres subjectives ; la sculpture
et la peinture réalisent le maximum d’objectivité.
Cette « division naturelle » des arts n’accorde de
supériorité 4 aucun d’entre eux. Tout simplement,
la pensée architecturale et la pensée musicale créent
leur idéal de toute piéce et imposent aux hommes ;
le peintre et le sculpteur 'empruntent aux choses ;
leur imagination, lestée de matiére, est avant tout
imitation,
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L’euvre initiale de I'esthétique francaise contem-
poraine est I'Essai critique sur Pesthéliqgue de Kanli,
thése présentée & I'Université de Paris, en 1896,
par M. Victor Basch. Elle inaugure la méthode
historique et critique qui examine les doctrines phi-
losophiques du Beau et de I’Art pour en confronter
les résultats avec ceux des sciences positives. Elle
contient la théorie et I'application de la méthode
génélique qui, unissant le principe de l'analyse car-
tésienne au postulat de la philosophie évolutionniste,
explique le supérieur par Vinférieur, le complexe
par le simple, et I'hétérogéne par des éléments
homogeénes constitutifs (Iniroduction, p. 10). Ce n’est
pourtant pas par I'étude de ce fondamental ouvrage
que notre travail débutera. Un choix était & faire.
Exposer les doctrines des esthéticiens francais, soit
en suivant lordre chronologique des éerits, soit en
respectant P'ordre de leur valeur; ou bien, grouper
les problémes qu'ils ont rencontrés en élaborant la
science esthétique. Cest ce second procédé d’expo-
sition qui fut adopté. Notre travail n’a donc pas
Pintention d’étre une revue historique, pas plus
qu’il ne se présente comme un traité. Nous aurons
d’abord & examiner I'attitude de I'Esthétique devant
les sciences ou, selon Pexpression de M. Basch, les
« voies d’accés » au domaine esthétique. L’appréhen-
sion esthélique du monde, les lois de la sensibilité
du rythme et I'aspect esthétique de la sensualité,
seront l'objet de la physiologie. Les réaclions du
sujel, les racines du sentiment, I'attitude esthétique,
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la création artistique seront étudiées par la psycho-
logie. La sociologie permettra de dégager les liens
entrel'évaluation esthélique et le milieu ou se développe
lindividu. Mais ce triple apport de la Physiologie,
de la Psychologie et de la Sociologie n’épuise pas
'étude de la réalité esthétique. La Science esthétique
est ailleurs. La deuxiéme partie de ce livre lui sera
consacrée. La spécification du fail esthélique, les
exigences de la matiére, ou le systéme des arts qu’elles
commandent, 1'Ethique des formes ou le probléme
des catégories esthétiques, tel sera, tour a tour,
Pobjet de ses chapitres. Il sera possible alors, &
titre de conclusion, d’esquisser les grands couranis
de Uesthélique francaise, I'idéalisme romantique, le
réalisme rationaliste, le positivisme, intellectualiste
d'une part et sociologique de 'autre. Ainsi appa-
raitra peut-étre la place que tient I'expérience esthé-
tique — par I'abandon de soi ou par la conquéte
et 'organisation des formes ? — dans I'appréhension
totale du cosmos.

N. B. — Je tiens a remercier ici mon cher maitre Victor
Basch a l'enseignement et a laffection de qui je dois tant;
M. Henri Delacroix sans la sollicitude et les conseils de qui ce
travail n'aurait pas été écrit ; M. Etienne Souriau dont Tesprit
est souvent présent dans ces pages ; ma femme enfin avec qui, en
pleine communion intellectuelle je les ai pensées et rédigées, a
qui, de plein droit, elles appartiennent.
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L’Esthétique s’est constituée comme discipline
autonome dans la mesure ou, en se séparant de la
métaphysique et de la logique, elle a cessé d’étre
une science normative pour devenir une science des
normes. La dessus tous les théoriciens sont d’accord.
Pas plus que le logicien n’impose de régles au savant
mais se contente de réfléchir sur ses démarches,
Pesthéticien ne prétend guider l'artiste au travail,
Il est — selon M. Basch — « autre chose qu’un spec-
tateur sensible ou qu’un artiste inspiré. Sa fonction
propre est de comprendre et de faire comprendre » (1).
Lorsque M. Lalande soutient le parallélisme formel
des trois sciences normatives — de la logique, de
Pesthétique et de la morale — par « sciences norma-
tives » il désigne les « recherches systématiques qui
ont pour matiére non des faits, mais des jugements
de valeur considérée comme tels » (). La différence
entre la science des valeurs et la science des faits
est une différence d’objet, non de méthode : la
norme devient une donnée, la science change de
plan et non de procédés. L’esthéticien ne preserit,
rien, ne conseille rien. Il se demande pourquoi les
hommes prescrivent et conseillent. Telle semble bien
I'idée de M. Lalo quand il affirme que « le véritable
fait esthétique, c’est P'ceuvre dans notre conscie nce
esthétique, c’est-A-dire, notre jugement sur elle;
c’est la valeur de I'ccuvre d’art et non I'ceuvre sans
lart, c’est—é-dir:ﬁ,sanspla,,m_mg » Si, comme
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la logique et comme la morale, I'esthétique est
une science normative, elle I'est uniquement dans
la mesure ou « chacune des trois sciences norma-
tives qui correspondent & la recherche du vrai, du
beau, du bien, supposent une conscience intuitive
de leur objet, douée de caractéres, avec ce trait
commun d’étre le siege d’une véritable obligation » (4).
Clest la conscience esthélique qui est normative et
intuitive et non la conscience de Vesthéticien qui
use de procédés discursifs el expérimentaux afin
de décrire, de classer et d’expliquer le fail des normes.
Autrement dit, il en est de V'esthétique en France,
comme de la logique qui, avec M. Goblot — devient
la psychologic du savant et comme de la morale
qui, avec M. Lévy-Briihl, devient la science des
meeurs. On étudie les normes comme Spinoza étudie
les passions,




CHAPITRE PREMIER
L’APPREHENSION ESTHETIQUE DU MONDE

Eslthélique el Physiologie

« 8l n'est pas juste de
dire, avee Nietzsche, que
Pesthétique n'est qu’une

physiologie appliquée, il
faut dire qu'elle e];tq‘a’aimr
une physiologie appliquée. »
Henri DELACROLX,
Psychologie de Part, p. 107,

On peut accéder par les voies de la physiologie
a d’autres phénomeénes esthétiques que le jeu formel
des couleurs et des sons. On peut considérer, par -
exemple, le tempérament d’un artiste comme une
« inconnue physiologique, en somme » (5), ou bien
supposer avec M. Segond linfluence de la vie intra-
utérine sur la formation du génie (6). Mais la décou-
verte esthétique du monde se fait par la vision
des formes et par la révélation du rythme. Glest
donc la nature de cette réceptivité que nous deman-
derons & la physiologie. Deux problémes seront par
la méme mis en relief : 1a valeur esthétique de nos
sens ; Paspect esthétique de la sensualité. Autrement
dit, la physiologie aura 4 nous renseigner sur la
natnre du plaisic esthétique, 4 montrer, selon la
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formule de M. Delacroix que « la perception agréable
correspond & un certain jeu des organes, & un cer-
tain mode de fonctionnement ».

I. VisioN DES FORMES ET PHYSIOLOGIE DU RYTHME

L’Esthétique, disait quelque part Nietzsche, n’est
qu’une physiologie appliquée. Maints théoriciens
francais, Charles Henry, parmi d’autres, plus que les
autres, considérent 'esthétique comme une recherche
du déterminisme physique qui régle les phénomeénes
du beau et de l'art. Son but, serait la découverte
des conditions organiques dans lesquelles ces phé-
nomeénes se produisent. « La science de l'art, est
une physique psycho-biologique » (7). Dans la mesure
ou l'art « poursuit I'expression de la physionomie
des choses » (8), il appartient & I'Esthétique, qui
en étudie les modalités et les effets, de dégager les
conditions auxquelles les choses doivent satisfaire
pour étre jugées belles ou laides. Se demander quelles
sont les lois de I’équilibre entre les formes, c’est
chercher 4 déterminer I'agrément des lignes. Mais
la ligne n’est qu’une abstraction ; la réalité, c’est
la direction du regard qui nuance deux « valeurs »
et en poursuit le théme. Le probléme se résoud
donc en une question de physiologie : quelles diree-
tions du regard associons-nous avec le plaisir et
la douleur ? Quels sont nos mouvement oculaires
préférés ?2 Le probléme du golit se raméne a celui
de Pexcitation. Les études de Ch. Henry appellent
celles de Ch. Richet. L’harmonie des couleurs e}
des formes suppose la connaissance des rapports
entre la sensation et 'énergie (9). Ch. Henry s’effor-

.t
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cera de montrer que la constitution de la gamme
dans le spectre et les préférences individuelles pour
tel ou tel terme, dépendent de la constitution orga-
nique, de sa structure et de ses réactions. Ch. Féré
en prenant pour base de ses expériences les variations
réflexes de I’énergie musculaire cherchera & mesurer
le plaisir causé par certaines colorations (10).

Mais la vision n’est jamais instantanée. Un raccor-
dement d’images successives la compose. Le « raccour-
cissement apparent des segments verticaux » est une
véritable loi de la perception esthétique (11). Puisque
la sensation lumineuse est fonction du temps et
que les temps nécessaires a4 la sensation varient
en raison inverse de l'intensité, il s’agit de trouver
le minimum perceptible. C’est encore un probléme
de physiologie. Une forme peut affecter au point de
vue esthétique quatre types distincts ; elle peut se
présenter comme un point rayonnant dans des direc-
tions différentes, comme une ligne brisée, ete. (12).
On comprend que P'étude scientifique des arts, de
Parchitecture, par exemple, apparaisse comme une
étude physiologique par son objet et par sa méthode :
«le phénomene esthétique au point de vue scienti-
fique (13), est un phénoméne organique ». .

L’esthétique des formes se raméne donc en un
sens & une cinématique des couleurs. De 13, l'intérét
du cercle chromatique ou Ch. Henry situe teintes
et tons suivant les directions circulaires et rayon-
nantes qu’elles évoquent dans le sujet. De méme,
le rythme consiste & chercher la valeur dynamogéne
ou inhibitoire de I'angle que déterminent deux direc-
tions successives ou simultandes sur une méme cir-
conférence. Car la malhémalique inconscienle du
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beau (14) que nous révéle notre vie organique inter-
vient aussi bien dans 'appréciation du rythme que
dans 'appréciation des couleurs. Déja Mersenne dans
son Harmonie universelle (t. 11, L V) subordonnait
le rythme aux mouvements cardiaques. L’indéter-
mination des données mathématiques, comme leo
fait remarquer M. Lalo (15), porte Vesthéticien 3
les controler et & les compléter par la réalité des
données physiologiques. Pour la psychologie¢ physio-
logique, par exemple, lé « rapport simple », c'est,
selon Helmholtz, le « rapport de deux harmoniques
ou l'absence de battement ». On peut dire, certes,
qu’adopter ce point de vue, c'est définir I'agréable
et le désagréable et non les formes esthétiques,
que c’est laisser échapper le probléme de la valeur.
Peut-étre la musique est-elle autre chose que le
retentissement dans la conseience du mécanisme
physiologique. Il n'en reste pas moins vrai que
toute esthétique du rythme, comme toute esthétique
des formes, débute par la physiologie. En France,
Rameau devance Helmholtz, en assimilant Poreille
interne & un corps sonore. Les quatre hypothéses
ou plutét les quatre moments de Phypothése physio-
logique sont ainsi exposées par M. Lalo (16) : Pappli-
cation & F'acoustique de la loi de Fourier ; décompo-
" sition des vibrations complexes en vibrations simples
ou sinusoidales. La vérification 4 P'aide d’un réson-
nateur. L’application au nerf auditil du principe de
I'énergie spécifique de Miiller. L’existence d’organes
capables de vibrer par influence : c¢'est en ce sens
que Bonnier assimile Poreille &4 un enregistreur et
non & un résonnateur. D'une fagon plus générale,
toute consonance est excitante et toute dissonance -
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déprimante (17). « L’¢nergie potentielle se modifie
avec une précision remarquable sous l'influence des
différents intervalles musicaux» (18). Pour étre agréa-
ble, par exemple, « le rythme poétique doit se pré-
cipiter et se ralentir de maniére & ne pas se mettre
en opposition avec les phénoménes mécaniques de
I'attention » (19). C’est encore Ch. Henry qui montre
avec le plus de netteté la nature physiologique du
rythme : « toute variation du travail de I'étre vivant
se représente par un changement de direction, autre-
ment dit, par une section de circonférence. Quels
sont les changements de direction dynamogénes ?
Cest le probléme du rythme. Quels sont dans une
direction les nombres de points d’arrét dynamogénes ?
C’est le probleme de la mesure » (20). La beauté
du rythme réside dans la prise de conscience de
nos réflexes vitaux. Si la musique est une mathéma-
tique de I'ame, ce n’est pas parce que 'dme compte
sans le savoir mais parce que les réflexes du corps
permettent & ame de savoir qu'elle compte.

1I. VALEUR ESTHETIQUE DES SENS

L’action physiologique des formes et du rythme
montre le réle joué par les sensations visuelles et
auditives dans lexploration esthétique du monde.’
Ce role est-il exclusif ou simplement privilégié ?
Buffon a-t-il raison de dire que seuls « deux de
nos sens, la vue et l'onie sont faits pour discerner
le beau » (21), ou bien, les sens dits inférieurs, le
gott et I'odorat, par exemple, contribuent-ils aussi
a engendrer le plaisir esthétique ? S’il est vrai,
comme l'affirme Sully-Prudhomme (22), que pour
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étre artiste il faut posséder un sens excellent sur
la foi duquel on puisse « apprécier et controler les
rapports mathématiques des vibrations qui ébranlent
le nerf spécial affecté 4 ce sens, pour jouir de ’har-
monie des sensations correspondantes », incombe-t-il
uniquement 4 la vue et & l'ouie de remplir cette
fonction artistique (23) ?

Cousin et Jouffroy répondent positivement et
la plupart de théoriciens reprennent et justifient
cette thése qui remonte 4 Kant et 4 Maine de Biran,
insistent sur le role essentiel joué par le mouvement
oculaire et la réceptivité auditive dans le plaisir
que causent la contemplation des formes et I'action
du rythme. Les arts sont classés sclon la prédomi-
nance de la vision ou de I'audition : arts plastiques
d’une part, arts de la sonorité, de I'autre; arts
ol vision et audition se combinent : danse et
poésie (24). Lorsque M. Basch reproche 4 Kant de
n’avoir pas distingué les moments de P'acte esthé-
tique et qu’il entreprend la critique de l'intellectua-
lisme par la description de ces moments, c’est le choc
sensible qu’il décrit en premier lieu, et plus précisé-
ment, le choc visuel et le choc auditif. 11 distingue
« les sens inférieurs, le gotit, I'odorat et jusqu’a
un certain point le toucher, ou domine V'dlément
affectif et I'élément affectif désagréable, et les sens
supérieurs, la vue et l'ouie, ot I'élément affectif
agréable est plus prononcé que I'élément affectif
désagréable » (24), ou l'intellectualité &limine 'affec-
tivité au point de transformer les sensations en
signes. La valeur esthétique des sensations auditives
et visuelles s'explique par le fait que « les yeux et
Foreille... sont devenus des sens presque uniquement
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représentatifs, presque uniquement intellectuels » (?B).
De méme, L. Bray explique le privilege esthétique
de la vue et de I'ouie en rappelant que ces sens ne
sont pas les sens de conlact comme le goiit et I'odorat,
qu'ils sont excités d’une fagon intermittente et non
continue, qu'ils révélent 4 'homme le monde extérieur
et les relations entre les choses, alors que les sens
inférieurs sont surtout le témoignage de nos états
organiques.

Mais, immédiatement, MM, Basch et Lalo reconnais-
sent qu’il n’y a point de vision ni d’audition sans
mouvements. « Le plaisir que nous donnent les
belles formes est un plaisir du toucher et un plaisir
musculaire ; I'eeil éprouve plus ou moins de peine &
suivre certaines lignes, et la préexcellence que les
esthéticiens de tous les temps ont accordé aux lignes
courbes provient de ce que celles-ci correspondent,
au mouvement naturel et normal de I'eil, de ce
que, par conséquent, elles stimulent cet organe
sans lui causer de fatigue » (26). La vue et 'ouie,
sont toutes deux en collaboration, par le geste ou
par la voix, avec le sens musculaire (27). Ce réle des
impulsions motrices dans la perception esthétique
des formes, le role du sens musculaire dans les
impressions artistiques, fut mis en évidence par
maints théoriciens, francais et étrangers : Sully,
Pierce, Haines, Davies, Vernon Lee, Arréat, Paul
Souriau, Bray, sans parler de Bain et de Guyau.
C’est un fait physiologique, signalé par Ch. Féré
et par Beaunis, repris par la psychologie bergsonienne,
que chaque impression ébranle I'organisme, que la
notion abstraite de mouvement a son origine dans
les sensations internes, que la perception, en général,
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et la perception esthétique en particulier, est une
intégration d’éléments moteurs dans les données
sensorielles, 'interprétation de données sensorielles
parles ¢léments moteurs. Guyau explique parl’absence
d’effort dans la perception, le calme d'un paysage
aux lignes horizontales : car dans la vision, comme
dans l'audition, le désagrément des sensations pro-
vient d’'une dépense vaine de forces. « Les formes
senties ne sont en définitive que des mouvements
sentis » (28). M. Lalo étudie le rdle du sens musculaire
dans le chant intérieur. La musique se présente
comme une combinaison de deux sens, 'un récepteur,
I'autre producteur, combinaison que le rythme réalise
dans la succession. C’est parce que le « chant inté-
rieur » accompagne et scande l'audition que l'on
peut, sans se tromper, subordonner I'usage esthétique
d’un sens a la collaboration du sens musculaire (29).

Nous retrouvons, une fois de plus, le réle du
corps et des réactions erganiques primitives. Telle
est 'importance du mouvement dans appréhension
esthétique des choses que Geroult a pu présenter
une théorie cinématique des arts. On comprend que
les théoriciens de I'Einfiihlung en aient fait le phé-
noméne esthétique initial. Le mouvement, c'est la
sympathie sous sa forme la plus élémentaire. L’ « élé-
ment nouveau et essentiel qui donne 4 la sensation
sa valeur esthétique, c’est précisément linstinctive
symbolisation... le sentiment de sympathie qui s'éta-
blit entre notre systéme nerveux et les excitations
extérieures » (30). La perception des formes et
du rythme c’est une sympathie optique et une
sympathie acoustique. En Allemagne, Volkelt et
Lotze ont donné une ampleur extréme & cette idée ;
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Robert Vischer est allé méme jusqu'a expliquer la
symbolisation la plus complexe, la sympathie avee
les formes, par l'acte de transfert, de don, grice
auquel le corps préte au contour des choses la vie
de son propre mouvement. Les formes percues ne
sont en réalité que des mouvements esquissés.

Le role secondaire de I'odorat et du gott dans
la formation du plaisir esthétique s’explique, dés
lors, trés aisément. Geroult ne manque pas de signaler
que les sensations olfactives et sapides jouent un
role trés effacé par ce qu'elles n'entratnent aucun
mouvement. Cest Guyau qui le premier contre
Kant et Biran, Cousin, Jouffroy et Grant Allen,
a voulu réhabiliter F'usage esthétique des sens infé-
rieurs. Il a signalé la contribution des impressions
de fraicheur et de tiédeur dans la description d’un
paysage, apport des odeurs dans sa perception.
On connatt son exemple de la « symphonie pastorale
saisie par le goiit au leu de U'étre par oreille » (31) :
le bol de lait qui par sa fraicheur inattendue et
son parfum rustique devient le symbole d’une har-
monie universelle.

