TIBOR KLANICZAY

STYLES ET HISTOIRE DU STYLE

En dehors d’un style historiquement déterminé, les catégories de
styles sont également aptes & désigner, dans la plupart des cas,
certaines propriétés des arts qui reparaissent fréquemment. La
plupart d’entre elles, comme par exemple le maniérisme, le réa-
lisme, ’expressionnisme, etc., expriment déja de par leur étymolo-
gie la possibilité de cette double interprétation d’ailleurs inévi-
table. Cependant les dénominations de styles qui — comme le go-
thique ou le baroque —ne disent pas grand-chose sur leur sens ori-
ginal ou n’en expriment pas I’essentiel, ne sont pas exceptions non
plus: la science en a formé des notions si vides de contenu qu’elles
peuvent désigner, en dehors du systéme de styles historique
donné, les divers types de phénomenes stylistiques.

La raison fondamentale de la dualité d’usage d’'un mot
— strictement historique d’une part, formel et typologique de
I'autre — est & rechercher dans les styles mémes, dans leur
caractére. Un nouveau style n’est jamais indépendant des précé-
dents, ou plus exactement de toute la série des précédents; on
pourrait dire que, dans une certaine mesure, il synthétise, ras-
semble maints éléments des styles antérieurs. Il est facile par-
exemple de découvrir dans le baroque les traits rappelant le
gothique, le Renaissance, le maniérisme, ou méme 1’art helléni--
que ou antique tardif, sans que le caractére indépendant du
style baroque en soit pour autant contesté. De méme, nous pou-
vons retrouver dans tous les styles le précurseur de nombreux
autres styles ultérieurs. Pour en revenir au baroque, il n’est pas
difficile de reconnaitre dans les oeuvres artistiques ou littéraires
baroques des propriétés qui seront caractéristiques, plus tard, du
romantisme, du réalisme, ou méme du surréalisme. Voyons & ce
sujet un exemple concret.

Le baroque n’a su exprimer souvent les contradictions com-
plexes de son époque qu’en partant de diverses fictions, en choisis-
sant des sujets nettement irréels. Or, étant donné que 'art baro-
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que a en grande partie un caractére de propagande, et que I'un
de ses objectifs est de faire croire, de convaincre, de provoquer
un effet poussant a l'action, il a da tendre a ce que le sujet
invraisemblable revéte ’apparence de la réalité, puisque autre-
ment 'oeuvre n’aurait pas de crédit. C’est ainsi qu’ont pu naitre
les éléments réalistes, souvent méme naturalistes du baroque.
Dans de nombreuses oeuvres artistiques ou littéraires baroques
ces derniers traits sont a tel point évidents que beaucoup sont
préts & y voir le réalisme, s’ils touchent a la question un peu
superficiellement; c¢’est ainsi que I'un des géants de la peinture
baroque, Caravaggio, est considéré parfois comme réaliste, car
il représente ses figures avec une fidélité surprenante. Pourtant

cette peinture «réalister de ’homme est soumise & des effets de
lumiére d’une irréalité raffinée, et ces deux phénoménes sont
soudés d’'une maniére irréductible, 'un supposant ’autre. La
vraisemblance des figures de Caravaggio justifie le droit d’un
éclairage tres éloigné du naturel, car sans ces lumiéres artifi-
cielles artistiques les figures cesseraient de vivre, elles ne seraient
plus que de médiocres figures de papier maché. Voila comment se
présentent les traits «réalistesy chez un peintre baroque, et ceci
justement dans l'intérét de la représentation baroque, comme
une exigence du style baroque.

Parfois, nous sommes témoins de ce que les éléments caracté-
ristiques d’un style se présentent antérieurement, rattachés a
certains genres ou a certains sujets. Par exemple dans les genres
en prose anciens qui cultivent les coups de théatre, les événements
merveilleux et incroyables, les héros agrandis (légendes, romans
courtois, romans d’aventures, etc.) nous croyons découvrir cer-
tains traits caractéristiques du style romantique. Par contre on
considére plutoét comme réaliste la comédie qui se propose de
tourner en ridicule les travers des hommes et de la société, — en
les présentant tels qu’ils sont, sans les idéaliser — et qui est le
genre littéraire jadis le plus proche de la réalité quotidienne.
Pourtant ce n’est pas I'identité du style qui apparente les comé-
dies de Plaute, Machiavel ou Moliére au Réviseur vraiment réa-
liste de Gogol, mais ce sont les données du genre et du sujet qui
créent des phénoménes stylistiques analogues dans les comédies
antique, Renaissance, classique et réaliste.