Toute sensation en « g'¢largissant comme une
onde » éveille par association, appelle par suggestion,
des états d’ame complémentaires. Toute sensation,
méme inférieure, entraine une Stimmung correspon-
dante. Que leur réle soit « accessoire » ou « adjuvant »,
les sensations de goiit et de I'odorat — P. Souriau
et L. Bray y ont assez insisté — peuvent apporter,
selon V'expression de M. Basch, « leur contingent
a 'impression esthétique totale ». 'l est vrai que
la sensation pure a une valeur esthétique dans la
mesure ou elle renferme en elle Vessence d’un liey
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ou la substance d'un moment, il n’y a méme plus
de sensations inférieures. Toutes les impressions sont
équivalentes, quel que soit I'ordre auquel elles appar-
tiennent, si, isolées et stylisées par cet acte d’abs-
traction sentimentale que M. Etienne Souriau a su
décrire (32), elles saisissent, épuisent, stabilisent
I'ame d'un paysage ou l'originalité d’un événement
affectif, leur accordent, et s’accordent ainsi & elles-
mémes, la saveur de I'éternel. Tel est Ieffet, telle
est aussi la fonction de l'expérience pure, dans
Pesthétique proustienne (*). La jouissance immédiate
qu’elle soit visuelle, auditive, olfactive, gustative,
ou, le plus souvent, tout cela 4 la fois, est en réalité
une possession instantanée du monde. Mais le propre
de Dinstant est de cesser d’étre; et la conscience,
hallucinée par le souvenir de cette emprise, fait de
la sensation pure une sorte d’ « objet-théme » qu’elle
poursuivra a travers le monde des choses, comme Don
Juan poursuit dans le jeu des aventures amoureuses
la sincérité de son premier serment. Dans Ia mesure ou

(*) I faut pourtant éviter une confusion. La sensation pure
chez Proust est une donnée primitive, de nature physiologique,
qui fait irruption dans la conscience d’une facon imprévue et
pour ainsi dire, irrationnelle. La saveur d’une madeleine trem-
pée dans le thé ou la brusque résurrection de Venise sur les
paves inégaux de I'hdtel de Guermantes, appartiennent au
domaine de I'infra rationnel. Le temps retrouvé n’est pas 'ceuvre
de P'entendement. Pour M. E. Souriau, la sensation pure a
quelque chose de conceptuel (33). Elle est au terme du travail
logique, élaborée, construite, abstraite. La sensation pure est a
la donnée sensible premiére, indistincte et fugitive, ce que la
figuration stylisée d’un objet est a4 I'objet dont elle arréte et
définit les contours, ce que I'idée est aux images qu’elle recouvre
et appelle : un théme, affectif par son originalité, intellectuel par
sa limpidité et sa constance, sur lesquel la conscience cherchera
4 broder ses souvenirs el ses réveries, -
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toute sensation, indépendamment de sa nature, est
apte & s’ériger en « objet-théme » il y a une équiva-
lence entre la valeur esthétique de tous les sens.

III. ASPECT ESTHETIQUE DE LA SENSUALITE

C’est donc I'originalité et lintensité de la sensa-
tion qui lui donnent sa valeur esthétique. La phy-
siologie du beau le raméne A l'agréable. Est beau,
ce qui nous plait, ce qui plait avant tout aux sens,
a tous les sens et non seulement a la vue, comme
le disait Descartes. Cet hédonisme esthétique, consé-
quence naturelle du sensualisme, fut soutenu par
Spencer, Grant Allen, Hirth, Pilo; en France, par
Dumont, Guyau, Griveau, Bray, Ch. Henry, le
Dr Breucquet et en un sens par M. Lalo (34).

Les sensations dites inférieures peuvent avoir
une valeur esthétique, soit par I'intégration d’ingré-
dients sensuels plus complexes, soit par leur vivacité
et leur plénitude propres, parce que ’émotion esthé-
tique réside « essentiellement dans un élargissement,
dans une sorte de résonance de la sensation a
travers tout notre étre », parce que les sensations
agréables ébranlent tout le systéme nerveux et que
« vivre d’une vie pleine et forte est déji esthé-
tique » (35). Le beau, qui n’est que plaisir du beau,
g'explique par la transposition dans le domaine
esthétique de la loi physiologique selon laquelle
le plaisir c’est I'intensité minima d’énergie portée
au maximum d’extension. La thése de Guyau est
sans équivoque : « quand une sensation vivement
agréable n’est pas esthétique, c’est que Dinfensilé
locale de cette sensation est de nature & en entraver
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Vexiension, la diffusion dans le systéme cérébral » (36).
Le temps nécessaire & cette diffusion nerveuse expli-
que pourquoi la perception du caractére esthétique
n'est pas toujours immédiate. Si Guyau rectifie la
thése de Spencer qui réduit Pactivité artistique au
jeu, c'est parce que la contemplation esthétique se
présente comme un plaisir de P'organisme tout entier
et non comme une satisfaction locale d’un organe
déterminé. Le plaisir esthétique engage l'étre. Cette
assimilation de P'émotion que le beau fait naitre &
la contagion nerveuse rejoint la définition que donne
Paul Souriau : contemplation est suggestion (37).
Comme fait remarquer L. Bray dans V'introduction
a son livre, I'émotion, le plaisir et la douleur s’ap-
pellent dans le domaine de Part, contemplation,
beauté, laideur. Comme I'émotion, le plaisir et la
douleur, la contemplation, la beauté et la laideur
sont des phénoménes de polarisation que la sug-
gestion provoque par le sens musculaire. La beauté,
c’est I'actualisation de I'énergie organique, la réalisa-
tion de sa plénitude. La beauté, clest 'épanouisse-
ment de la sensualité.

Toute excitation est utile & condition d’étre enfer-
mée dans certaines limites. Ce qui pour un phy-
siologiste s’appelle uiilié, pour le physiologiste esthé-
ticien sera beaulé. « La beauté, c'est tout ce qui
augmente la disponibilité de I'énergie » (38). Cette
thése de Féré est aussi celle de Ch. Henry qui,
contre Sorel, a soutenu que le beau ne saurait &tre
déprimant. Paul Souriau et M. Basch, en dépit
de leur intellectualisme qui ne saurait pourtant
leur permettre Videntification de P'Esthétique avec
I"'Hédonique, ont reconnu, eux aussi, la valeur esthé-
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tique de D'énergie. M. Basch reprend la formule
de Bain et de Grant Allen pour définir le plaisir
@u beau par la conscience d’un mazimum de stimu-
lation avec une minimum de fatigue. P. Souriau
accorde une heauté physiologique, inférieure certes
a la beauté rationnelle mais effective, aux sensations
internes considérées comme « un signe constant d’une
perfection intérieure ». En affirmant qu’'une propor-
tion striete doit exister entre Peffet esthétique d’une
sensation et sa valeur intrinséque, il rejoint la consé-
quence tirée logiquement par Bray comme par Darwin
de la philosophie sensualiste et évolutionniste ; au
perfectionnement graduel de nos sens correspond
une évaluation esthétique des choses. Ainsi le pri-
mitif aurait recherché de préférence les oppositions
brutales et imprévues. Cest évidemment en Angle-
terre que des hypothéses furent construites a partir
de la thése transformiste. On en trouve les échos en
France dans le livre de Bray et dans un article
de M. Espinas sur Iorigine et le développement du
sens chromatique (39). Un probléme est resté -
celui de P'instinct sexuel.

En discutant la theése de Grant Allen, sur la
liaison historique entre le sens de la couleur, hérité
par 'homme des mammiféres mangeurs de fruits, ses
ancétres, et les fonctions de nutrition et de repro-
duction, M. Espinas proposait d’insister sur le role
des facteurs chimiques. La physiologie endocrinienne
contemporaine subordonne d'une fagcon bien plus
précise Pactivité cérébrale aux sécrétions des glandes
sexuelles. Aprés avoir montré 'existence d’une «esthé-
Lique sans amour » que les théoriciens du jeu et
ceux de I'Einfiihlung construisent contrairement
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aux conséquences de leur doctrine, M. Lalo a décrit
« I'esthétique fondée sur 'amour » (40). « Pour qu’il
y ait de l'art, écrivait Nietzsche dans le Crépuscule
des idoles, une condition physiologique préliminaire
est indispensable : I'ivresse. Toutes les espéces d’ivresse
ont puissance d’art; avant tout, Vivresse de I'exci-
tation sexuelle, cette forme de Iivresse la plus
ancienne et la plus primitive. » De cette esthétique
érotique, pressentie par Schopenhauer, construite
par Nietzsche, popularisée par Freud, en France,
Rémy de Gourmont fut un ardent promoteur. L'idée
de beauté est d’origine émotionnelle. Elle est impré-
gnée de sensualité, Tout est sexuel : I'art, comme
le reste.




CHAPITRE 11

LES REACTIONS DU SUJET

Esthétique el Psychologie

¢ Je ne sais pas d’ont est
monté en moi un mouve-
ment irrésistible de formes
simples, de pureté de cons-
truction, de limpidité de
concepts, mais tout cela est
accroché en moi : ¢'est ma
structure, »

BourpELLE.

Science esthétique, authentique et suffisante a -
Pexplication de son objet, telle est selon les sensua-
listes, les hédonistes, les évolutionnistes, I'esthétique
physiologique.

Simple introduction & PEsthétique, initiale mais
partielle démarche, telle apparait Pesthétique phy-
siologique aux psychologues. Le fait esthétique est
autre chose que la réponse plus ou moins immédiate
de I'organisme aux excitations extérieures. I est la
cristallisation de notre vie intérieure, dont les racines
sont organiques, mais les manifestations et la nature
plus complexes. La « psychologie physiologique »
entendons, P'esthétique physiologique, telle que I'ont
congue les Johannes Miiller, les Weber, les Fechner
et les Wundt — en France les Ch. Henry ou les

FELDMAN 3
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Véron — est selon I'expression de M. Basch (1),
« la premiére science auxiliaire » de I'esthétique
scientifique. « La seconde démarche de I'esthéticien
consiste done, aprés avoir étudié les sensations isolées
et comme nues, d'essayer de déméler les rapports,
les formes qui, depuis que les hommes ont appris
a contempler, ont enchanté leurs yeux et leurs
oreilles et de les distinguer de celles qui les ont
affectées péniblement » (2). L’esthétique génétique
étudie les facteurs formels et les facteurs associés
de la contemplation et non seulement les facteurs
directs. L’analyse psychologique de la perception
musicale doit compléter son étude physiologique (3).
La psychologie explique 1'agrément d’une sensation
autant et plus que la physiologie (4). La vie inté-
rieure est la possibilité de I’art : la perception esthé-
tique est ceuvre de Iimagination et non seulement
de la sensibilité. La science esthétique n’est pas
une stricte et exclusive application de la physiologie,
un usage fidéle de ses méthodes, une réalisation
modeste de son programme. Elle est une discipline
de psychologie appliquée (5).

- L. RACINES DU SENTIMENT ESTHETIQUE

Déduire le sentiment esthétique & partir de la
tendance organique qui le supporte et I’engendre,
tel est le probleme que se pose cette méthode d’iden-
lification historique (*) & laquelle M. Basch donna

(*) Nous disons identification hisiorique, comme M. Brun-
schvicg dit : identification spirituelle (cf. L'Idéalisme coniempo-
rain, Alean, 1921, p. 82) et Marx, aprés Hegel : mouvement
dialectique.
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le nom de génélique et M. Et. Souriau d’éliologlie.
Or, quiconque renonce & chercher la spéoificité du
fait esthétique pour repenser, phase par phase, son
devenir, cesse d’attribuer I'écart entre le physio-
logique et le psychique a I'héterogénéité de leur
nature pour n'y voir qu’une différence de complexité.
C’est pourquoi selon le postulat transformiste de
Darwin, repris par L. Bray, I'art et la jouissance
de V'art dérivent de la sexualité. Clest pourquet,
maints théoriciens raménent 'activiié artistique &
une forme du jeu (6).

En France, ces théoriciens sont Guyau et Séailles,
MM. Henri Berr et Ch. Lalo (7). Ce n’est pas que
Guyau reprenne fidélement la thése de ses prédeces-
seurs : & Spencer, il reproche, nous 'avons vu A
propos de la décharge nerveuse, d’avoir expliqué
le jeu par une libération locale de P'énergie ; & Schiiler,
d’avoir assimilé I'art 4 la fiction. Guyau critique done
Spencer en romantique : le jeu est plus que 'exercice
d’un organe resté longuement au repos ; il est I'épa-
nouissement des forces vitales les plus profondes.
Le jeu, c'est P’dtre tout entier qui s’abandonne &
sa volonté d’expansion. Mais Schiiler, Guyau le cri-
tique en réaliste : «la fiction, loin d’étre une condition
du beau dans I'art, en est une limitation. La vie,
la réalité, voila la vraie fin de V'art ; c'est par une
sorte d’avortement qu'il n’arrive pas jusque 14 » (8).
Le sérieux de I'art est le sérieux de la vie. L'art
est une jouissance et une jouissance de luxe. La
fiction n’a aucune valeur esthétique ; la laideur en
est la preuve. Par un paradoxe étrange, le roman-
‘tisme de Séailles, pas plus que celui de Guyau,
n'accorde aucune valeur artistique a la laideur, « La
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douleur n’est principe de ’art que comme l'obstacle
est principe de I'élan qui le franchit. La douleur
se nie elle-méme, elle n’existe que par la volonté
de s’anéantir... L’art est Peffort pour se pacifier
soi-méme, en apaisant les discordes douloureuses.
Il est la forme la plus haute de P'instinct de conser-
vation ; il continue le mouvement spontané de la
nature vers la vie. I natt... de la tendance vers
Pétre, du vouloir vivre. Il est bien un jeu;il commence,
avec le loisir... » (9). Le témoignage de I’histoire
vient confirmer celui de la psychologie : « ’animal
cherche la beauté, la réalise. La sélection sexuelle
implique qu’il Paime, qu'il sait en jouir. Schiller
a raison : ce n'est pas du cri du désir qu’est fait
le chant de l'oiseau. Le chant est un luxe, un jeu.
Le désir n’a pas le temps d’attendre » (10).

Telle est également la conception de M. Berr
qui différe de celle de Guyau et de Séailles simple-
ment en ce qu’elle repose non sur une théorie roman-
tique de la vie, mais sur une philosophie positive
de I'histoire. Comme le jeu, I’art implique le loisir.
S'il est vrai que « P'activité des vivants, de tous
les vivants, se présente sous deux aspects opposés
le iravail et le jeu », c’est parce que travailler, « ¢’est
entretenir la vie » et que jouer, c’est en jouir (11).
Le trop-plein d’énergie entraine le jeu qui en est
une dépense. L’art est une manifestation de cette
dépense, son utilisation méthodique. La synthése
historique, soucieuse de décrire et de hiérarchiser
toutes les formes de I’activité humaine, en classant
Part parmi les phénoménes de jouissance que nous
procure le loisir, précisera bien la nature contem-
plative de cette jouissance, autrement dit, le carac-
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tére désintéressé du plaisir esthétique. La conception
de M. Berr rejoint celle de M. Ch. Lalo. « L’art est
avant tout la discipline du luze » (12). Mais tandis
que pour M. Berr cette discipline est d’origine indi-
viduelle et logique, selon M. Lalo elle est essentielle-
ment sociale. La thése de M. Lalo est un hédonisme
et un évolutionnisme sociologiques.

D’autres esthéticiens, M. Basch, M. Delacroix,
Mlle Lascaris, tout en admettant les analogies entre
la nature de I'art et la nature du jeu que nous venons
de décrire, se refusent a les transformer en une
assimilation définitive.

Rejetant tour A tour la théorie kantienne de
" Iart, celles d’Aristote et de Hegel, M. Basch commence
par présenter I'activité artistique comme une mani-
festation particuliére de la loi selon laquelle fout
sentiment fort demande a se dépenser en mouvements.
Avec Ziegler, il groupe les mouvements expressifs
en trois types qui correspondent respectivement
au langage, au jeu et A I’art. Entre les mouvements
de jeu et ceux qui engendrent I’activité esthétique,
une similitude existe : ni les uns, ni les autres ne
s'accomplissent afin de satisfaire quelque fonction
vitale importante ; les uns et les autres se déploient
n’ayant pour fin que Pactivité elle-méme et la jouis-
sance de cette activité. En cela réside le désinté-
ressement et c’est le désintéressement qui rappr che
art et jeu. Mais si I’art est un jeu et un jeu d’imi-
tation, il est « encore quelque chose de plus ». 1l
est un langage qui exprime I’émotion, cette émotivité
du créateur devant le monde qui fait de lui un
étre a part, 'doué d’une exceptionnelle réceptivité.
Il est un jeu d’imitation parce qu’il débute et se
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prolonge et se communique par un acte de sym-
patie. Il nait d’une imagination créatrice, d’un tour-
billon de représentations qu’une émotion forte sou-
léve dans I'ame d’un artiste. Il est 'ceuvre du génie.
La différence entre 'art et le jeu réside donc
selon M. Basch dans le nombre et la nature des
facultés libérées et déployées. Celles de Partiste sont
infiniment plus complexes, plus raffinées, en un mot,
plus créatrices que celles du joueur. Mais tandis
que M. Basch se place ainsi au point de vue du
sujet, c’est I'objet de l'art et le résultat du jeu,
c’est 'importance de la matidre, c'est I'ccuvre elle-
méme qui permet & M. Delacroix de différencier
ces deux formes de Dactivité. Certes, art et jeu
ont en commun ce double caractére de conquéte
et d’évasion qui en fait « une prise sur le monde et
une fuite du monde » (13). Ils permettent d’échapper
au Spleen, & cet « ennui absolu » qui, selon 'expression
de Paul Valéry citée par M. Delacroix, « n’est en
soi que la vie toute nue quand elle se regarde clai-
rement ». Et en méme temps, ils se meuvent « sous
le controle et lautorité d’un modéle intérieur »
qu'il convient d’appeler 1'/déal. « Le jeu action,
comme -le jeu réve, — et le jeu est toujours un
mélange d’action et de réve — réalise le réve par
Paction, idéalise P'action par le réve » (14). L’art,
comme le jeu, se meut dans « la brume du réve ».
L’art, comme le jeu, est libéral. Mais cependant
que P'artiste obéit aux exigences de la matiére qu’il
. fagonne et qu’il aime, cherche & I'informer en ciselant,
par une technique appropriée, un contour ingau-
chigsable, le jeu reste indifférent aux choses qu'il
rencontre et transfigure selon des tonalités de ses
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réveries. Ce n’est pas l'achévement d’'une ceuvre
que le jeu poursuit ; ¢’est son propre prolongement,
C’est le réve qu'il construit en se construisant lui-
méme et ce réve devient la seule matiére et la
seule fin de son activité. L’artiste, par contre, est
un homme pour qui le réve a moins d’importance
que l'objectivation du réve. L’artiste est un homme
pour qui le monde extérieur existe.

Enfin, Mlie Lascaris, aprés avoir décrit et discuté
les théories du jeu (*), aprés avoir étudié et apporté
les résultats de ses enquétes personnelles sur la
facon dont I'enfant danse, joue et apprécie la poésie
et la musique, conclut aussi & la différence entre
le jeu, « quasi méecanique », qui « simule les actes
et non les sentiments », ignore « 'art pour Part »
et Vactivité ariisliqgue qui, soucieuse de la forme,
est « une recherche conventionnelle du naturel »

II, LATTITUDE ESTHETIQUE

Différencier V'art et le jeu, c’est renoncer aux
ambitions de la méthode génétique par laquelle la
science prétend rattacher le phénoméne esthétique
4 ce qui n’est pas lui, pour adopter la méthode
descriptive selon laquelle Ie fait esthétique se trouve
isolé et spécifié. Le probléme est donc inverse de
celui que nous venons de rencontrer. Il ne s’agit
plus de savoir par quelles racines le sentiment que
le beau et ses modalités diverses provoquent plonge

(*) Jeu-délassement (Lazarus) ; jeu-excédent d’énergie (Schil-
ler et Spencer) ; jeu-apprentissage (Groos); jeu-survivance des
habitudes motrices périmées (Stanley Hall) ; jeu-canalisation de
I’énergie a effet catarthique (Carr) et sublimation de la libido
{Freud).
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dans le domaine organique et naturel, mais plutét
en quoi l'attitude du sujet qui lui permet de ressentir
les impressions esthétiques et d’en jouir, différe des
autres attitudes qu’il adopte vis-a-vis des événements
et des hommes. Tel est, selon M. Basch, le « maitre
probléme ». Contre M. Lalo, il soutient que le départ
de I'investigation esthétique doit se faire a partir
du contemplateur et non de Dartiste. Parce que
« Partiste est un phénoméne rare et, jusqu’a un
certain point, un monstre » (15). Parce que le témoi-
gnage de l'artiste, qui ignore le mécanisme de son
instinct créateur, comme un homme ignore celui
de l'acte sexuel, est moins probant, moins perspi-
cace que le témoignage du contemplateur, capable
d'introspection, sachant pourquoi il apprécie. Parce
que, et c’est 1a l'argument ultime, avant d’avoir
créé, Partiste a contemplé et a joui.

C’est donc au sujet de dire quand il pénétre dans
le domaine esthétique, en quoi réside I'originalité
de la stimmung qui lui permet d’y pénétrer. Cing
-attitudes sont, selon M. Basch (16), possibles en
face du monde. Attitude pratique-sensible, qui est
réponse aux exigences primordiales de la vie et
par 1a méme, recherche des plaisirs. Attitude infellec-
luelle, celle de I'homme qui subsume ce qu’il ren-
contre sous des concepts généraux et permanents,
substituant & I'expérience sensible et errante le monde
de « schémes exsangues » et de lois. Attitude morale,
qui consiste 4 penser les impulsions spontandes, &
les maitriser, & élire les meilleures, & les ériger en
régles de eonduite. Attitude religieuse ot I'homme
g'incline devant les puissances invisibles dont la
présence se révéle & lui intuitivement. Attitude
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esthélique, enfin qu’il s’agit maintenant de définir.

Si I'on veut caractériser cette attitude en dehors
de toute thése particuliére, il faut la présenter comme
une attitude de jouissance désiniéressée.

La-dessus, tous les théoriciens sont d’accord
sensualistes, intellectualistes, formalistes (17). La
contemplation est une jouissance. Une jouissance
sensuelle d’abord, mais aussi une jouissance inlellec-
luelle: La plaisir que procure la vie esthétique pro-
vient, selon M. Basch, dont la thése reprend e
développe celle de Kant, d’une harmonie entre toutes
les facultés humaines, entre la sensibilité, I'imagi-
nation et I'entendement. « Dans l'état de contem-
plation, toutes les puissances d’habitude divergentes
de notre étre, convergent; devant I'objet beau,
P'homme qui sent, 'homme qui connajit, et ’homme
qui désire et qui veut, forment un tout harmonieux !
quand nous jouissons esthétiquement, il s’établit
au milieu des luttes ot sont incessamment, engagées
les forces vives de notre Moi, quelques instants de
paix souveraine et d’idéale sérénité » (18).

Le plaisir esthétique se définit en dernier lieu
par la présence d'un élément formel. Que I'on consi-
dére avec M. Basch, cet élément comme accessoire,
comme simplement constitutif avec M. Delacroix,
ou encore comme essentiel, avec M. Et. Souriau,
il n'en reste pas moins vrai que « pour les ceeurs
assoiffés qui se font les contempteurs de la matiére :
pour les cceurs brilés qui ne peuvent s’éprendre
de leur quotidien souci; pour les cceurs profonds
que le mot n’assouvit, ni méme n’occupe ; pour -
les coeurs nobles que seul peut emplir un pur objet ;
pour tous il n’est qu'un monde qui soit tel qu'ils
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en doivent souhaiter la possession, et qu'ils la puis-
sent obtenir par la connaissance. Et c’est le monde
des formes » (19). En cela réside le paradoxe du
phénoméne esthétique qui tout en se présentant
comme un état de plaisir, de plaisir violent et raffiné,
reste désintéressé malgré la sensualité de sa violence
par la spiritualité de son raffinement.

Comment expliquer ce paradoxe ? Seule une théorie
du sentiment esthétique peut résoudre le probléme
que pose son double caractére. Cette théorie, M. Basch
I'a formulée,

Il insiste sur ce qu'il y a de contemplatif dans
Pattitude esthétique. 8’y placer, c’est attacher de
I'importance non & I'étre des choses, mais A cette
apparence individuelle, originale pour ne pas dire
éphémére dont la subjectivité « émane de nous,
de notre bon vouloir, de notre caprice, de notre
disposition momentanée » (20). Dans le domaine
esthétique « nous sommes princes souverains et
quand nous disons : que la lumiére soit, la lumiére
est » (21). Le caractére esthétique d'un objet n’est
donc pas tant un attribut propre qu’ « une fagon
particuliére que nous avons de l'envisager, de le
regarder, de I’entendre, de ’appréhender, de l'inter-
préter » (22). Contempler les choses, c’est les faire
vivre en leur faisant don de notre propre vie.
11 serait inexact, certes, de présenter Pesthétique
de M. Basch comme une simple application de la
psychologie cartésienne. Il est dans le pouvoir du
sujet d’adopter le comportement esthétique; mais
une fois le comportement adopté, c’est de I'objet
que provient la qualité de la contemplation. Si
I'animation du monde est I'cuvre du sujet qui
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contemple, 'dme des choses contemplées leur appar-
tient. Il ne dépend plus de moi, une fois que je suis
décidé & entendre et & gofiter la musique, de trouver
de la grace & une sonate de Mozart et du sublime &
une symphonie wagnérienne. L’objet est plus qu’une
invitation 4 la jouissance; il est aussi la déter-
mination de sa nature ; il est la régle de la contem-
plation. Le dynamisme est en moi. La direction impri-
mée au dynamisme que je préte aux choses, sa
canalisation si l'on peut dire, réside dans les choses
elles-mémes. Mais il n'en reste pas moins vrai que
P'acte esthétique initial, celui-lA qui rend possible
la rencontre du Moi avec I'objet, la suggestion du
Moi par I'objet, c’est l'acte d’Einfithlung décrit par
Volkelt et par Lipps et que M. Basch appelle tantot
« sympathie symbolique », tantdt « symbolisme sym-
pathique » Acte d’auto-projection, d’effusion, pour
ne pas dire d'infusion, par lequel le Moi préte au
non-Moi ce qu'il y a en lui de plus profond, de
plus intime, de plus cher ; acte parlequel il s'identifie
avec la chose, la recrée & sa propre image, se perd
en elle, devient elle « avec une telle générosité et
une telle ferveur que, durant la contemplation esthé-
tique nous n’avons plus conscience de notre prét,
de notre don et croyons vraiment étre devenus ligne,
rythme, son, nuage, vent, roc et ruisseau » (23).
En cette sympathie consiste le désintéressement.
Contempler c’est recréer ; c’est cesser d’étre soi pour
vivre la vie de la chose. Mais la nature symbolique
de ce renoncement explique la jouissance qu’il pro-
cure. Car jamais le moi n’abdique, jamais il ne
renie son génie. Par le don esthétique il se réalise
et se retrouve dans la chose; et c'est lui-méme, en
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derniére analyse, qu'il contemple, pleure ou admire.
La contemplation esthétique apparait done comme
une poursuite incessante du Moi par lui-méme, A
travers le monde des choses auxquelles il distribue
ses états d’ame par une décision libre et presque
arbitraire. Ce n’est peut-étre pas trahir la pensée
de M. Basch que de présenter la vie esthétique
comme une rencontre miraculeuse et provisoire du
Moi avec la chose qu’il décréte étre son archétype
idéal, comme un arrét momentané dans le monde
des phénoménes du Moi nouménal qui, comme cet
esprit romantique défini par Hegel, est éternelle
mnsatisfaction, aspiration infinie vers le parfait, néga-
tion et recherche de son propre achévement.

Il y a d'autres explications du paradoxe que
pose le « maitre probléme ». On peut comprendre
le « désintéressement » du plaisir esthétique en
insistant, sur ce fait qu'il n’y a d’art et de jouissance
artistique que 1a ou I'agitation de la vie laisse place
a une tréve et par 1a méme, au réve. « L’art commence
dés que l'individu s’est soustrait au caractére uti-
litaire de la vie pratique, 4 I'obsession de Dutilité
et du vouloir vivre. » (24) Si I'art implique la vie,
c’est une vie qui ne soit point asservie & 'égoisme.
En cela, M. Delacroix donne raison & Schopenhauer.
Il n’y a point d’art sans un certain ascétisme. La
vie esthétique exige des renoncements. L’attitude
esthétique est une attitude de jouissance désinté-
ressée en ce qu’elle substitue 4 la perception utilitaire
des choses une « perception visionnaire » (25), en
ce qu’elle est une attitude spectaculaire.

Attitude spectaculaire et jouissance des formes.
Telle serait la conclusion de M. Et Souriau. Monde
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des formes « partout réel autant que celui des néces-
cités... parfaitement enclos en soi-méme, sous des
especes réelles, il se suffit... Ceux qui ont su "acquérir,
cette puissance, trouveront dans la seule possession
intellectuelle des formes une absolue et parfaite
délectation d’4me, avec la séeurité d’atfeindre et
posséder un Etre.

« Devant moi, une colline grise et séche dessine
sa pente pierreuse entre trois pins froissés, sous
le soleil. Cela est infini et présent: cela enserre
strictement sa substance. Le temps et le lieu s’y
viennent inscrire. Qui saura n’en prendre que la
pure essence formelle y pourra confier son 4me
tout un jour, sans crainte, sans fluctuation, sans
décevance » (26).

ITI. LES FACTEURS DE LA CREATION ARTISTIQUE

Chercher les facteurs de la création artistique
ce n'est plus se demander si I'attitude esthétique
de la conscience dépend de sa vie organique ; c'est
chercher par quels liens une ceuvre d’art particuliére
se rattache & l'individu qui la produit. C’est faire
toujours usage de la méthode étiologique, mais c¢’est
en rétréeir application (27).

Le premier moment de la création, le facteur
sine qua non c’est, la sensibilité. Non pas la sensi-
bilité morale certes. La bonté de cceur nlest pas
une vertu propre & Dartiste. Bien au contraire.
Indifférent & tout ce qui nest pas son ceuvre, ne
s'intéressant aux événements et aux hommes que
dans la mesure ou ils peuvent servir de matitre a
cette ceuvre qui est, pour ainsi dire, la forme vers
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laguelle aspire toute son expérience affective et intel-
lectuelle, I'artiste est, selon 'expression de M. Basch,
un véritable « monstre d’insensibilité ». Le wvrai
nom de sa sensibilité, serait plutét émoliviié. Elle
est aptitude de vibration et de réponse, un pouvoir,
peu commun, d’imitation ou de sympathie. L’artiste
est un visionnaire. Son privilége réside dans sa
puissance de réceptivité et d'accueil. La gamme
préférée de l'artiste exprime, selon une remarque
de Rodin reprise par M. Delacroix (28), la structure
de son ame. En cette émotivité préalable réside
son tempérament. !

Ce n’est pas que I'ccuvre soit toujours un indice,
un signe adéquat de 'individu qui I'a créée, comme
le voulait Hennequin. Le réle de I’art est « de créer
un univers imaginaire, dont la premiére fonction
est par destination de différer de celui-ci en quelque
maniére » (29). Tantdt construit en dehors de la vie
quotidienne dans un monde purement formel et
obéissant & ses lois propres, tantdt prolongeant, inten-
sifiant 'existence et parfois, la faisant oublier, 'ceuvre
a une vie autonome. Le témoignage de Gide est 14,
parmi tant d’autres : « Nos livres n’auront pas été les
récits trés véridiques de nous-mémes, mais plutdt
nos plaintifs désirs, le souhait d’autres vies 4 jamais
défendues, de tous les gestes impossibles... Et chaque
livre n’est plus qu’une tentation différée » (30).

L’ceuvre n'est donc pas émanation immédiate
de la personnalité, son prolongement direct. Elle
en est une cristallisation et non une biographie.
C'est’ luiméme que P'artisie construit en la cons-
truisant. Elle est satisfaction de ses besoins et
aussi son instrument de puissance par lequel sa
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personnalité s’imprime au dehors; se communique,
L'ceuvre est I'actualisation de la vie intérieure, la cap-
ture du réve par les formes matérielles. Elle est selon
I'expression des psychanalystes, dont M. Ch. Baudoin
appliqua les méthodes & Pesthétique, un « complexe
réalisé ». Cette méthode psychanalytique est le
triomphe de Pétiologie. Les tendances les plus pro-
fondes de I'dtre, I’éternelle ot inassouvie libido, pré-
sident & D'élaboration de Peeuvre, 8’y épanouissent
et 8’y achévent. Comme Jes lapsus, les réves et la
folie, la création artistique est I'irruption inconseciente
dans la vie consciente des désirs que la. censure
ne parvient pas & refouler. Le complexe primitif
d'Edipe se retrouve dans la pureté énigmatique
du seurire dont Vinci a doué ses créatures et dans
Pindécision d’un Hamlet, doublement parricide, ivre
de jslousie, de joie secréte et d’amour. Les variations
individuelles de ce complexe engendrent, selon
M. Baudoin, toute Ia symbolique de Vieter Hugo.
Car Hugo charge Cain et Kanut de son propre remords,
fuyant toute la vie le souvenir obsédant de son
enfance o, sang le savoir, et le sachant tout ensemble,
il fut le précurseur et le rival de son frére. Les mémes
lois de condensation, de déplacement, de régression
déterminent le mécanisme du réve et celui de la
création artistique.” Comme [e réve, l'art obéit au
jeu des tendances sexuelles et des désirs prohibés
qui forcent I'individu & choisir entre le conflit avec
le monde social et I'équilibre intérieur. Comme la
folie, 1'art est libération des complexes obscurs ;
il est une décharge et par la, une catharsis. Toute
Pesthétique de Pinconscient que l'on trouve chez
les surréalistes est done d’inspiration psychanalytique,
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L’ceuvre est la cristallisation, la projection, et de
ce fait, la sublimation de 'inconscient.

Mais la sublimation en elle-méme n’est pas un
phénoméne artistique. Elle est une réaction saine
d'un sujet qui, par Putilisation des complexes que
toute activité exige et réalise, retrouve le chemin
du réel et échappe a la folie. Pour que la subli-
mation devienne création, il faut une force étrangere
a la transformation habituelle des complexes en sym-
boles. L’esthétique psychanalytique appelle I'hypo-
thése du génie.

Ceci n’a rien de surprenant. De Nietzsche & Freud,
on peut méme dire, de Schopenhauer 4 M. Basch,
en passant par la philosophie de Victor Hugo, de
Guyau et de Séailles, toute explication esthétique est,
en derniére analyse, une explication par le génie.
La création, toujours obscure, toujours inconcevable
et quelque peu étourdissante, obéit & une force
mystérieuse, qui, malgré son caractére chaotique,
est expression et institution du cosmos. Dosage
original de I'imagination et de I’entendement selon
Kant, elle est, d’aprés M. Basch qui modifie cette
formule, une fagon particuliérement intense et neuve
de sentir. Le génie, telle fut la thése de Guyau,
est 'expansion du moi qui se réalise dans toute
sa plénitude. Il est une puissance particuliére d’orga-
nisation qui, loin de rompre la continuité de I’art
a la nature, n’est que manifestation triomphante
de la vie. Autrement dit, la conception romantique
est un commentaire de la définition kantienne :
le génie c’est la régle que la nature donne & Part.
La création selon une formule de Schopenhauer
est une « rumination inconsciente ».
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C’est pourquoi, les esthéticiens rationalistes ont
toujours cherché i réduire le role, essentiel selon
les romantiques, de I'inspiration dans la création, 3
faire du génie non point une force irrationnelle,
mais I'acte lucide de I'intelligence en pleine possession
de sa maturité. Le mot « Génie », selon M. Delacroix,
n’apporte aucun éclaircissement. « Dire qu’l y a
dans le génie une sorte de puissance supérieure,
une élévation des fonctions naturelles, c’est ne pas
dire grand’chose » (31). La création est autre chose
que Pextase mystique ou une cavalcade vertigineuse
d’images. Elle est technique, travail, volonté. A
coté de la « puissance contraignante » par laquelle
Iinspiration fait irruption dans la vie normale de
la conscience, il y a une élaboration méthodique,
une expérience tatonnante et intentionnelle. Le déve-
loppement de I'ceuvre est « renoncement et sacri-
fice » (32). Les idées sont poursuivies et construites.
L’exécution est I’épreuve cruciale de I'inspiration.
L’artiste est homme d’action bien plus qu’il n’est
un réveur. Cézanne était un artisan. Jamais, selon
Pexpression de Valéry une ceuvre n’est un « ensemble
de trouvailles ». La méthode d’un artiste authen-
tique comme Léonard est étrangére aux révélations
et aux désordres. Dans Ia clairvoyance, dans la
lucidité d’un effort intentionnel réside le décret des
constructeurs.

Ici apparait Pinsuffisance de Pétiologie. Au fur
et & mesure que l'on s’éleve des phénoménes par
lesquels la vie active se manifeste, & ceux de Paffec-
tivité, puis A ceux de la vie intellectuelle, la fré-
quence et le role des entités étiologiques diminue,
Les entités formelles, Impressions isolées, poursuivies,

FELDMAN 4
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stylisées, sensations et sentiments les remplacent.
A la méthode génétique doit se substituer « une
description ordonnée et rationnelle du monde psy-
chique ». Ce monde psychique est fait de souvenirs
purs et de réves, de thémes familiers, d'images
rares et préférées, qui se rattachent aux tendances
organiques comme un effet se rattache 4 sa cause
mais dont 'originalité irréductible est celle de I'éla-
boré par rapport aux conditions de Vélaboration.
Souvent I'artiste ignore le pourquoi de ses états
d’dme : sensibilité, tendances inconscientes, génie.
Mais le contenu immédiat de sa conscience alimente
la création. Peu importe si le réseau des formes
psychiques recouvre exactement le réseau des entités
étiologiques qui en sont la cause. Cette cause inté-
resse le savant et mon l'artiste qui n’a pas i la
chercher. Est artiste celui qui moule la matiére
selon sa vie intérieure et non celui qui explique sa
vie intérieure par sa vie organique,

Ces formes psychiques que I'ceuvre d’art traduit,
précise, actualise s'élaborent par le jeu de I'imagi-
nation. Qu’'elle soit de type abstrait ou concret,
de type visuel, auditif ou moteur, Iimagination est
toujours la synthése créatrice dont I'ccuvre d'art
se dégage par titonnements. Ribot, Arréat, P. Sou-
riau, MM. Basch et Delacroix y ont assez insisté.
« La conscience esthétique est faite au moins autant
d’émotion condensée que d’émotion développée » (33).
Les émotions organisent les images. Les images sont
groupées ou regroupées par la volonté. A coté de
Pimagination créatrice, 'abstraction sentimentale
par la stylisation des impressions affectives, construit
l'idée de sentiment (34).
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Mais le modéle intérieur n'est pas le seul que
I'ceuvre imite et informe. Paulhan a beaun prétendre
que lidée selon laquelle « un paysage doit étre
intéressant par lui-méme, par des qualités éminentes
et particuliéres est aujourd’hui bien abandonnée» (35),
il n’en reste pas moins vrai que lartiste regarde
le monde, qui est & la fois matiére et forme de la
création. Il le regarde et le prend pour modéle ;
et maints esthéticiens, les plus différents, (natu-
ralistes et idéalistes, rationalistes et sentimentalistes,
dit M. Lalo dans son Infroduction d Uesthétique qui
contient une analyse précise et pénétrante du pro-
bléeme (36)), se sont accordés pour considérer ’arf
comme l'addition de I'homme & la nature, et la
beauté artistique comme une addition & la beauté
naturelle. Mais, et cest ce que fait remarquer
M. Lalo, la beauté de la nature est en réalité « anes-
thétique » Le « sentiment de la nature » chez un
Rousseau n’est pas un sentiment de la « beauté
de la nature », parce que des considérations religieuses,
morales, affectives se mélent 4 son appréciation.
Bien plus ; on devrait nommer « pseudo-esthétique »
la beauté naturelle. « La beauté des étres vivants
dans la nature, c'est le caractére normal et typique
adapté 4 leur espéce et par suite, ’harmonie, le
plein développement de toutes les facultés organiques
eb morales, la santé débordante, et enfin, la puis-
sance supérieure qui en sont les conséquences déri-
vées » (37). En elle-méme, la nature est indifférente
au beau, comme elle est indifférente au bien ou
a lidéal logique. Elle est « anesthétique », comme
elle est « alogique » ou « amorale » (38).

A cette indiflérence, s'oppose la « beauté esth¢-
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tique » de 'art. Car c’est I'art qui nous fait juger
la nature. Il n’en est pas une « doublure inutile (39) »,
il est le principe de son évaluation. « Les valeurs
de la beauté » sont « essentiellement fechnigues et
non naturelles » (40) : c’est la technique et non
la nature, qui est I’école de I'artiste. Mais derriére
la technique, il y a le jugement de valeur esthétique,
social par son origine et son évolution. Le probléme
de la beauté naturelle pose celui de la « valeur »,
entraine celui du jugement. La vie individuelle de
Peeuvre, s’explique par la vie collective. La psycho-
logie appelle la sociologie.



CHAPITRE III
L’EVALUATION ESTHETIQUE

Esthétique et Sociologie

« La réalité psychique
n'est pas un archipel de so-
litudes. »

Jules Rosas, Problémes
d’aujourdhui, p. 164.

L’explication sociologique de I'art a rencontré
des résistances. De toutes les formes par lesquelles
se manifeste la vie humaine, activité artistique
est celle ou le génie individuel s’épanouit avec le
plus de liberté. Le goit, le sentir, P'originalité du
gout et du sentir, autant de données subjectives,
irréductibles 4 toute socialisation. L’artiste, c¢’est
I'initiateur qui dit non & son milieu, refuse les normes
admises. Telle est la thése que M. Basch a soutenue
contre Durkheim (1). Le besoin esthétique, selon
Ribot, n’est pas originellement collectif. Il est vrai
que I'animal esthétique est aussi un animal social,
Mais « ld4 méme ou I'empreinte du milieu est la
plus apparente et la plus profonde, il ne faut pas
oublier que P'art est chose humaine et, par suite,
individuelle, 4 sa source. Parti de I'individu, art
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y retourne » (2). Ainsi, M. Berr prend position contre
la thése durkheimienne. De méme, M. Delacroix,
tout en reconnaissant que I’art refléte le groupement,
social dont il est I'émanation contemporaine, repousse
I'esthétique sociologique. Parce que I'expression artis-
tique de thémes collectifs intéresse esthéticien moins
que I'expression artistique elle-méme. « L’art consiste
moins dans le choix de ces thémes que dans leur
mise en cuvre et leur expression » (3).

Mais si le probléme esthétique est le probléme
des rapporis entre les formes psychiques et leur
expression matériclle, le lien historique entre ces
formes et les représentations collectives est aussi
réel que leur lien avec les entités organiques. 1l
appartient & lesthétique sociologique de saisir des
relations entre I'ceuvre et son milieu. La conscience
esthétique n’est pas une conscience close. Une conti-
nuité s’établit entre esprit de Partiste et celui des
hommes qui environnent. L’'euvre d’art n'est pas
une monade sans portes ni fenétres, (Vest le postulat
de U'esthétique sociologique que Jules Romains expose
somme toute en définissant 'essence de I'unanimisme.
« La discontinuité psychique finit hien par devenir
réelle dans certains cas, mais d’une facon secondaire
et artificielle... malgré tout, cette discontinuité régne
plus en surface qu'en profondeur dans la conscience
que dans linconscient. Elle est d’abord un refus de
I'dme d’apercevoir la continuité » (4). « La réalité
psychique n'est pas un archipel de solitudes » (5).
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1. LA TECHNIQUE ARTISTIOUE
ET LES NORMES COLLECTIVES

C’est le caractére constructeur de I'art qui renvoie
Pesthétique psychologique & 'esthétique sociologique.
La technique artistique est créatrice de normes.
Mais les normes esthétiques, dans la mesare ou
elles réglent la technique et par conséquent, s'impo-
sent & la conscience de I'artiste, sont des normes
sociales. Telle était la solution apportée par M. Lalo
au probléme de la beauté naturelle. S'il est vrai
de dire que « la nature n’a de valeur esthétique
que lorsqu’elle est vue & travers un art, traduite
dans le langage des cuvres familidres & un esprif;
fagonné par une technique » (6), il ne faut pas oublier
que cette beauté de l'art, qui a pour fondement
I'existence d’une technique, est, par la-méme, quelque
chose d’humain et de social. C’est en ce sens que
M. Lalo peut proposer & Vesthétique sociologique
un triple probléme : étude des condilions sociales
anesthéliques de 'art ; étude des condilions sociales
esthéliques et étude des réaclions réciproques entre
les faits esthétiques et les faits anesthétiques. Clest
a travers l'art et, par 13, 4 travers la société que
nous voyons et apprécions la nature. Ainsi apparait,
comme premiére conséquence de l'esthétique socio-
logique en méme temps que comme son fondement,
la vanité des théses réalistes et idéalistes.

Etrange paradoxe. C'est un psychologue, M. Dela-
croix, qui rend, sans le vouloir, peut-étre, hommage
a la sociologie : c’est lui, qui insiste sur le caractére
constructeur de I'art. Contre le vitalisme esthétique,
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il soutient que l'activité artistique n’est point une
spontanéité pure et irrésistible. La conscience esthé-
tique n'est pas une conscience de données immé-
diates. Dans le domaine de l'art, il n'y a pas de
donné. Pas plus que I'ccuvre, le modéle n’est une
chose mais une construction. Si M. Delacroix refuse
I'esthétique de Schopenhauer ouil'idée apparait tantot
comme un modéle transcendant et immuable, tantot
comme une force inquiéte et créatrice, s’il préfére
I’esthétique de Hegel selon laquelle le Beau est la
manifestation sensible de 1'Esprit en quéte d’une
forme adéquate, c’est parce que Hegel, mieux que
Schopenhauer a pressenti le caractére constructif
de ’'art dont la forme et la matiére sont d’essence
spirituelle « Toute impression esthétique est une
ceuvre, et chez l'artiste I'ccuvre est immanente &
I'impression ot elle lui préexiste. Il n’y a point
de données immédiates, de constatation ultime. Tout
spectacle se construit et se compose selon une sen-
sibilité et un esprit » (7).

C’est parce que l'art est création, et non copie
gervile d'un modele, que la philosophie de I'art
est au deld du réalisme et de l'idéalisme. Pour un
artiste réaliste I'idéal est le prolongement immédiat
du monde ; pour un artiste idéaliste, la possession
du réel mplique une élaboration intérieure. Mais
il n’y a pas plus de « miracle intérieur » substituant
au monde quotidien un monde esthétique qu’il
n’y a d’expérience sensible docile, révélation d’un
modele matériel ;. « L’art est une espéce du genre
artifice... Il n'y a pas d’art tant qu’il n’y a pas
de fabrication » (8). 7

Or, les principes qui président a cette fabrication,
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les normes que la création artistique met & I'épreuve
mais qui dirigent cette épreuve elle-méme, sont d’ori-
gine sociale. La technique posséde des lois a elle
propres, mais la vie esthétique de la collectivité s’y
inscrit. En elle-méme, la technique est anesthétique,
tout comme la nature. La réussite décide de sa
valeur intrinséque, mais c’est d’'un jugement que
provient sa valeur esthétique. Ce probléeme de la
valeur esthétique ne peut se poser qu’au point de
vue sociclogique et seule I'histoire peut y répondre.
M. Lalo a montré la correspondance entre ce qu'il
croit étre les lois internes du développement social
et les phases par lesquelles passe, au cours de son
évolution, le phénomeéne musical. Les trois moments
de la musique occidentale, de la mélopée grecque
4 I'harmonie moderne, sont bien I'état préclassique
(primitifs et précurseurs), classique et post-classique
(romantiques et décadents). Certes, I’évolution de
la musique n’est pas unilatérale. « Ce n’est pas
I'ensemble de la société qui agit le plus directement
sur l'art. L’action la plus importante qu’elle a sur
lui ne s’exerce que par l'intermédiaire d’un milieu
spécialisé » (9). Mais la valeur esthétique reste une
valeur socislogique. Si I'artiste ignore les lois sociales
auxquelles sa technique obéit, c’est parce que « les
institutions esthétiques sont relativement diffuses,
c’est-a-dire, qu’aucun groupe légalement défini n’est
chargé d’en assurer I'application » (10). La sanction
esthétique c’est le succés ou linsucecés quand il
s'agit du public. Quand il s’agit de D'artiste, cette
sanction s’appelle préférence. Or, préférer une techni-
que c’est adopter un slyle, c’est-A-dire un systéme
de valeurs sociales que la technique applique. En
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ce sens, Guyau disait que le style ¢’est I’;zxpression
de la sociabilité artistique.

II. L’®UVRE ET LE MILIEU

L'ceuvre apparait donc comme l'expression de
son milieu social. Avant 'apparition de la socio-
logie positive, Guyau construisait une esthétique
sociologique & partir de sa philosophie vitaliste.
La vie déborde I'art. Il appartient A Dartiste de
ne pas se laisser déhorder, de rester contemporain
de la vie qui progresse, de capter les formes de
la vie sociale dans laquelle la vie individuelle se
perd. L’art est donc social par son origine, par son
but et par son essence. Par son origine, parceque
I'émotion esthétique c’est I'agrandissement de la
vie individuelle qui cherche a4 se confondre avec
la vie plus large, plus universelle et qui, dans cet
effort d’expansion, rencontre la vie sociale. Par son
but, parce que, « comms la morale, art a pour dernier
résultat d’enlever I'individu & lui-méme et de 'iden-
tifier avec tous » (11). Il est instrument de concorde,
parce qu’il est instrument de sympathie. Par cette
essence sympathique P'art est social. « La solidarité
et la sympathie des diverses parties du moi nous
a semblé constituer le premier degré de I'émotion
esthétique ; la solidarité sociale et la sympathie uni-
verselle va nous apparaitre comme le principe de
Pémotion esthétique, la plus complexe et la plus
élevée » (12). L’esthétique comme la morale débute
par la négation de I'égoisme. La vie sociale est la
premiére manifestation de cette négation. Cest pour-
quoi 'art est son émanation directe ; il est un « anthro-
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pomorphisme », un « sociomorphisme » (13), Le génie
lui-méme est une puissance de sociabilité. La collec-
tivité réelle préexiste au génie, le conditionne et
le suscite en partie. Mais le génie concoit une société
idéale et contribue & la modification de la société
réelle par celle qu'il a congue. Il en résulte une
société nouvelle, fondée par I'imitation de Pinnova-
teur. Le génie est donc, en définitive, une force
d’expansion, force vitale par li-méme, « qui tend
a la création de sociébés nouvelles ou 4 la modifi-
cation des sociélés préexistantes ; sorti de tel on
tel milieu, il est créatenr de milieux nouveaux ou
un modificateur de milieux anciens » (14). L’art
est un « phénomene de sociabilité », par excellence,
dont les lois de la sympathie et de la transmission
des émotions sont la condition. ;
L'ccuvre d’art est donc un témoignage. Aprés
Taine, M. Hourticq s'opposant & « I'esthétique des
philosophes », voudra fonder I'esthétique des histo-
riens. Le Beau n'est pas une substance transcendante
et ¢’est pourquoi 'esthétique n’est pas une théologie.
IIn’est pas un état d'3me individuel et ¢’est pourquoi
Pesthétique est autre chose que la psychologie. Le
Beau est une donnée historique ; et c’est & I’histoire
de la décrive. & la sociologie de Pexpliquer (15).
M. Focillon dans son Hisloire de la peinlure, par
exemple, montre Iinfluence de la Révolution sur
le romantisme et de la crise de 1848 sur Pécole
réaliste. C'est I'expérience individuelle de D'artiste
qui alimente la création ; telle fut la conclusion de 1'es-
thétique psychologique. Mais 'expérience individuelle
est inséparable de l'expérience sociale. Empreinte
directe de I’éducation ou réaction contre la pression
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collective, I'histoire d’un étre, souvenir d’obéissances,
d’abdications et de révoltes, c’est Ihistoire des rap-
ports entre I'individu et son milieu. Cette histoire,
P'ceuvre I'inscrit et la conte.

La conséquence de cette idée qui subordonne
I'histoire de I'ceuvre & celles de ses conditions, c’est
Pesthétique marxiste. Cette esthétique construite
par Plekhanov, Bodgarov, Boukharine est & peine
ébauchée en France. Paul Le Pape en a esquissé le
programme (16). M. Rafael vient d’en exposer les
principes aprés avoir critiqué Pesthétique de Prou-
dhon (17). Les surréalistes ont défendu ses postulats.
Mais si la théorie marxiste de D’art s’élabore, son
application reste 4 faire. On est en droit d’en espérer
beaucoup. Le privilége de I'art ne réside pas dans
sa prétendue solitude, mais dans sa puissance de
cristallisation.

Les préoccupations de la conscience collective trou-
vent done leur écho et parfois, leur refuge, dans
la vie de la conscience esthétique. Si, par exemple,
I'art « cultive naturellement la sensualité individuelle,
qui est presque forcément anti-sociale et amorale,
sinon pire, c’est que P'impératif moral lui réserve
ce domaine en se linterdisant a lui-méme » (18).
Ainsi aprés avoir résolu le probléme de la Beauté
naturelle et de la Beauté artistique, aprés avoir
placé I'explication de Ia technique artistique au
deld du réalisme et de I'idéalisme, Pesthétique socio-
logique apporte une solution au conflit de ce que
M. Lalo appelle I'impérialisme du Beau et I'impé-
rialisme du Bien (19).

Le courant platonicien qui se retrouve chez un
P. André, dont le cartésianisme moralisateur présente
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’éthique comme « le beau dans les meeurs », affirme
la communion ultime du Beau et du Bien. Commu-
nion mystique, décrite par Guyau, Séailles, M. M-
terlinck et Croce. La perfection esthétique est confon-
due avec la perfection morale. Comment résoudre,
sinon par la sociologie, la guerre entre les Ascétes et
les Esthetes, ces « manichéens de I'esthétiques » (20) ?
Les Ascétes, Pascal et Rousseau, et aussi Tolstoi,
congoivent I’Art comme un luxe et un privilége,
le déprécient par 13. Les Esthétes, Baudelaire et sur-
tout Wilde, glorifient I'immoralité fonciére de Dart
qui, selon Paulhan, est une immoralité essentielle
parce que, par son aptitude & I’évasion, il nous
détourne dela vie réelle. Mais I'esthétique sociologique
esquisse une théorie générale des valeurs. Elle montre
le dogmatisme des Ascétes et des Esthétes, comme elle
a montré celui des Réalistes et Idéalistes. « Une obli-
gation absolue est une impossibilité pour le logicien,
une invraisemblance pour le psychologue, une sur-
vivance pour le sociologue » (21). Les catégories
ne sont pas 'absolu et le relalif ; les catégories, de
nature historique, les seules authentiques, les seules
réelles, sont le normal et I'idéal. Les normes esthé-
tiques rencontrent les normes éthiques, au cours de
'histoire. Au-deld du dogmatisme, la sociologie ensei-
gne a l'esthéticien la relativité des notions et des
jugements.

III. L’ART ET L'INDUSTRIE

L’impératif esthétique est done un impératif social.
La conscience collective par son appréciation de la
technique artistique confére & l'ceuvre une valeur



62 ESTHETIQUE ET SOCIOLOGIE

esthétique. L’art est I'expression d’un milieu 4 un
moment donné de son développement. L’artiste n’est
pasun monstre échevelé, sacré parle Sturm und Drang.
Il occupe une place déterminée dans la vie du groupe
auquel il appartient. Il posséde une fonction dans
la division du travail social. La sociologie apaise
la conception frénélique (22) de I'artiste. Elle permet
de décrire sa condition réelle.

« Le prétre doit vivre de P'autel, Partiste doit
vivre de 'art » (23). Clest ainsi que M. Et. Souriau
résoud le probléme. L'artiste est un professionnel.
« En fait, 'art étant une profession, cette profession
consiste dans la confection d’objets dont Partiste
espére un profit pécuniaire ou moral : le role social
effectif de I'art est de fournir & la société certains
objets dont elle fait usage » (24)... Le fouriérisme
esthétique, le droit de D'artiste au développement
intégral de ses tendances, c’est 1a un idéal, non
un fait. D'ailleurs la fonction sociale de I’art n'a
rien de dégradant; elle lui est essentielle. L’art
est un travail productif.

Producteur d’objets, I'art s’apparente done a 'acti-
vité industrielle. L’artiste est un artisan. Durkheim
a beau les séparer en adoptant la théorie spencé-
rienne du jeu, en présentant Pactivité artistique
comme purement désintéressée, il n'en reste pas
moins vrai que l'activité artistique est une activité
sérieuse de construction et non pas simple libéra-
tion, évasion, jouissanece (25). L'art a une fonction
d’épargne. Le propre de I'ccuvre c’est de fixer et
de demeurer. « L’opposition entre 'art et I'industrie
ne reposerait, plus, en ce cas, sur le caractére efficace
et réaliste de l'industrie... Tout comme I'industrie,
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Part travaillerait & former le matériel objectif de
la vie sociale » (26). Maints esthéticiens ont cru
découvrir dans I'industrie non seulement le commen-
cement de I’art, mais aussi le principe de la beauté.
Guyau a identifié le beau avee l'utile, admiré la
beauté des machines. Paul Souriau a soutenu que
la beauté était une adaptation parfaite de Pobjet,
a sa fonction, adéquation de la forme a sa fin (27).
Mais méme si I'on n’admet pas cetie conception
ruskinienne que M. Et. Souriau appela épiphénomé-
nisme indusiriel, méme si Pon distingue lart et
I'industrie parce que cette dernitre est une technique
qui, préoccupée de I'utile, aboutit a une fabrication
d’instruments, alors que 'art est une technique tra-
versée d'émotion qui aboutit & la création de formes
ou Pémotion se trouve actualisée, méme si 'on
admet que le beau existe en dehors de lart, on
peut soutenir que « le sentiment dominateur qui dirige
la créalion arlislique c'est le désir de réaliser une
chose déterminée, dans sa quiddilé réelle singuliére » (28).
L’art, dans la division du travail social est selon
la formule de M. Et. Souriau, la fonction skeuopoé-
lique (29). S'il est vrai, comme M. Basch se plait
& répéter, que le travail peut avoir une beauté
intrinséque, P'ampleur du geste qui moissonne, la
cadence rythmée des rames en sont la preuve, il
est non moins vrai qu'au point de vue social, 'art
est lui-méme un travail dont la création des formes
est la fonction
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Conditions organiques, formes psychiques, repré-
sentations et appréciations collectives, tels sont
les éléments constitutifs du phénomeéne esthétique.
Mais ni P’association, ni la juxtaposition, ni la fusicn
de ces éléments ne constitue sa réalité essentielle
et intime. C’est pourquoi I’Esthétique physiologique,
I’Esthétique psychologique, I'Esthétique sociologique
sont des chapitres préalables, des voies d’accés a la
science esthétique. Mais cette science nouvelle existe,
autonome et solide, en dehors, & célé des autres
sciences positives ‘dont elle est le complément, cu
comme dit M. Et. Souriau (30), un achévement.
L’originalité de la science esthétique la libére de la
Physiologie, de la Psychologie, de la Sociologie. Elle
repose sur l'irréductibilité et D'authenticité de son
objet. Le fait esthétique est ailleurs.







CHAPITRE IV

LE FAIT ESTHETIQUE

« Pour exister... il faut que
la forme mesure et qualifis
Vespace. C'est dans cetle cx-
Uriorité que réside son prin-
cipe inferne. »

H. Fociion,
Vie des formes, p. 3.

I. SuBJECTIVITE DU FAIT ESTHETIQUE

L'analyse du « maitre probléme » a permis a
M. Basch de définir le phénoméne esthétique par
un acle. Acte de sympathie symbolique qui, & I'inté-
rieur du sujet, libére la vie inconsciente de toute
Préoccupation utilitaire, permet 4 la vie sentimentale
d'échapper « pendant la contemplation, aussi bien
a la gedle morne et désolée des concepts qu’a P'étau
de impératif catégorique » (1). Acte qui libére le
sujet de toute pression extérieure, anime l'univers
et lui confére la signification esthétique. Contempler,
c'est recréer, Le fait esthétique, c’est le triomphe
du Moi profond sur le Moi quotidien, c’est la pos-
session et la transformation du monde par le moi
total et libéré. Le fait esthétique, selon M. Basch,
est un état psychique privilégié, :

Contre cette définition du phénoméne esthétique
par l'acte d’Einfithlung, M. Lalo a réagi, « La ten-
dance exclusivement subjectiviste du nouveau sen-
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timentalisme est a I'opposé de la véritable science
esthétique » (2). Il faut remarquer que les ouvrages
de M. Lalo, malgré leur ambition positiviste, restent
eux aussi, d’inspiration idéaliste. La valeur esthé-
tique y est congue non comme une qualité intrin-
séque de I'objet ni méme comme un caractére
interne de la technique mais comme une notion a
laquelle le jugement seul confére la réalité. C'est done
le sentimentalisme, « frére timide du mysticisme », que
M. Lalo reproche, tout particuliérement & M. Basch.
CG'est au nom de la science positive qu'il rejette
PEsthétique de I'Einfiihlung, le vitalisme de Guyau
et de Séailles et le mysticisme d’un Bergson. Car
la conception bergsonienne, selon laquelle I'expé-
rience esthétique est une vision plus profonde, plus
authentique de la réalité, conduit, comme le redoute
M. Lalo, & la conception d’'un Novalis selon laquelle
I’art est une « fantastique transcendantale ».

Mais il y a une autre objection. La spécification
du fait esthétique par Pacte d’Einfiihlung est impos-
sible parce que la sympathie n’est pas un fait spé-
cifiquement esthétique. La sensation la plus banale,
celle de chaleur, par exemple, réalise la fusion de
I'objet et du sujet bien mieux que 'animation sym-
pathique des choses et la participation esthétique
4 la vie ainsi créée. Fait psychologique incontes-
table, la sympathie exprime le mouvement des phé-
nomenes perceptifs en général et non la contem-
plation de la beauté. M. Basch ne montre-t-il pas
lui-méme que l'acte de symbolisation constitue le
monde mathématique en méme temps que le monde
religieux ? Or, on définit par la différence spéeifique
et non par élargissement.
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L’analyse des sentiments esthétiques discerne dans
la complexité de leur nature les causes, les accompa-
gnements et les effets, La sympathie, selon M. Lalo (3),
est un accompagnement de la pensée esthétique,
¢tat accessoire et « anesthétique » & proprement
parler. Elle n’est pas proportionnelle au caractére
esthétique de la pensée qu’elle accompagne, mais
se présente comme une réaction accidentelle du sujet
dont 'ceuvre d’art est une occasion parmi d’autres.
Pas plus que I'admiration ou I'accroissement de
Pénergie, la sympathie n'est un sentiment propre a
Part (4). I faut chercher ailleurs I'impression esthé-
tique spécifique. « Le probléme essentiel de I'esthé-
tique ne saurait donc étre UEinfiihlung elle-méme,
qui est un fait inesthétique et banal d’interprétation
ou de perception : mais les conditions individuelles et
surtout collectives qui en rendent certaines applica-
tions esthétiques et d’autres Inesthétiques » (5).

Ces conditions sont réalisées, selon M. Lalo, par
des sentimenls techniques. Le propre de ces sentiments
c’est d'étre, comme le jeu, un luxe, une discipline
et une illusion. La technique artistique ne répond
pas a des besoins pratiques immédiats, est libérée
du plaisir inférieur. Elle obéit & des régles et dans
sa recherche de ]'idéal est tout entiére subordonnée
a des normes. Elle aboutit 4 la construction d’un
monde qui tantdt se superpose au monde réel, tantot
s’en empare et le transfigure, mais qui s’en distingue
toujours. Le fait esthétique par excellence, c’est donc
la beauté artistique. Car le propre de l’art, c'est
de transformer la nature, anesthétique par elle-méme,
en objet d'un jugement de valeur qui, en tant que
tout jugement de valeur, participe & la conscience
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collective, mais qui, dans la mesure ot il apprécie
et commande une technique, est spécifiguement
esthétique. Le propre de la conscience c’est d’étre
& la fois normative et intuitive mais ses normes
portent sur la technique, son intuition, révele des
valeurs. Les faits esthétiques ne sont pas nos réveries,
mais des « institutions techniques, les réalités de
la pratique... observées dans leur mouvement souple,
dans leur évolution ondoyante et vivante & travers
P’histoire » (6).

De méme, M. Lionel Landry définit le fait esthé-
tique comme un sentiment de plaisir obéissant &
des représentations collectives (7). L’art est peut-
étre une « domination magique » ; mais cette domi-
nation est un phénoméne social, instituant des états
de conscience communs & un certain nombre d’indi-
vidus, états qui tantét se rassemblent tantét se
succédent autour d'une ceuvre. Chaque représenta-
tion collective se résoud pour un individu en une
série de modifications de sa conscience informulée
qui se déclanchent direclement, par I'agrément ou
le désagrément physiologique, ou bien, par une sug-
gestion imitative ou, quelquefois, indirectement, par
une association d’idées ou d’images. Mais si pour
M. Landry comme pour M. Lalo, le fait esthétique
a quelque objectivité dans la mesure ot il participe
a Pextériorité de la conscience collective, la science
esthétique reste pour eux, comme pour M. Basch,
une science noologique. Sa matiére, c’est toujours la
conscience, collective pour les uns, individuelle pour
d’autres. Elle repose sur la croyance & la relativité
du jugement esthétique.
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I1. OBsECTIVITE DU FAIT ESTHETIQUE

Mais la premiére démarche de la science, c¢’est
d’affirmer I'objectivité de ce qu’elle étudie. La science
esthétique est « chosiste » (8), comme toute autre,
et, Pimpression de beauté ne peul constituer son
objet, pas plus que I'impression de vérité ne saurait
étre celui de l'astronomie ou de la biologie. Elle
est une condition nécessaire peut-dtre : n’est pas
esthéticien quiconque ne sait aimer, ni' reconnaitre
le beau ; mais elle n’est pas une condition suffisante.
Elle vivifie I'esthétique ; elle ne la fonde pas (9).

La science esthétique, n’est pas la science de la
valeur esthétique. Aprés un Max Dessoir, un Emil
Utitz, un Strzygowski, M. Etienne Souriau s’efforce
d’éliminer cette notion de valeur comme accessoire
et trop subjective. «Si nous avons longuement insisté
sur la nécessité de définir I'art en fonction de I'idée
de chose, ce n’est pas seulement pour obtenir une

~formule objective, et délivrer les prolégoménes d’une
esthétique objective de toutes considérations de
valeur... C’est que avec cette notion méme de chose,
telles que les psychologues et les logiciens I'analysent,
apparaissent certains faits propres A résoudre (& ce
qu’il nous semble) certains problémes traditionnels,
et celui en particulier des rapports de la forme
et de la matiére, dans I'art » (10). La fonction propre
de l'art est de nature morphologique. L’art est
créateur de choses, mais tandis que Partiste peut
construire les formes sans connaitre, en toute lucidité,
leurs lois, de méme que le sauvage est capable,
selon la remarque de Diderot (11), d’allumer e
feu sans en connaitre la nature, il appartient &
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P'esthéticien de transformer en savoir théorique le
savoir empirique du créateur. L'efficacité de I’action
ne suppose pas toujours la conscience de la doctrine
dont cette action est la vérification et le fonde-
ment. Mais la doctrine s'élabore par la réflexion
sur l'action. La science des formes, de leur vie,
dirait M. Focillon, science & laquelle M. R. Bayer
donne, par ailleurs, pour objet, « les équilibres de
structure » (12), peut demeurer inconsciente au cours
de la création. La science esthélique, sera le prise de
conscience du savoir immanent d Paclivité artistique.
L’Esthétique est 4 I'art ce que la science théorétique
est & la science appliquée correspondante : descrip-
tion et classification des formes. En cela consiste
son originalité.

Le monde des formes dont I'Esthétique est la
Science est un monde de données objectives. Il
se suffit. Car la forme n’est pas un signe ni, comme
dans Pesthétique de M. Basch, quelque symbole
privilégié. Le signe n'existe pas en soi. Clest un
rapport dont la réalité réside dans 'acte d'inter-
prétation et qui n’est rien en dehors de cet acte.
De méme, le symbole est un appel : dés qu’il échappe
a l'esprit, il retombe au rang d’une chose banale,
msignifiante, sans valeur et sans fonction. Le propre
d’une forme, c'est d’étre par soi. Elle n’est pas,
remarque M. Focillon, «la courbe d'une activité» (13).
La définir par I'acte de celui qui la contemple,
c'est la dépouiller de toute qualité qui fait son
originalité propre, la réduire 4 un diagramme c’est-
a-dire & ce qu’elle a de superficiel et de non authen-
tique ; c’est oublier qu'elle se définit par sa plé-
‘nitude et par sa vie autonome, « Tandis que le
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tremblement de terre existe indépendamment du
sismographe... 'cuvre d’art n’existe qu’en tant que
forme. En d’autres termes, I'cuvre n'est pas le
tracé ou la courbe de l'art en tant qu’activité,
elle est I'art méme ; elle ne le désigne pas, elle
Pengendre... Elle est sous nos yeux et sous nos
mains comme une sorte d’irruption dans un monde
qui n’a rien de commun avec elle, sauf le prétexte
de I'image dans les arts dits d’imitation » (14). Le .
systéme de formes est un systéme inédit.

L’assimilation de la forme au symbole repose
sur une équivoque. Elle suppose la distinction, dont
les critiques d’art usent mais que rejettent les phi-
losophes, entre la forme et le contenu. Or, c’est
a la matiére que la forme s’oppose. Selon la formule
explicite de M. Focillon, « le contenu fondamental
de la forme est un contenu formel » (15), La forme
n'est pas un vétement accidentel d’un contenu étran-
ger & elle. Bien au contraire. Elle est le contour ingau-
chissable qui sculpte, faconne, constitue la chose,
assure son identité dans le monde spatial et tem-
porel. Elle est ce sans quoi la chose serait autre.
Toute transformation est un changement d’essence.

Toute chose est coincidence de deux éléments.
« D'un élément formel, ou si I'on veut, quiddatif,
qui est I'ensemble des déterminations du percept
en tant que tel — le 6 =i v elva, Pessence
sensible telle qu’elle s’actualise dans la perception —
et d'autre part d'un élément malériel, qui est dans
Pensemble des nécessités qui réglent, le fait de actua-
lisation du percept » (16). La forme est done Paspect
sous lequel s’offre et s'Impose & nous Uontologique,
Non pas le moule, mais le moulé, :
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Méme la séparation aristotélicienne, et, raison de
plus, la séparation kantienne, entre la forme et la
matiére, est trop brutale, trop factice pour Iesthéti-
cien. Car dissocier forme et matiére, ¢’est vider la forme
et livrer la matiére au chaos. Or, I’esthéticien ne
connait que plénitude et ordre. Il ignore la forme
vacante, comme il ignore la matiére pure. L’acte de
contemplation n’est pas une information de I'objet
contemplé par le sujet, mais une appréhension de la
forme constituée et autonome par le sujet qui la
contemple. La forme n’est pas le résultat provisoire
d’une effusion sentimentale. Elle est une qualité
inhérente 4 la chose. Elle est la chose méme en tant
que celle-ci est objet et non étendue nue (17).

Science des formes, I'Esthétique est & la fois néces-
saire et possible. Nécessaire, en ce qu’elle s'empare
d’un objet que les autres sciences éliminent de leurs
préoccupations. Possible, en ce que cette élimination
systématique de la forme, en tant que forme, n’est
pas une contestation de sa réalité ebjective, mais
une mise entre parenthéses par un savant qui pour-
suit d’autres fins. :

En ce sens on peut dire que I'avenir de I'Esthé-
tique est parmi les sciences. Les mathématiques
instituent des équivalences opératoires entre les
formes et ce ne sont pas les formes qui constituent
leur « chose ». Selon la formule précise de M. Et. Sou-
riau, Pobjet de leur partie démonstrative « est
non dans les formes, mais enire les formes » (18).
De méme, la fonction de la forme dans les sciences
physiques est purement instrumentale. Le rapport
entre le sinus de P'angle de réfraction et le sinus
de I'angle d’incidence est un schéma communicable



OBJECTIVITE DU FAIT ESTHETIQUE 75

qui permet d’appréhender la matiére en I'informant.
Cette appréhension des phénoménes considérés sous
leur aspect particulier est I'objet du physicien. Les
lois naturelles sont des formes fixes, mais circulantes,
qui autorisent la pensée et Paction en instaurant
dans le devenir, a titre de points d’appui et de
repére, des flots de stabilité. Pour un biologiste,
aussi, la forme, loin d’étre une fin & étudier, est
une résultante 4 expliquer par ses conditions essen-
tielles dont elle serait une manifestation accessoire,
L’identification meyersonienne, elle-méme, n’est que
transport inlassable d’une forme vide et universelle,
qui traduit Vefiort de I'esprit pour stabiliser le mou-
vant.

La nécessité d’une science des formes se fait ainsi
sentir, d’autant plus que des préoccupations « en
somme, formelles » (19), sont soulevées en biologie
par Houssay, Pezard, Bohn, Brachet, Monod Herzen,
en psychologie par Koftka, Guillaume, Wallon, Pia-
get, en sociologie par Simmel, Cassirer, Curtius,
Treelsch, Dilthey, Spengler. Les chapitres de cette
science naissante correspondent aux caractéres domi-
nants de son objet. M. Et. Sourian en distingue
quatre (20). L’Esthétique pythagorique dont la fonc-
tion est 'étude des formes idéales, des entités déco-
ratives et géométriques, par exemple, et qui cor-
respond, dans ordre des sciences positives, aux
mathématiques. L’Esthétique dynamique, étude des
formes successives, paralléle aux sciences comme la
physique et la chimie, dont le changement est I'objet.
L’Esthétique skeuologique dont le domaine est la
forme des choses telles qu’elles se constituent dans
univers concret, et qui se développe, par consé-



76 LE FAIT ESTHETIQUE

quent, & coté de l'astronomie, de la géographie,
des classifications naturelles. Enfin, en dernier lieu,
la psycho-esthétique, « étude des formes du monde
psychique », ot le qualificatif est recensé. Les formes
sentimentales, I’ « objet-théme » en sont des exemples.
Le propre de toutes ces formes, négligées par les
autres sciences, c'est d’étre objectives, dans la mesure
ou 'objectivité est permanence, limite ingauchissable
qui constitue dans le devenir une stabilité toujours
retrouvée. Méme si I'on place, aveec M. Souriau,
la science esthétique aprés les sciences morales, il
résulte de toutes ces analyses que le faif esthélique
est un fail objectif, voire méme physique, qu’il faut
le retrouver & partir des états psychiques auxquels
il correspond, qu'il détermine et modifie selon sa
propre forme, et que la science esthétique n’est
pas plus une noologie, comme chez les métaphysiciens
allemands, qu’elle n’est un mélange de psychologie,
de sociologie et d’histoire. La science esthélique est
une science cosmologique, un point de vue de I'homme
sur le monde.

ITI. AUTONOMIE DES FORMES
ET JUGEMENT ESTHETIQUE

Si la forme est chose, essence singuliére et détermi-
nante de la chose, elle ne signifie rien d’autre qu’elle-
méme. Elle a une vie autonome. Cette vie, M. Focil-
lon propose de I'étudier dans quatre régnes (21).
Elle s’accomplit d’abord dans l'espace, non point
dans I'espace abstrait et creux des géométres mais,
dans la matiére ou la faconne I'cutil. La forme
« n’est pas le méme texte tiré sur des papiers diffé-
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rents, car le papier n’est que le support du texte :
dans un dessin, il est élément de vie, il est au cceur.
Une forme sans son support n’est pas forme, et
le support est forme lui-méme » (R2). A coté de
la vie dans P’espace et dans la matiére il y a la vie
des formes dans Pesprit. L’esthétique sera, en un
sens, une « ethnographie spirituelle » qui recherchera
les affinités et les accords des hommes au-dela des
groupements historiques. Mais la vie est succession .
le temps en est Iétoffe. I y aura donc un quatriéme
chapitre de D'esthétique : la vie des formes dans
le temps. :

L’espace est le lieu des arts plastiques. 11 est
ce en quoi les formes s’engendrent et manifestent,
par leur extériorité méme, leur principe interne.
Matiére plastique, il est découpé par les formes qui
le constitueni en se constituant, Il est 4 la fois
homogéne et hétérogéne selon qu'on le considére
comme condition ou comme conditionné. Ii faut
donc distinguer I'espace limite, clos et contraignant
par sa pression I’expansion des formes et I'espace
milieu, ouvert et passif, en quelque sorte, ol s’épa-
nouissent les formes vivantes. Les masses s’installent
dans Despace limite qui « modére la propagation
des reliefs, 'excés des saillies, le désordre des volumes
quiil tend & bloquer... agit, sur le modele dont il
réprime les ondulations et le fracas » (23)... L’espace
milieu accueille et favorise Ia dispersion des volumes,
méme lorsqu’elle brise la lumiére. L’action de 'espace-
limite se manifeste par exemple dans le cas de la
sculpture monumentale, dans celui de Part roman,
en particulier. Car Part roman, « dominé par les
nécessités de architecture, donne & la forme sculptée
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la valeur d’une forme murale » (24) : la statue est
baignée d'une lumiére uniforme et & peine mou-
vante. L'espace-milieu, au contraire, autorise l'art
baroque ou I'aspect des formes traduit le tressaille-
ment de leur vie interne. Parfois, I'espace reste
ornement, le corps humain s’y dégage et s’affirme
autonome, parfois, c'est I'objet qui orne l’espace,
comme dans l'art d’un Botticelli ou d’'un Van Eyck.
La vie des formes dans l'espace obéit tantdt au
« principe des métamorphoses » qui les renouvelle
indéfiniment, tantdt au « principe des styles » qui
les coordonne et stabilise. Elle ne « s'élabore pas
selon des données fixes, constamment et universelle-
ment intelligibles »; elle « engendre diverses géo-
métries, & l'intérieur de la géométrie méme, comme
elle se crée les matiéres dont elle a besoin » (25).

Mais « la forme n'’est qu'une vue de ’esprit, une
spéculation sur l'étendue réduite & 'intelligibilité géo-
métrique, tant qu’elle ne vit pas dans la matidre » (26).
La forme n’est pas, dans le monde de Vart, comme
dans la cosmologie d’Aristote un principe trans-
cendant imposé par l'acte a la matiére. La maliére
est une force qui résisle. La conception de la matiére
chez M. Focillon est essentiellement anticartésienne.
L’opposition de la matiére et de l'esprit est aussi
arbitraire que la pseudo-antinomie du contenu et
du contenant.

Il n’y a pas d'équivalence entre les matieres des
différents arts. Elles ne sont pas interchangeables et
passer d'un ordre matériel & un autre ordre matériel,
c’est changer un systéme formel contre un autre.
L’hétérogénéité des qualités est réintroduite dans
le monde non seulement par Pirréductibilité des
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formes mais par la spéeificité des matiéres. « I]
est trop clair que, dans a peinture, Vinterprétation
de I'espace est fonction de Ia matiére qui, tantot
la limite et tantot Iillimite, mais, de plus, un volume
n'est pas le méme selon qu'il est peint en pleine
pate ou par des glacis sur des dessous » (27). L’infor-
mation de la matiére détermine ainsi la loi de 1a
technique ou, plutst, il Y & une adéquation entre
la nature de la technique et la nature de Ia matiére
qu’elle informe. L’artiste n’est pas seulement géo-
métre ; il est, physicien, chimiste, naturaliste. Deux
principes contraires réglent la vie matériclle deg
aspects. Chaque technique est un effort, vers sa propre
stabilisation ; elle veut s'imposer comme une fin
en soi. Mais chaque technique tend aussi & sop
enrichissement et 4 sa libération. Si les matieres
he sont pas équivalentes, les techniques s'entre-
pénétrent et « sur leurs frontiéres, V'interférence tend
a créer des matiéres nouvelles » (28).

Clest la fouche qui réalise 1o contact entre I'inertie
et I'action. La touche est structure, elle est instay-
ration d’équilibres. Telle technique partant de Ia
surface « cherche la forme 3 Uintérieur du bloe ».
Telle autre, « partant de I'armature intérieure et
la nourrissant peu 4 peu, améne la forme a sa plé-
nitude » (29). 1l ¥ a une vocation formelle de Ia
matiére. Il v a une vocation de Voutil. La vie de
la technique se moule sur la vie des formes mate-
rielles,

A cette double vocation, de la matiére et de la
technique, correspond la voeation de esprit. L'esprit, -
n'est pas le contraire dy monde. Les mémes inten-
tions esthétiques les animent, Entre les formes qui
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vivent dans P'esprit et celles qui existent dans I'espace
il n’y a qu'une différence de plan, de perspective.
Penser, selon la formule de M. Souriau, c’est penser
par formes stylisées (30). Si la pensée rejoint le
monde c’est que les formes spirituelles recouvrent
les formes matérielles.

Mais une forme spirituelle n’est pas la forme dans
V'esprit. Celle-ci n’est ni image, ni souvenir, niloi de la
pensée logique. « La vie des formes dans I'esprit n’est
donc pas un aspect formel dela vie de 'esprit » (31). La
forme dans Uespril ¢’est 'aptitude de I'esprit & appré-
hender la forme extérieure correspondante. Elle est
une régle de perméabilité, un principe de convenance.
Cette convenance entre un certain ordre des esprits
et 'ordre adéquat des formes définit, distingue, classe
les familles spirituelles. Chaque homme est d’abord
contemporain de son époque ; mais dans la mesure
ot il est contemporain de lui-méme, il participe
4 une famille formelle (32). Au deld de l'ordre his-
torique la vie des formes institue d’authentiques
affinités et apparente des hommes. La science esthé-
tique sera aussi une psychologie des formes.

Si cette vie autonome des formes se développe
tantot parallélement & la vie sociale, tantot au dela
de Phistoire, il n’en reste pas moins vrai que dans
la mesure ou les formes vivent, elles se succédent,
et par 13, s’engagent dans l'ordre temporel. Le temps
est Péchelle, pour ne pas dire I’étoffe, de leur vie.
Parfois norme de mouvement et mesure, parfois
série d’immobilités successives ou simplement mou-
vement toujours recommencé, le temps apparait
comme quelque chose d’architectural : des blocs de
durées s’y immobilisent et le scandent ; des ceuvres

O il i
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d’art s’y inscrivent, s’y organisent et l'ordonnent.
L’artiste mterpréte Ihistoire dont SOn. ceuvre est,
tantot une cristallisation, tantét un facteur efficace.
L’ceuvre d’art est un événement. « L’instant spirituel
de notre vie ne coincide Pas nécessairement avec une
urgence historique et méme il peut la contredire » (33).
Il 2’y a point d’éternel dans ce monde, mais des
préoccupations éidologiques (34) surgissent ca et la,
d’une facon imprévue peut-étre, mais toujours iden-
tiques et dénotent la permanence de la perfection
formelle que Ia pensée vivante poursuit 3 travers
son histoire et charge de ses aspirations, de ses
réves.

Ainsi la forme est. Irréductible et autonome elle
demeure. Quand elle vit, elle obéit 4 ses lois propres.
Immobile ou mouvante elle définit un ordre COoSMO-
logique qu’il appartient 2 Ia science esthétique d’ély-
cider.,

Le jugement esthétique sera donc le point de
vue de 'homme sur ce cosmos. Le réalisme de la

et maintient la stabilité de Pobjet ; c’est 1a loj intrin-
séque de I’objet qui fonde et détermine la valeur
du jugement. « Quelque chose demeure, voila e
fait. Nous venons d’éire amends, dans Uobjet esthe-
tique, d reconnaiire I'existence d’un équilibre de struc-
ture, qui le conditionne ef qui le définit. Qui le fait,
esthétiquement, ce quil est. Chaque ceuvre porte
en soi, laissant paraitre sa qualité, son systéme
secret d'exigences » (35). Clest dans Pintimité de

FELDMAN (4
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P'objet et non dans celle du sujet, que réside le
principe essentiel de son apparence.

L’esthétique est une «systématique des structures »,
une science des aspecls. « Ce sont les réactions de
P’objet, saisi entre des exigences, qu'il faut surpren-
dre » (36). Le probléme kantien du jugement est
renversé et résolu. Ce qui faisait I'équivoque et la résis-
tance de la doctrine, ¢’était, M. Basch 1'a montré (37),
V'universalisation du jugement de goiit, essentielle-
ment subjectif. Eriger en régle esthétique universelle
une appréciation affective originale, c¢’est rechercher
dans le domaine de I'esthétique une espéce d’'impé-
ratif moral. Aprés avoir discerné cette erreur de
méthode chez Kant, ¢’est dans la nature du sentiment
esthétique que M. Basch a cherché la solution per-
sonnelle de la question. Mais le probléme restait
présent : comment du sentiment, subjectif par essence,
passer 4 'universel ? La position réaliste du probléme,
celle de MM. Souriau, Focillon et Bayer, est autre :
comment P'objectivité imposée par la chose esthé-
tique « devient et reste relative ». « Sans doute,
c'est le sujet encore, son plaisir et son jugement
d’estime qu'il faut atteindre ; mais tenir dans l'objet
une structure esthétique qui lui est propre, c’est
trouver le jugement aussitdt accessible comme un
corollaire ; le jugement est prise en conscience ingé-
nue des types. — Chacun de nos verdicts singuliers
n'est donc qu'un point de vue sur Uarchilectonique de
Uceuvre » (38). Le pergu commande la perception.
Le jugement n’est pas un secret mais une vision.
Sa relativité se manifeste au cours de la reconstruc-
tion de I'ccuvre que réalise la contemplation. La
discipline préalable des sens, leur raffinement si I'on
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peut dire, les aptitudes préformées de Pesprit, sa
compétence, le moment historique et le moment
psychologique, les niveaux spirituels, les préférences,
en un mot la perméabilité esthélique, autant de données
subjectives qui expliquent la relativité et la mobilité
du jugement. Mais Pobjet en reste la cause authen-
tique. Le jugement esthétique n’est pas une appré-
ciation arbitraire. II obéit aux exigences de la matiére.
Ses normes content Véthique des formes.




CHAPITRE V
LES EXIGENCES DE LA MATIERE

Le systéme des arls

« L'élément matériel du
percept s'oppose au formel
comme, au déferminé, non
Pindéterminé mais I'autre-
ment déterminé, »

Et. Souriav,
Pensée vivants et perfection
formelle, p. 91.

I. LA pivisioN pEs ARTS

Reprenant les classifications les plus typiques des
Beaux-Arts, leur déduction 2 partir d’un principe
unique, M. Basch en a cherché la valeur (1). A Kant
qui distinguait les arts selon les différents moyens
dent ils disposent pour exprimer les idées esthétiques,
il a reproché d’établir une analogie factice entre
les arts plastiques et Ia gesticulation, entre la musique
et le coloris, et ce « beau jeu des sensations », principe
qui, pourtant, ne saurait justifier aucune division,
puisqu’il n’exprime point de pensée et n’intervient
ni dans les mots ni dans les gestes ni dans les
tons. L’imitation non plus ne saurait étre, comme
le voulait Aristote, le principe légitime d’une division :
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un art comme l'architecture n’imite rien, ne repré-
sente aucun objet par ses modes. Les classifications
de Hegel et de Schopenhauer ont une logique
interne incontestable ; mais leur défaut réside préci-
sément dans la rigueur de cette logique : les arts
y sont coordonnés selon les principes généraux de
la métaphysique qui président au développement
de I'Etre, et non selon leur qualité esthétique. De
toutes, c’est encore la classification de Schasler qui
semble la plus satisfaisante 4 M. Basch. Les arts
s’ordonnent selon les rapports de simultanéité et de
succession que leurs parties soutiennent entre elles,
et dont I'architecture et la musique fournissent deux
cas limites. Mais cette tentative reste entachée de
métaphysique aristotélicienne et hégélienne ; elle n’est
pas spécifiquement esthétique.

C’est V'imagination qui sera le principe de la classi-
fication proposée par M. Basch, car ¢’est de Pimagi-
nation que jaillit 'ceuvre. En cela, M. Basch reste
fidéle & l'usage de sa méthode génétique et aux
principes de son esthétique subjectiviste. C'est dans
Pactivité créatrice du sujet que réside le principe
de la classification véritable, car c'est cette activité
qui donne naissance aux arts. Il y a trois types
d’imagination artistique : visuel, auditif et moteur.
Il y aura donc trois groupes d’art correspondant
respectivement & ces types : arts plastiques ; musi-
que et poésie ; mimique. Mais P'union des beaux
arts peut s’effectuer en une seule ceuvre et le génie
d’'un Richard Wagner a su la réaliser. La classi-
fication selon les formes de I'imagination rend compte
a la fois de la spécificité et de I’entrecroisement
des arts. Elle permet aussi de juger leur valeur
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respective. Pour une esthétique sentimentaliste, qui
soutiendrait que l'essence de I’état esthétique et
de l'état artistique ne réside ni dans I’étendue et
la profondeur de I'intelligence ni dans la vigueur
de la volonté mais dans « 'intensité et la finesse
des faculté affectives » (2), la musique occuperait
la premiére place.

A cette classification, selon les facultés du sujet
mises en ceuvres que propose l'esthétique sentimen-
taliste, s’oppose une classification plus réaliste dont
le principe réside dans « la puissance propre de
I'objet » (3).

Car c’est bien la matiére et non I'imagination qui
supporte le systéme des beaux-arts reconstruit par
Alain. Comment se fier & cette folle du logis, 4 cette
cavaleade d’images dont le désordre traduit, comme
le voulait Descartes, les dispositions momentées du
corps humain, le tumulte, le délire physiologique
qui introduit l'erreur dans I'esprit, la perpétue et
I'alimente ? Imagination, perception fausse dont
Pémotion fait la preuve, c’est réverie, expérience
errante et promesse vaine. L’objet qui la capte,
la régle, lui donne persistance matérielle. On ne
pense pas 'ceuvre, on la fait. Le jugement vient aprés.
D’abord l'acte. Dans l'industrie le concept précéde
la construction. L’artiste est attentif i la chose et
non a ses passions, ni méme a ses idées. « Dés que
I'inflexible ordre matériel nous donne appui, alors
la liberté se montre ; mais dés que nous voulons
suivre la fantaisie, entendez I'ordre des affections
du corps humain, l'esclavage nous tient et nos inven-
tions sont alors mécaniques dans la forme, souvent
niaises et plus rarement émouvantes, mais sans rien
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de bon ni de beau » (4). L'imagination de 'artiste
est lestée de matitre et c’est la matidre qui fait sa
forme. -

Mais I'ordre extérieur n’est jamais le premier
connu. « L'ordre humain est nécessairement le pre-
mier univers dont I'enfant attend tout, et sur quoi
il se regle » (5). Et TPartiste, comme chacun, fut
enfant avant d’étre homme. Aprés Descartes, Alain
suit Comte. Art est cérémonial. La pensée artistique
va de ce cérémonial, social d’essence comme le terme
méme Pindique, & la chose qui saura libérer 'homme
du souvenir, du sentiment et méme de la pensée.
C’est donc bien la matiére, matiére humaine en
premier lieu, matidre du monde ensuite, qui justifie
la classification naturelle des arts en aris de sociélé
et en arls solilaires. A proprement parler, certes,
il 0’y a point d’art purement solitaire, Mais le sculp-
teur attentif & la forme, le peintre préoccupé de
couleur, n’attendent pas le secours du milieu humain
pour aller & la chose, voir et dire ce qu’elle est.
I y a done trois groupes d’arts. Le groupe le plus
naturel, spontanément instinctif, est celui de la
mimique : sa premiére démarche est imitative et
collective. « Toute attitude est d’abord de poli-
tesse » (6). Les arts vocaux en sont une application
particuliére : Pattitude est réglée avant la voix.
Les arts plastiques viendront & la fin s’aidant du
secours que le geste préte & la vue.dans I’Architecture,
collective et familiale ; sculpture, peinture, dessin,
écriture, selon que le génie solitaire libdre I'homme
de la réalité sociale. La danse et la parure « dispo-
sent le corps humain selon laisance et la puissance,
et d’abord pour lui-méme » (7). La politesse, acrobatie,
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escrime et autres formes de gymnastique libératrice
dont le premier effet est de maitriser le corps. Autre-
ment dit, le danse, Ie chant, la poésie et la musique ne
changent que le corps humain. Par contre I’architec-
ture, la sculpture, la peinture, le dessin, changent
réellement le monde extérieur. Différence de matiére,
Entre les deux groupes, se place 1'art dramatique qui
réunit tous les spectacles par l'idée méme de spec-
tacle absente dans la poésie, la prose ou la musique, et
méme dans la danse, car on récite, mime, et danse
pour soi. Victoire emportée sur soi par la volonté,
maitresse du corps, par Pesprit, docile & la matiére,
telle est la signification des arts et le principe de
lear division. En esthétique, comme ailleurs, le souffle
d’Alain reste puissant et court.

Car si I'ordre est dans 'objet, Pobjet n’est pas
seulement matiére mais forme. Ce n’est donc pas
selon la matiére mais selon la forme, que M. Et. Sou-
riau, soucieux de respecter la structure du cosmos
esthétique, proposera de classer les arts, La distinction
classique des arts plastiques et phonétiques 4 laquelle
se raméne, aprés tout, la distinction des arts spatiaux
et temporels, celle d’un Max Dessoir, par exemple,
entraine une double conséquence. D’une part Ia
musique se voit réservée une place toute singuliére
et solitaire. D’autre part, dans le groupe plastique,
une prééminence est accordée A la peinture, & la
sculpture et a I'architecture sur les arts mineurs,
mis en minorité si l'on peut dire, et quelque peu
négligés par les esthéticiens. Les arts sont ainsi
distinguds, mais non pas coordonnés. La classifi-
cation véritable se fera selon le rapport de la forme
3 la matiére,
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Tantot ce rapport est direct, immédiat méme, en
ce sens que la fluidité de la matiére permet a la
forme de n'exprimer rien d’autre qu’elle-méme,
Clest le cas de la musique, des arts mineurs et de
Parchitecture, réunis par I'absence de toute signi-
fication autre que la signification formelle : le rythme
scande le silence par des sons qui se suivent, comme
un contour découpe l'étendue en soi indifférente
et préte & recevoir la détermination de n’importe
quelle figure. Dans ce groupe « la chose est pro-
duite » selon la seule considération de sa ferme intrin-
séque (8). La forme est pour ainsi dire primaire. 11 y
a aussi les arts dits représentatifs, « ou les choses
sont créées non seulement selon les exigences de
leur forme primaire, mais selon celle aussi d’une
forme ezirinséque, ou du second degré » (9). Le
rapport de la matiére & la forme est commandé
par la nature particuliére de la chose représentée.
Ainsi deux traits quelconques définissent une figure
et lui conférent, par leur disposition plus ou moins
recherchée, une valeur esthétique purement formelle.
Mais que l'on cesse de les considérer en eux-meémes,
qu’on leur donne une fonction symbolique, qu’en les
charge de représenter un objet, une route, par exem-
ple ; immédiatement la valeur intrinséque de leur
disposition obéira aux lois de la perspective, sera
subordonnée aux proportions de leur modéle. Un
tableau est une mosaique de couleurs. Mais s'il est
autre chose qu’une arabesque, c’est son rapport 4
la forme extérieure représentée qui décidera de sa
valeur. Dans les arts secondaires — peinture, seulp-
ture, poésie — la forme exprime la structure des
étres singuliers, la recouvre, comme un vétement
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moule le corps, contour par contour, saisit et traduit
leur essence selon laquelle elle se plie, se prononce,
se dessine. Les arts du premier degré recherchent
la nudité du rythme, des lignes, de la pesanteur.
Au second degré, leur objet n’est plus la forme pure
mais le monde dans son épaisseur et dans I'indivi-
dualité de ses aspects.

II. ForME ET MATIERES

Quelle que soit la nature de la matiére a laquelle
elles s’appliquent, les démarches de I'esprit restent
les mémes et c'est toujours 'unité du méme théeme
qu'il poursuit & travers les matitres diversement
qualifiées.

Cela est vrai de Ia pensée artistique comme de
la pensée logique. La raison, ¢’est P'utilisation inten-
Lionnelle de formes permanentes capables de recouyrir
des objets différents, de les rendre équivalents, sinon
identiques. Clest la conquéte de I'hétérogene par
Vinvariance, par P'uniformité des thémes logiques,
L'exercice de la raison est un perpétuel transfert
d’une forme A travers les résistances que le réel
lui oppose. Selon la formule de M. Et. Souriau,
«vivre de raison, c’est penser en formes stylisées » ( 10).

Car ce n’est pas par une coincidence fortuite que
se rencontrent 4 un moment donné de I'histoire
Péveil de Pintelligence discursive, effort d’organisa-
tion du monde selon Jes normes rationnelles, et
I'éveil de Iintelligence artistique, amour et recherche
de la perfection formelle. 11 Y a une correspondance
entre les lois logiques et les lois esthétiques. L’art
stylis¢ joue un réle dans Iévolution de lintelli-
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gence (11) & laquelle il fournit le modéle du parfait
en méme temps que son critére : 'impression sub-
jective de perfection c’est le plaisir en repos de
I'intelligence.

La justification historique de cette thése fut faite
par Mile Y. Comiti dans un mémoire inédit, présenté
a la Faculté des Lettres de Lyon : Propriélés méta-
physiques de la forme sphérique dans la philosophie
grecque. Des penseurs aussi divers que Parménide,
Empédocle, Platon, les Stoiciens méme, se sont
rencontrés pour considérer la forme ronde comme
un idéal de perfection : la sphére, partout semblable
a elle et, en raison méme de ce privilége, leur est
apparue comme le modéle ultime de la pensée ration-
nelle, esthétique, religieuse que la matiére informée
ait été « de songe ou d'argile » Mais si cet idéal
formel s’est imposé & la philosophie grecque d’une
fagon constante et presque uniforme, les propriétés
malérielles des mondes auxquels il fut appliqué,
lui imprimérent des significations particuliéres. La
matiére, informée est-elle, comme chez Parménide,
I’Eitre homogéne, mi-spirituel, mi-matériel ? Le monde
apparait comme une boule inerte, équilibrée, figée
dans I'éternel instant. Cette matiére est-elle, comme
disait Empédocle, amour, substance d’une divinité ?
Le monde devient conscience de cette perfection,
héatitude morale. Platon substitue-t-il 4 cette matiére
statique, la fluidité, la mobilité de I’ame cosmique ?
L’univers participant & ces nouvelles propriétés de
la matiére, ébranle dans I'espace selon un mouve-
ment cyclique la figure close dont il reconstitue
Punité dans le temps. Ainsi des qualités variables
avec la nalure des malidres contribueni-elles, en dépit
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de Uidentité des propriélés formelles, @ construire des
mondes nouveauz doués de délerminalions posilives
spéci fiques.

Ce qui est vrai des constructions intellectuelles,
quasi-mythiques, I'est d’autant plus de la création
artistique. L’art le plus ascétique est nourri de
matiére et la pensée d’un artiste en est inséparable
au point de n’exister que par elle. Il n’y a point
d’homogénéité entre les sons, les couleurs et les
lignes. C’est pourquoi malgré I'unité des préoccupa-
tions « éidologiques » deux ordres matériels différents
engendrent deux arts autonomes : la musique et
les arts décoratifs. La parenté formelle entre ces
deux ordres matériels distincts, est, selon M. Souriau,
incontestable et significative (12). Que I'on considére
les éléments de la musique — le rythme, la mélodie,
'harmonie — et I'on constatera que chacun d’entre
eux se présente comme une arehilecionique. Le RYTHME
« ordonnance successive d’éléments qualitativement
différenciés (13) » en série linéaire et indépendamment
de toute inflexion, est une architectonique unidi-
mensionnelle. Avec un bruit et un silence la musique
se construit. Le méme principe régle la décoration
primitive par une interférence plus ou moins uni-
forme d’intervalles pleins et d’intervalles creux. En
cela se vérifie une remarque de M. Basch selon laquelle
la symétrie est aux arts de I’espace ce que le rythme
est aux arts du temps. La MELoDIE différe du rythme
en ce qu’elle n’est pas une simple mosaique de
sons, mais une figuration linéaire & deux dimensions
par la qualification et surtout par la graduation
des éléments rythmiques. M. Souriau la compare aprés
Hanslick & une arabesque. L’usarvoNiE enfin, donne
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au rythme et & la mesure leur véritable valeur
affective, ajoute & la pureté du rythme et 4 la nudité
sonore de la gamme une « troisitéme dimension »
faite de consonances, ou la simultanéité et la succes-
sion des accords construisent une architectonique
qui, malgré sa complexité, a son équivalent dans
Part arabesque : le renforcement des motifs stylisés
par les jeux de coloration. L’harmonie, c’est « ’archi-
tectonique des accords, fondée sur la trame des
timbres » (14). L’unité des préoceupations formelles
fait ressortir la variété des matiéres ; elle est supportée
par leur différence qui donne naissance 4 des arts
distinets. Construire, dit quelque part P. Valéry,
c’est substituer un ordre & un autre ordre « guels
que soient les objets qu'on ordonne » (15), Ces ordres
équivalents pour l'esprit, amoureux de formes, sont
hétérogénes en fait parce qu'ils expriment la structure
des matiéres. Le souci de I'artiste ~ dans la mesure
méme ou pour lui la matiére existe — c'est d’en
vaincre la résistance spécifique.

Ainsi g'explique le privilége de la musique. Les
€léments qui constituent sa substance n’ont pas
Pépaisseur de la matiére visible. Le son se construit
avec du bruit, pour ne pas dire avec du vent. « Débor-
dant de beaucoup le champ du langage, V'art a créé
tout un monde sonore par I'échelle de sons musicaux...
Ce monde est un monde autonome qui ne veut rien
devoir au champ auditif commun. Et pourtant il
a la puissance du langage et la puissance du bruit.
Confus, indistinct, anarchique, pauvre, mais puissant
est le bruit du monde, ou le bruit de I'émotion,
voix et geste. Ordonné, distinct et riche, mais de
soi-méme impuissant, puissant seulement par le détour
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de la signification, est le son de la parole. Distinet,
ordonné, riche et puissant par soi-méme est le monde
de sons musicaux » (16). La musique évolue entre
deux nébuleuses. Nébuleuse des sentiments qui selon
M. Basch (17) sont la seule force créatrice capable
de donner, par leur fluctation et par leur dynamisme,
une signification quelconque aux structures sonores.
Nébuleuse des enveloppes matérielles de la sensibilité,
du temps, des variations quantitatives et quali-
tatives. Si l'on distingue, avec M, Delacroix, la
musique pure et la musique dépendante, associée
a d’autres manifestations artistiques comme la danse,
par exemple, la musique pure apparaitra comme
I'expression de I'ordre temporel obéissant aux lois
intimes de la nature. C’est en ce sens que Nietzsche
a pu concevoir le monde comme de la muysique
matérialisée.

La forme musicale s'imprime donc dans la matiére
sonore, la capte, la qualifie, mais en méme temps
obéit & ses exigences. Sous ce mot forme M. Delacroix
discerne trois sens. L'invariable et universelle archi-
tecture, celle-la méme que M, Et. Souriau nommait
architeclonique, sans laquelle il 1’y a que confusion
sonore, mélange indistinect, chaotique. Le type déter-
miné de structure — sonate, fugue, symphonie — qui
régle une espéce sonore particuliére, dont les modifi-
cations correspondent & I’histoire des « styles » aux
préférences de la communauté musicale. Enfin, le
« schématisme » propre & une école ou & un homme,
combinaison originale des structures universelles par
laquelle se manifeste et se réalise le génie.

Que l'on cesse d'étudier le rythme sonore, en
lni-méme, pour considérer ses incarnations visuelles
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et I'apparition d’une matiére nouvelle, de la maticre
palpable, transformera la musique en danse. (lest
la courbe du corps net et musculeux, dont Valéry
a décrit la torsion progressive, qui « dessine avec
lenteur I'enfantement d’un bond » (18). Clest « un
monde sonore, résonnant et rebondissant, cette féte
intense du corps devant nos dmes... Tout est possible
d’une autre maniére... La matiére frappée et battue
et heurtée, en cadence; la terre bien frappée, les
peaux et les cordes bien tendues, les paumes des
mains, les talons bien frappant et battant le temps,
forgeant joie et folie; et toutes choses en délire
bien rythmées, régnent » (19). Ce que M. Bayer
appelle (20) le paradoxe gymnastique de la danse,
a savoir, la production des dépenses qui suggeérent
des épargnes, comme dans cet exemple de Fauchette
dont le rond de jambe fait crottre la grace avec
le ralentissement et la fait renaitre, dans les phases
de tension, avec la vitesse, n’a pas de sens pour
un art purement sonore : le mouvement rythmé
ne suggere la dépense ou Iépargne d’un effort que
s'il est un mouvement vu.

De méme I'Architecture, que tel théoricien, M. Boris-
savliévitch par exemple, considére comme la sty-
lisation des modéles naturels, stylisation tellement
créatrice qu'elle finit par ne représenter rien d’autre
qu'elle-méme, ohéit aux lois de la matiére dont
elle traduit les équilibres bien plus qu’au dynamisme
de nos états d’4me. Au-dessous des lois physiologi-
ques que M. Borissavliévitch, disciple docile de
M. Basch, décrit avec sagacité, régnent ces lois
objectives que Viollet-le-Duc découvrait dans le
schématisme géométrique des figures et non dans

e S




én propre ; cet objet c’est Ia pesanteur et la masse.
En ce sens M. R, Bayer, en cherchant comment
la grice chemine & travers les formes architecturales,
apreés avoir montré que sa réalisation se fait par
la négation du monumental, par I’éviction de Popacité
hermétique et par Dostentation dy vide, conclut
que P'architecture glisse & la grace dans la mesure
ou elle renonce & ses canons propres, cesse d’étre
une esthétique de la pesanteur et de la masse pour
devenir une esthétique du perméable ot du risque,
bref, dans la mesure on Parchitecture se niant elle-
méme se transforme en un art mineur. Pierres et
forees, profils et masses, lumiéres ef, ombres, illusions
de la perspective et réalités de la pesanteur, tels
sont les objets que I'Eupalinos de Paul Valéry appelle
le « commerce » des architectes.

Le respect de la matiére, des résistances naturelles
qu'on y rencontre comme les nceuds du bois oy
grains de la pierre, lignes de rupture ou fibres dy
marbre, est le premier souci du sculpteur. Non seu-
lement, dit Alain, « on ne sculpte pas ce que I'on
veut », mais « on sculpte plutét ce que la chose
veut » (22). Ainsi les Egyptiens « ont sculpté des

falaises ». L’apparence intéresse le peintre et parfois

tive par les lois des couleurs qui lui donnent dimen-
sions et relief. Les révolutions picturales furent,

FELDMAN 7
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comme toutes les révolutions artistiques, des renou-
vellements techniques. La Renaissance a bouleversé
la peinture sans épaisseur des primitifs par la décou-
verte de la profondeur; les impressionnistes ont
créé des valeurs esthétiques neuves pour avoir vu
et peint la décomposition, la transformation des
choses par la lumiére. Les moyens du peintre obéis-
sent peut-étre a ce que M. Dalacroix appelle la
« subordination monarchique » (28) des formes aux
sentiments. Mais la matiére qu'il travaille, couleur
et ombres, exige de lui, comme du musicien et du
poéte « cette patience & refuser ce qui est d’industrie »
ol Alain reconnait (24) la puissance propre de I'artiste
« & frapper en quelque sorte sur 'ceuvre commencée
jusqu’a ce qu’elle réponde ».

Le privilege de la poédsie qui réside dans son
immatérialité apparente ne lui permet pourtant pas
d’échapper aux résistances de son objet. Art le plus
synthétique, elle emprunte & tous les autres leur
matiére tout en la purifiant. Art représentatif dans
la mesure ou le mot, signe artificiel est tout chargé
de signes naturels, la poésie suggére, suscite psycho-
logiquement certes, comme dit M. Souriau (25),
mais effectivement des représentations particuliéres
d’objets étendus. Art architectonique elle n’assemble
pas les pierres, elle construit les phrases sonores a
Paide d'intonations et de syllabes et, en faisant
défiler la courbe du vers, scandé par le rythme,
elle est & la fois arabesque et musique. Art du langage,
elle est, comme M. Basch I'a maintes fois répété avec
Hegel, & la fois un art pictural, un systéme de sonorités
et une ceuvre logique. Sa vraie matiére c’est le mot.
« Le procédé poétique... réside purement et simple-
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ment dans I'arrangement des mots. C’est, en dernier
ressort, l'arabesque phonétique du vers qui, par
Vinvariance de la forme parfaite, arréte P’épanouis-
sement progressif, enclot la poussée confuse des
sentiments, des réveries, des pensées vagues » (26).
Mais si le mot, par sa puissance de suggestion laisse
flotter autour du sens qu'il véhicule un véritable
halo d’incertitude, il n'en reste pas moins vrai, que
la signification authentique d’un poéme n'est pas
dans les sentiments qu'il évoque mais dans sa rigueur
intrinséque et quasi mathématique. Comment inter-
préter autrement Ia poésie pure, cette podsie qui
apparait vers le milien du xrxe siécle, avec Pos
et Baudelaire selon Valéry, par « une volonté remar-
quable d’isoler la poésie de toute autre essence qu'elle-
méme » (27) ? La poésie pure, c'est le langage épuré
de tout ce qui convient aussi a la prose. Clest selon
I'abbé Bremond qui appartient A I'école bergso-
nienne d’Aix-en-Provence (*), un appel a la vie
intérieure (28). Mais cet appel n’a rien d’arbitraire.
It est plus qu'une simple invitation. Il est un impé-
ratif. Il y a des lois du vers, parce qu'il y a des lois
de la matiére sonore et que cette maticre sonore,
la poésie I'unit 4 Pintellectualité dont I'essence est,
un ordre et non un chaos sentimental. La formule
forte de M. Et. Souriau résume le débat : « logique
de la forme, ce n’est point logique formelle » (29).
Sila poésie met en ceuvre la forme pure d'une essence

{(*) M. Et. Souriau donna ce nom au groupe de théoriciens
qui avec M. Segond et Paul Clandel par exemple, considérent
la poésie comme Ia capture de I'ineffable DAr une expression,
indépendante du sens et des formes verbales, irréductible g
la connaissance rationnelle,
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singuliére dont elle est la stylisation verbale, Pesprit
y est aux prises, comme dans tous les arts, avec
Pobjet qu’il veut capter et les moyens d’expression
eux-mémes qui tantot parachévent, tantot altérent,
mais qui toujours commandent sa pensée. La pensée
d'un podte, comme celle de tout artiste, est une
réponse aux exigences de la matiére : elle est, avant
tout, une pensée technique.




CHAPITRE VI
L'ETHIQUE DES FORMES

Les calégories esthétiques

« Sous Ies concepls avee
leur Haison, il y & les lizpes
et leur ressemblanee. La, dé-
duction des eatégories n'est
pas zutre chose qre la pa-
renté des structures. »

Baver, I’Esthitique
de la gréce, t. II, p, 432,

Créer c’est donc modeler la matiére par une tech-
nique adaptée A ses résistances.

Cette instauration de formes esthétiques, dont la
diversité déroutante exprime tantot le godt caracté-
ristique d’une communauté spirituelle et collective,
tantot la fantaisie créatrice et les préférences inédites
d’un individu, obéit pourtant & des rapports définis
el stables qui, & travers Ia multiplicité des essences
singulidres recherchées par Dartiste, constituent par
leurs canons, plus précisément par leur structure, ce
que l'on peut appeler PEthique des formes, 4 Pintérieur
de laquelle se meut le jugement esthétique. Cet univers
de formes s'impose 4 Partiste 4 la fois comme un ordre
de faits et comme un ordre de valeurs, En lui, les
structures se groupent en véritables familles que I'on



102 L'ETHIQUE DES FORMES

nomme, beau, sublime, gracieux, comique ou laid,
c’est-a-dire catégories. Le probléme posé par la vie des
formes est ainsi retrouvé. Cette vie est-elle par nous
ou indépendante de nous ? Les catégories esthétiques
sont-elles, comme Ies catégories logiques décrites
par Kant, des rapports subjeclifs — disons méme
les simples régles des rapports qui président 4 nos
jugements ? Ou bien expriment-elles la structure
de I'objet ? Manifestent-elles la puissance créatrice
de 'homme qui anime, qualifie et évalue le monde,
ou bien la nature intime du monde révélée par
Pexpérience esthétique, comme telle ou telle loi
physique est révélée par I'expérience scientifique ?
Clest le fondement méme du jugement esthétique
qui se trouve ainsi mis en jeu.

I. IDEALITE DES CATEGORIES ESTHETIOUES

Le probléme des catégories préoccupa les esthé-
ticiens sous le nom des modalilés du Beau. Cousin,
Jouffroy, Dumont, Ch, Levéque, Sully-Prudhomme
ont analysé le joli et le sublime ; Ribot et Griveau
sont allés jusqu’a poser le probléme de leur parenté
et de leur genése. Ainsi, pour Ribot, le sublime
n’appartient pas au domaine esthétique parce qu'il
a pour fondement la tendance égoiste 4 la conser-
vation : c’est par I’dlimination de la peur qu’il
deviendrait un phénomene esthétique. Selon Griveau,
le comique dérive de Pinsuffisant, de méme que le
sublime c'est le surabondant et I'épouvantable trans-
figurés. Mais toutes ces analyses portent sur le senfi-
ment du joli, du sublime, du comique; bien plus
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que sur les catégories elles-mémes. Il en est de
méme pour les analyses de M. Basch (1).

Selon la thése de ce dernier, Kant, sans le vouloir
peut-étre, a rattaché 1'objectivité du Beau a Pobjec-
tivité du monde extérieur. Mais si la cause du Beau
n’est pas dans le sujet, elle ne saurait étre un phé-
noméne. C'est dans la région des noumeénes qu’il
faut la placer. Kant I'a supposé, semble-t-il, sans se
rendre compte exactement de la clarté que sa dis-
tinction habituelle entre le point de vue subjectif
et le fondement objectif apporterait & Pesthétique.
De 1a, les interprétations, parfois contradictoires,
de sa doctrine : subjectivistes, formalistes, idéalistes.
M. Basch, opte pour une interprétation réaliste
Ies lois de la vie esthétique correspondent a quelque
chose d’objectif puisque d’une part, le jugement,
esthétique n’est possible que par I'existence de la
« finalité sans fin» dans le monde et que, d’autre part,
le génie lui-méme est une régle, une force irrésistible
que la nature imprime & Pactivité artistique. Condi-
tion objective de la contemplation et de la création,
telle serait la beauté selon Kant.

Le sublime, opposé au Beau, ne participerait pas
& son objectivité. Cette opposition apparait en maints
caractéres. Tandis que le Beau se définit par I'har-
monie entre I'imagination et I'enfendement et se pré-
sente comme une qualilé des formes, le sublime
qui concerne les objets sans forme, est représentation
d’un concept de quaniité et d’un concept de la
raison. La cause indirecte du sublime c’est le senti-
ment d'un arrét provisoire des forces vitales suivi
d’une violente effusion. C'est dans la violence méme
de cette effusion que réside son essence. Plaisir
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négatif, bien plus que positif, en ce qu’il est lis
ala décharge, 4 la libération Imprévue mais attendue
d’une puissance contrariée, le sublime est irréduc-
tiblement, subjectif. :

Que I'on conteste avec M. Basch Popposition du
sublime et du bean contenue dans Pesthétique kan-
tienne ou qu’on I'accepte, la nature subjective du
sublime semble solidement établie. « 11 est trés diffi-
cile de savoir s pour Kant le beau est subjectif

Le sublime est un état purement subjectif ; il jaillit
de notre constitution intellectuelle et morale, de

notre raison — pour le sublime mathématique —
de la faiblesse infinie de notre sensibilité comparée
aux forces prodigieuses de la nature, et de Ia Supé-
riorité de notre personne morale sur g toute-puis-
sance de P'univers pour le sublime dynamique » (3).
M. Basch fait sienne cette conception idéaliste.

de la nature et de Juj OPPoser notre grandeur intellec-
tuelle et morale. 1.4 théorie du sublime est a la
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fois Papplication et le triomphe du « symbolisme
sympathique ». Certes g Puissance démesurée des
choses qui heurte ot emporte notre dme plest pas
°I nous, mais en dehors de nous. Jamais la déli-
catesse d'une fleur ne nous donnera le sentiment
du sublime, Mais cete puissance de Pobjet une
fois présente ot constatée, la catégorie esthétique
du sublime c’est ma réaction personnelle, ¢’est Pacte
par lequel je m’abandonne d’un élan irrésistible ay
spectacle qui s'offre 3 moi, qui S1mpose 4 moi ay
point de cesser d’atre spectacle pour devenir un
drame véritable dont je suis & la fois Spectateur et

la téte frissonnante des arbres, sur Ia cime neigeuse
des montagnes et sur la nappe frémissante des caux,
Nous nous sentons grandir démesurément, Nnous sor-
tons de I'état de faiblesse auquel la nature nous
a réduits, nous devenons tout—puissants, invinei-
bles, implacables tomme elle, et la jouissance du
sublime consiste précisément dans le sentiment de
cet élargissemen, de cette exaltation de Pame
humaine » (4). La cause du sublime n’est pas en
moi. Mais le sublime c'est Pépanouissement dy Moi,
son triomphe intellectuel et moral sur le monde.

Il en est de méme du comique. Cette catégorie,
comme le sublime, est une réaction dy sujet. En
elles-mémes les chogeg De sont ni graves ni risibles,
Le jugement est Par nous. La catégorie esthétique
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cette puissance de nous faire spectateurs de nos
propres tempétes » (5). Lorsque M. Bergson définit
le comique comme du mécanique plagué sur du
vivant (6), c’est vers ’homme qu’il se tourne et non
vers les choses. On peut done faire usage de la méthode
psychologique et concevoir les catégories. comme
des systémes de réactions intellectuelles, voire méme,
physiologiques.

Le dramatique serait dés lors une catégorie affective,
Pexpérience quotidienne de la contradiction qui est la
loi méme de la conscience. Lorsque cette contradiction
est éprouvée, vécue par la volonté qui la refuse, et la
maintient pourtant, en cherchant & unir deux termes
qui répugnent & I'union, le drame est tragédie. Lutte
de ’homnie contre lui-méme, décrite par les classiques
frangais ; lutte de ’homme contre Ia société comme
chez un Ibsen ; lutte de I’homme contre le destin,
théme éternel d’un Sophocle et d’un Euripide. La faule
lragique, selon 'expression de M. Basch, c’est peut-
¢tre ce refus de la volonté & abdiquer. Refus déses-
péré, voué a l'échec et conscient de sa prochaine
défaite. Lorsque cette contradiction est résolue par
la prédominance tyrannique d’un terme sur I'autre,
drame est comédie. L’individu, incapable de résister
4 sa manie ou & sa passion, inconscient de ses devoirs
et méme de son ridicule, n’est plus qu’un polichinelle
dont il suffit de tirer les ficelles pour obtenir les
réactions toujours les mémes, dénuées de tout carac-
tere humain. M. Jourdain n’est plus qu'un bourgeois
gentilhomme ; Harpagon n'est plus qu’'un avare.
On a remarqué plus d’une fois que les comédies de
Moliére portaient des noms propres : 'humanité y
est absorbée par la mécanique des passions,
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Selon que la volonté résiste ou abdique, le drame
est donc tragédie ou comddie. Décortiquez la scéne of
Pyrrhus, dépité, promet Pheenix d’épouser Hep-
mione : toujours, ses pensées reviennent vers sa
captive, ses préoccupations et ses Propos se raménent
en dernidre analyse 4 un : El Andromague ? aussi
ridicule que le fameux Et Tartuffe ? d’Orgon, Mais
Pyrrhus tente de dire non & ses désirs et cette vaine
tentative, est tragique. Supposez un Harpagon,
éncore lucide et quelque peu homme, confier 3 un
ami son amour exclusif de Por, le conflit entre
cette passion, qu'il réprouve mais qui le submerge,
et les sentiments paternels encore vivaces mais
d’avance vaincus ; la scéne serait du plus haut
tragique. Harpagon n’a ni volonté, ni conscience ;

peut donc entreprendre une analyse psychologique
des catégories esthétiques, comme par exemple,
M. Basch I'a tenté (7), en discernant diverses causes
du comique ; le bien-gtre Physique, la coexistence
de deux concepts inconciliables, Ia conscience de notre
supériorité. Cependant toutes ces analyses postulent
le caractére subjectif des catégories. Dang Pobjet
sont les causes: les réactions sont en nous. I psy-
chologie conclut sinon a la subjectivité pure, du
moins & Vidéalits des catégories,

II. SteNIFICATION OBJECTIVE DES CATEGORIES.

Or, la catégorie esthétique n’est pas le sentiment ;
elle en est la cause, A travers I'hétérogénéits des
formes et des matiéres, quelque chose persiste. Les
aspects identiques « Passent et reparaissent d’art
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en art, repris de technique a technique sur fonde-
ments nouveaux, comme autant de thémes ou comme
les motifs conducteurs dans la symphonie » (8).
Quelque chose demeure en dehors du sujet et de
ses reactions. Un équilibre de structures émane de
Fobjet. « Chaque ceuvre porte en soi, laissant paraitre
sa qualité, son systéme secret d’exigences » (9). Les
pages consacrées par M. R. Bayer dans son beau
livre sur VEsthétique de la gréce i la signification
objective des catégories, sont d’une profondeur et
d'une force remarquables. Les déterminations esthe-
tiques de nos états d’ame proviennent non des
régions obscures du moi, pas plus que de sa libre
disposition, mais de la chose contemplée, qui, dans
son intimité propre, contient la loji et Pexplication
totale de ses aspects. La catégorie est un jeu dans
les structures : il y a dans Pobjet méme une Laison
des aspects; la catégorie est un lype de liaison.
« Toutes nos catégories ne sont aussi que-des points
de vue discontinus, pris aux divers niveaux d’un
continuum réel, d'une suite et d'un long progrés
d’¢quilibres » (10). Elles sont non pas I'effet d’une
vision, mais la permanence, l'invariabilité, Pimper-
sonnalité méme des structures. « Chacun de nos
verdiets singuliers n’est done qu’'un point de wvue
sur Parchitectonique de 'ceuvre » (11).

Ainsi peut-on distinguer avec M. R. Bayer quatre
types d’équilibres. A chacun correspond une caté-
gorie esthétique. En premier lieu, Péquilibre de
délficience donne naissance au sublime. Car le sublime
c’est bien moins le sentiment de ma puissance sur
le monde que I'impuissance d’une force extérieure
a prendre forme. Le sublime c'est le déchainement,
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el par 1A méme une insuffisance ou une faillite,
« Paspect dynamique et formidable de I'objet, dans
son impuissance finale 3 s'informer » ( 12). C'est une
puissance sans pouvoir, Mais il y a aussi les équilibres
de sarcroitf et leur vision esthétique c’est la grdce.
Virtuosité et souplesse, tantot triomphe de inespéré,
tantot réalisation du facile, régime d’insouciance
généreuse ou encore, régime de P'épargne, mais toy-
jours mouvement et 3 Uintérieur du mouvement
aisance, la grice, c'est en premier lieu conscience
du pouvoir et en cela elle est grice naive. Elle est
aussi abandon A ce pouvoir et discernement de ses
chances ; c’est le plan de la grice consentie. Au-dessus,
c'est le gracieux conscient, celui d'un artiste maitre
de ses buts, de ses décrets, de ses effets. La derniére
étape sera celle de la grace voulue (13) ; c’est Ile
risque du virtuose. Mais quels que soient le degré
de conscience, le plan o s’épanouit la grace, elle
est toujours abondance qui fuse, facilité, liberté,
ostentation et promesse des possibles.

Troisiéme type d’équilibre, troisisme catégorie
esthétique. Les équilibres harmoniques définissent
Pessence du beau. Sublime et grace appartiennent
& une recherche d'équilibre et c'est pourquoi leur
vraie nature s'éclaircit par Dhistoire du baroque,
« vision pure du dynamique » (14). A la source de
Rubens on trouve Is sublime de Michel-Ange ; la
grace de Wateau est sop héritiére authentique, Le
beau ce n’est plus Ia recherche ; c’est I’harmonie
trouvée, Ia convenance, 'adéquation parfaite de
Pexpression & Pexprimé, équilibre formel enfin défi-
nitif.

Dans ce jeu des structures des ruptures se pro-
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duisent. L’équivalent esthétique de ces équilibres
de désadaplation, clest le comique ; apparition sur-
prenante de I'inadapté | Au bloc de ce que M. Bayer
considére comme les trois catégories cardinales — Jeo
sublime, la grdce, le beau —- auxquelles il faut
ajouter les aspects comiques, s'oppose le régne du
laid, « disconvenance radicale » entre les moyens
de réalisation et leur fin. Mais en poussant jusqu’aux
derniéres conséquences cette interprétation réaliste
des catégories, on peut concevoir la laideur elle-
méme, comme une forme esthétique positive. Le
laid n’est pas plus le disgracieux, le raté, 'avorté
— comme M. Bayer semble le croire — qu’il n’est
une simple antithése du beau comme Rosenkrantz
le présentait. Il est un genre autonome, dont le
hideuz, le grolesque et alroce sont les espéces. Le
laid terrifiant, expression du mal moral, n’est pas
le fantastique, pas plus que le laid caricatural n’est
"le comique. Le laid ne se définit ni par élimination,
ni par opposition. Il est bien une structure du
monde. Il est le caractéristique dans son essence,
le discordant en soi. Le terme de la science esthé-
tique c’est bien la connaissance des catégories, thémes
formels fondamentaux et permanents, selon lesquels
s’organisent les aspects esthétiques du cosmos,




CONCLUSIONS ET PERSPECTIVES

Au  commeneement de
toute chose bumaine, an
Vrai commencement, n’est;
ni lo Verbe, ni e sens, ni la
forece, ni Paction, mais bien
V'Esprit, mais bjen le Moi
dont tout part et auquel
tout aboutit,

V. Basc,

QuWest-ce miéme que Ues-
prit, sinon simplement ceffe
parlic de PEtre oy I forme
el la matigre o joignent ®..,
Le monde sensible a geul la
plénitude de Tétre.., Qlest
i lui que Jes formea gond én
aciz,

Et. Sousrav.

I. Les granps COURANTS
DE L'ESTHETIQUR FRANCAISE

Si I'on excepte, d’unc part, les ouvrages de
M. Lacaze-Duthiers (1) otr les rapports de I'art et de I
vie sont abordés sous leur aspect moral, les petit
manuels si clairs et s vivants de M, Challaye (2), et,
d’autre part, les analyses destindes A justifier dans le
domaine esthétique une conception philosophique,
telles les pages ou M. Lalande croit découvrir I'essence
del'art dansla recherche de «Iidentique par o s’accor-
dent les individus » (3), sa condition dans «1a réaction
contre I'individuel » (4); tels aussi les exercices
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dialectiques grice auxquels M. R. Le Senne définit
la vie esthétique comme la « vérification empirique
de la moralité » et la destine & remédier, dans le
conflit des fonctions synthétiques de la conscience,
4 « Pabstraction des régles morales » (5), on peut
discerner trois grands courants de I'esthétique fran-
gaise contemporaine : [idéalisme romaniique de
M. Basch auquel s’apparente I'esthétique de M. Berg-
son ; le réalisme rationaliste de MM. Et. Souriau,
Focillon et Bayer ; le posilivisme, intellectualiste avec
Alain et M. Delacroix, sociologique avec M. Ch. Lalo,

1. Si le propre de l'idéalisme est de contester la
distinction entre l'acte et la donnée, de considérer
la donnée comme le prolongement de l'acte et de
la faire participer & son caractére créateur, c’est
bien le nom d’idéalisme qui convient & Pesthétique
de V'Einfiihlung. Créer, n’est-ce pas, selon M. Basch,
recréer 'univers, lui conférer une signification spi-
rituelle ? Le moi est l'anmimateur tout-puissant.
Idéalisme, d’inspiration romaniique, certes, car le
propre du romantisme, c’est de glorifier la vie, d’en
exalter les puissances sourdes, d’affirmer l'irréductibi-
lité et la primauté du sentir, de croire avec Nietzsche,
que I'important c’est I'éternelle vivacité et non pas
la vie éternelle. Tels sont précisément les thémes fon-
damentaux de I'esthétique construite par M. Basch.
A Tlintellectualisme de Kant il reproche d’avoir
absorbé le sentiment par le jugement, de s’étre
enfermé dans des difficultés inextricables pour avoir
voulu ériger en régle universelle ce qu’il y a de
plus fugitif, de plus privé dans le Moi. La réalité
initiale, c'est le « timbre sentimental ». « Nous ne
commencons ni par connaitre, ni par vouloir : nous
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commengons par sentir, c’est-a-dire par jouir et
surtout par souffrir » (6). L’écho émotionnel se pro-
longe dans la vie intellectuelle et la submerge. La
conscience elle-méme n’est, aprés tout, que le « senti-
ment du sentiment ».

Aussi est-il impossible de ne pas apparenter a
Pesthétique de M. Basch, véritable idéalisme du sen-
liment, V'esthétique de M. Bergson. L’art, qu'il soit
peinture, sculpture, poésie ou musique, « n’a d’autre
objet que d’écarter les symboles pratiquement utiles,
les généralités conventionnellement et socialement
acceptées, enfin, tout ce qui nous masque la réalité,
pour nous mettre face 4 face avec la réalité méme » (7).
L’art, c’est la vision du primitif, un coup de sonde,
non seulement dans la durée pure du moi profond
que Pintuition réalise, mais dans la durée essentielle
du monde. C’est la révélation de la nature cachde
des choses, acte par lequel I'étre se rend contemporain
de I'écoulement universel. L’école d’Aix-en-Provence
se rattache & cette esthétique du mouvant. L’art
est une priére, une réponse i Pappel supérieur et
quasi divin. Ici apparait la différence entre cette
esthétique mystique, d’inspiration chrétienne, et la
théorie de I’Einfiihlunyg. L’esthétique d'un abbé Bre-
mond est toute pénétrée de transcendance : I'expé-
rience artistique est une vision de V'au dela et I'art
finit par se soumettre, dans la doctrine de M. Segond,
au double symbolisme de la chair et de Pesprit.
L’esthétique de M. Basch n’implique nullement ce
dualisme du charnel et du spirituel, ignore toute
transcendance divine. Elle est une esthétique de
I'immanence. Par Pacte de sympathie I’étre se perd
dans le monde, le fait sien, s'unifie et I'unifie.

FELDMAN 8
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2. Comment qualifier autrement que de réalisie
Pesthétique des formes et des structures ? Le nom
de formalisme lui est inadéquat. Car la forme n'y
est point congue comme un contour superficiel ou
quelque cadre vide. Clest & la malisre (Stoff), bien
plus qu’au conienu (Inhalt) que M. Souriau P'oppose (8).
L’esthétique, sysiématique des struclures selon Bayer,
postule Pobjectivité de ce que M. Focillon appelle
le « quatri¢me régne », le régne des formes qui est,
a esprit, aussi contraignant que la matiére. L’explo-
ration de ce régne est confide & la connaissance
intellectuelle et non seulement & Pintuition sensible.
La contemplation n’est pas poursuite de I'ineffable
ni élan vers lindéfini. Pas plus qu’elle n'est une
ascése extatique, elle n’est un abandon aux puissances
obscures de l'ame. Platon, non Plotin, explique la
vie contemplative. L’activité de connaissance qui se
trouve impliquée dans I'art est « quelque chose de
positif, de communicable, de formulable » (9). Ce
n'est pas l'originalité du sentir, c’est P'universalité
de la raison qui la constitue.

L’esthétique des formes n’est pas, comme l'esthé-
tique bergsonienne, bremondienne, un appel & Pillu-
mination. La science des aspects est autre chose
que la coincidence de I'ame avec ses propres élans
ou avec les pulsations de la vie universelle. Elle
est possession intellectuelle des formes objectives,
dans la mesure ou Pintellectualité est la lucidité méme.
Possession dont la richesse n’entraine rien d’indécis
ni de mystérieux. La musique, pas plus que les
autres arts, n'échappe 4 la loi. La connaissance
qu'elle enferme est celle des diverses abstractions
senfimentales « qui donnent leur signifiance et leur
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Prix aux instants les plus intimes de la vie inté-
rieure ; abstractions sentimentales, ¢’est-a-dire quid-
dités affectives ressenties dans leur saveur sensible
et singuliére, mais saisies et vécues sous les espéces
de I'essentiel] » (10). L’expérience esthétique est une
expérience rationnelle, savoir et non seulement jouis-
sance. Réalisie en ce que Pesprit y est cOngu non
comme le contraire de la matiére, mais comme
lacte dont 1a Puissance véritable est d’entrer en
contact, pour ne pas dire en communion, avec I'objec-
tivité, Vesthétique de M. Et, Souriau est bien un
rationalisme, puisque la contemplation y est pré-
sentée non comme un abandon de I'ame, mais comme
une conquéte et une organisation du cosmos,

3. Positiviste est toute analyse du Beau, de ses

dans leur histoire,
Ainsi Alain, fidéle 3 Descartes et, 3 Comte, repense
Part selon les maximes habituelles, s¢ demande

Ainsi M. Lalo, soucieux de réglementer, de systé-
matiser la recherche deg lois esthétiques, hostile
a tout ce qu'il comprend sous le terme générique
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et péjoratif de mysticisme — que ce soit le vitalisme
de Guyau et de Séailles, le « sentimentalisme » de
M. Basch, I'illuminisme de M. Bergson, — veut cons-
truire une esthétique infégrale, expérimentale et posi-
tive, dont les préoccupations seraient dirigées tout
particuliérement vers I'origine collective des valeurs,
des institutions et des sentiments techniques. Ainsi
M. Delacroix s'intéresse au phénoméne esthétique,
comme & un phénoméne d’expression. L’art n’est
pas la limite de I'activité spirituelle, mais son produit.

S’il est vrai que le propre du dogmatisme c’est de
. me considérer que la donnée en négligeant le mou-
vement par lequel P'esprit I'a construite, rien n’est
plus foncidrement anti-dogmatique que l'esthétique
de M. Delacroix. C'est sur les témoignages des artistes
eux-mémes qu’elle s’appuie ; et si toute la psycho-
logie de P’art se raméne & la thése qu'exprime la
formule : « Part est création et non pas copie d’une
réalité » (11}, c’est uniquement parce que I'imitation
suppose quelque chose de tout fait, alors que la
création est essentiellement ce qui se fait. L’art
n'est pas 'accompli. 11 s’accomplit. Clest pourquoi
M. Delacroix rejette le réalisme des essences idéales
et sensibles, le formalisme, tout ce qui est dogma-
tisme de I'expérience pure. L'art ignore l'immo-
- bilité de Pachevé. Comme la religion et le langage
il est fabrication, comstruction. La parenté méme
de l'extase artistique avec I'extase religieuse en
dénote le caractére dynamique.

L’état extatique lui-méme est encore recherche,
sinon élan : son immobilité apparente est frémisse-
ment : « Au-dessus des formes définies de la vie reli-
gieuse, une intuition qui enferme en une richesse
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incomparable tout ce que contenaient les dogmes et
les rites, tout ce que disaient la méditation et la
priére. Au del des formes définies de la vie esthétique,
une sorte d’appréhension synthétique qui se refuse
ce que l'art offre de distinet et de formulé » (12).
Mais tandis que I'expérience mystique est une orienta-
tion, les phénoménologues diraient une intention, vers
le dogme et le rituel, Pexpérience artistique est toute
tendue vers le monde de la matiére plastique, verbale,
sonore, qu'elle élabore, pénétre, transfigure, En cela
I'ceuvre est immanente 3 I'impression. Avec Marcel
Proust M. Delacroix pourrait définir la création, la
spiritualisation du monde (13). Mais cette spiritualisa-
tion est technique et non seulement vision. Tandis
que la science déméle dans le chaos des données
sensibles quelques notions distinctes, les dégage et
les construit par abstraction, Vart, son complément
nécessaire, « vise A ordonner en un clair systéme
-Pessaim chantant des donndes sensorielles » (14),
Esthétique est savoir,

II. L’EXPERIENGE ESTHETIQUE
ET LA DECOUVERTE DU COSMOS

Le privilége de I'expérience esthétique, selon
M. Basch, c'est d’étre une initiation 4 la métaphy-
sique, son fondement et, pour ainsi dire, son actua- -
lisation. Tandis que la science, véritable ascétisme
intellectuel, subordonne les aspirations et les réac-
tions de celui qui la pratique & la recherche impar-
tiale de Tobjectivité, tandis que la morale, cette
« camisole de force », réglemente par ses impératifs
la vie dont elle altére ainsi la spontanéité, la eréation
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et la contemplation libérent le Moi de toute contrainte,
en assurent le plein épancuissement. La vie esthéti-
que montre la vanité des séparations, établies par
Kant, entre les facultés., Elle supprime les cloisons
entre le conscient et I'intime. Elle abolit P'oppo-
sition du Moi et du non Moi. La conclusion & laquelle
aboutit 'ceuvre de M. Basch rejoint celle de Platon
et de Plotin, de Kant, de Schiller, de Schelling et
de Hegel : le beau est quelque chose comme une
apparence de I'Idée, « comme une incarnation sen-
sible d’'un intellectuel » ; les lois qui président 4 la
vie esthétique sont « une application des lois fon-
damentales de l'intelligence 4 la sphére de la sen-
sibilité »; le role de Pesthétique est, en derniére
analyse, celui que lui assigna Hegel parmi les fone-
tions de Vesprit; « celui d'un trait d’union, d’un
réconciliateur entre le monde de la sensibilité et
le monde de Pentendement, entre la nécessité et
la liberté, entre la Nature et PEsprit » (16). En cela
Pesthétique s’achéve par une vision panthéiste du
monde. En cela, 'esthétique de M. Basch peut étre
considérée comme un accomplissement de la méta-
physique kantienne, de cette métaphysique préparée
et & peine ébauchée par les Critiques, et dont Scho-
penhauer d’une part et Fichte de Pautre, ont reven-
diqué I’héritage.

Mais on peut sans livrer Pesthétique & la méta-
physique la concevoir comme une théorie de Ia
connaissance. Il y a un savoir immanent 3 Part ;
la fonction de Pesthétique est de le dégager, de le
systématiser, de I'enrichir par la science générale
des formes et des structures. Toute ceuvre plastique
renferme une signification poétique ; et cela n’a rien
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de surprenant. La distinction entre le sentiment et
la pensée est en elle-méme factice; elle se raméne
a une différence entre le privé et le public. Si donc
le propre du sentir cest d’étre l'irréductible, lo
solitaire, la pensée n’est que le communicable, le
commun. Elle est la vie affective stylisée et, par
14 méme, universalisée. Toute ceuvre d'art, ot I’émo-
tion se décharge et s’informe, est donc une pro-
position ou un systéme de propositions (17). Bien
plus. La stylisation, effort vers la forme pure, atteste
une recherche des invariances qui, tout en don- -
nant satisfaction aux besoins logiques fournissent
le modéle des premiéres démarches rationnelles,
comme la céramique, par exemple, fut pour les
grecs le premier modéle des figures géomeétriques.
L’aspect esthétique des choses détermine le passage
de la forme physique a la forme mathématique ;
ainsi naissent les formes logiques. Les objections
de M. Schuwer qui croit i P'antériorité de la vie
intellectuelle n’atteignent pas la thése de M. Souriau.
Elles reposent sur les postulats de I'esthétique sub-
jectiviste selon laquelle la contemplation se meut
sur le plan des apparences, sans aucune prise sur
la structure interne de I'objet.

Ces objections sont d’autant plus surprenantes sous
la plume de M. Schuwer qu’il considére I'intuition
esthétique non comme un acte de création, mais
comme un acte de constatation. L’objet normal de la
contemplation ne consiste « ni 4 ajouter, ni & retran-
cher au réel, mais seulement 4 le comprendre ou 3 le
sentir autrement. Son véritable objet n’est pas la fic-
tion, mais le reflet » (18). Mais sitot aprés avoir reconnu
que ce reflet est 'équivalent de la chose, M. Schuwer,
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en confie la contemplation & Pimagination, va méme
jusqu’a distinguer entre Pimagination esthétique, qui
pergoit l'illusion comme telle, et I'exercice de la fone-
tion fabulairice qui dans la fabrication des mythes, par
exemple, prend ses produits pour de la réalité. La
fonction de D'art serait de satisfaire la sensibilité
que la science néglige, de suppléer 4 Pinsuffisance
affective de la vérité. Or Pesthétique des formes n’est
pas Pceuvre de la fonction fabulatrice inconsciemment,
réaliste, ni de la fonction fabulatrice consciente du
caractére subjectif de ses produits. La forme c’est
Paspect de la structure objective. L’art enferme une
valeur noétique parce que la technique, dans la mesure
ou elle transforme I'ineffable en communicable, est
déja elle-méme une pensée.

Pensée active, plus créatrice que la pensée verbale.
L’art instaure en méme temps qu’il conte la vérité.
Entre le connaitre et le connu il n’y a jamais coinci-
dence parfaite et « Pacte commun » dont parle
Aristote ne se retrouve pas sur le plan scientifique.
L'assimilation se heurte & Dirrationnel. La science
le sait aujourd’hui et ne prétend a rien d’autre
qu’a I'établissement d’équivalences opéraloires. 1.’art
transmet ce que les algorithmes scientifiques laissent
au dehors, I'individuel, le singulier en ce qu’il a
d’essentiel. L’esthétique n’est Pas une concession 3
I'imagination ou & Paffectivité ; elle est connaissance
rationnelle et systématique de ce qu’il y a de formel
dans le cosmos.

Il est possible de retrouver dans le domaine des
formes les lois générales de I'univers, Selon Monod-
Herzen « la forme se révéle simplement comme
'une des réactions de la maticre aux conditions du
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milieu » (19). Elle est le diagramme de la rencontre
entre la matiére et le milieu. Le rythme est une
représentation et unetraduction numérique des phéno-
ménes. L'impression d’harmonie est lice & I'expression
d'une loi. Le principe, énoncé par Curie, selon lequel
la dissymétrie conditionne I'apparition du phénomeéne
et la symétrie cause sa cessation, régle la musique (20).
L’équilibre cristallin obéit au principe de moindre
action. La symétrie hexagonale correspond 4 I'équi-
libre inerte ; la symétrie pentagonale introduit dans
'espace « une pulsation en progression arithmétique ».
Le nombre d’or est un invariant esthétique qui se
retrouve non seulement dans tous les arts de la
civilisation occidentale, mais aussi comme Matila
C. Ghyka I'a montré, dans le régne animal (21),
Dans la mesure ot 'ccuvre d’art objective les émo-
tions « correspondant toutes 4 des lois de la nature,
le sens esthétique apparait comme un sens de la
loi naturelle » (22). La science esthétique est une
mathémalique des qualités.

La "qualité est donc repérable ; I'esthétique en
est le recensement. Cette science naissante, pour
qui Paspect formel du monde n’est ni le fugitif,
ni Virrationnel, participe & I'épistémologie non carié-
sienne qui caractérise le nouvel esprit scientifique.
Les qualités ne sauraient s’expliquer uniquement par
le dosage de la quantité toujours homogéne. Elles
ont une réalité formelle objective, une structure qui
leur est propre. En ce sens la science esthétique
est une réhabilitation de la scolastique ou, plus
précisément, de la physique aristotélicienne. En
un sens aussi, elle achéve I'idéal de Descartes, en
rationalisant la qualilé. Semblable & la chimie mo-
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derne qui dans la pluralité des qualités introduit
une cohérence quasi mathématique, la science esthé-
tique, loin de les éliminer, les ordonne. Mais tandis
que la chimie étudie les relations qui président 3
Papparition et aux changements de I'hétérogéne,
elle s’empare de cet hétérogéne que la chimie néglige,
va non de la cause & la qualité qui en dérive, mais
de la qualité constatée a la structure intime de
la chose dont cette qualité reléve et qu’elle révéle.
Par deld Descartes et Aristote elle rejoint Platon,
Science des formes, elle postule et justifie 'auto-
nomie, P'extériorité de son objet. En cela la science
e thétique compléte notre vision du monde et tra-
vaille & la renaissance du réalisme qui sera, nous
Pespérons, la philosophie de demain,

Paris, aofit-octobre 1934,
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