La représentation directe de la réalité, sans transposition,
agrandissement, idéalisation, la peinture des phénomeénes et des
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traits typiques de la vie de tous les jours, se retrouve donc sou-
vent dés 'art et la littérature antiques, comme élément de styles
divers, ou comme conséquence de certains genres, de certains
thémes, mais elle ne devient un principe fondamental de la
représentation artistique qu’au XIX° siecle. C'est a cette époque
que les éléments «réalistesy attestés aux époques précédentes
deviennent 'une des caractéristiques principales d’un style nou-
veau, c’est alors que nait le style du réalisme. Cette méme loi
est valable aussi pour les autres styles. Tout style est un systéme
spécifique des éléments de forme, ce systéme étant fonction d’une
maniére de voir artistique déterminée. La transformation du
style, la naissance d’'un style nouveau se produit lorsque les
écrivains et les artistes ont subi un changement radical dans
leur maniére de voir, dans leur conception du monde extérieur
et intérieur de ’homme, de la société, de la nature. A ce moment
il se forme un agencement nouveau des propriétés de la forme,
une hiérarchie, un relief jusqu’alors inconnus, et certains éléments
latents, secondaires, précédemment assujettis a d’autres éléments,
prennent le dessus et deviennent des phénomeénes qui détermi-
nent fonciérement le caractére du style nouveau.

C’est de la que vient la dualité: les particularités stylistiques
existant a des époques différentes sont en méme temps les
éléments de base, servant a déterminer le systéme, d’un style
historiquement délimitable. C’est ainsi que I'on a des éléments
de style baroques, naturalistes, impressionnistes, et des systémes
stylistiques baroque, naturaliste et impressionniste. Et ceci pro-
voque inévitablement 'usage double des termes du style, que
nous avons peine a éliminer totalement. En effet, lorsque 'on
veut définir certains phénoménes, il est difficile d’éviter de parler
de certains éléments «réalistesy en examinant des oeuvres litté-
raires Renaissance ou baroques, tout comme des éléments
«expressionnistesy du maniériste Greco et. ainsi de suite. Bien
qu'’il soit préférable d’éviter I’'équivoque, I'important est que les
deux acceptions d’'une méme notion ne se mélent pas dans la
conscience de ’historien de la littérature ou de I’historien d’art.

Ce qui complique la question et méne parfois & un chaos termi-
nologique troublant la compréhension, c’est que certaines catégo-
ries de style fondamentales on été pourvues d’une troisiéme accep-
tion: le baroque, le classicisme, le romantisme, le réalisme ont été
transformés par diverses théories en catégories esthétiques.
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De nombreux représentants de recherches stylisnques croient
déceler a travers toute ’histoire des arts 'alternance constante
de deux grands styles. La réduction des nombreux styles formés
au cours de I’évolution historique & deux styles de base qui
s’alternent est devenue possible du fait que les divers styles
contiennent, comme nous I’avons vu plus haut, des éléments exis-
tant ou méme prédominant dans d’autres styles aussi. Wolfflin
lui-méme, aprés avoir mis en relief de nombreuses propriétés
fondamentales de la forme des styles Renaissance et baroque,
s’apergut bientdt que les éléments de forme en question pouvaient
étre trouvés aussi & d’autres époques, au dela des limites histori-
ques de ces styles. Ainsi il aboutit, avec une logique évidente, a
cette conception que les systémes stylistiques décelés dans la
Renaissance et le baroque sont en fin de compte les manifesta-
tions historiques de deux grands styles artistiques éternels. Cette
généralisation ahistorique des systémes stylistiques ouvrit la
voie & des théories stylistiques séduisantes de plus en plus nom-
breuses, qui s’appuyaient sur des faits choisis d’une facon éclecti-
que, des phénomeénes stylistiques arbitrairement détachés de
leurs corrélations. Ceci créa des possibilités multiples de con-
structions théoriques compliquées et de jongleries intellectuelles.
Des théories naquirent I'une aprés 'autre, qui essayérent de
saisir I’essence de l'histoire des arts et de la littérature dans la
lutte éternelle et ’alternance par époques du classique et du
romantique, du baroque et du classicisme, du romantique et du
réalisme. De sorte que tantét Renaissance et classicisme devenai-
ent les formes de manifestation historique de 1'éternel réalisme,
tant6t Renaissance et réalisme devenaient 'incarnation histori-
que du classique. D’autre part, c’étaient soit le gothique et le
baroque qui paraissaient comme parties de 1’éternel romantique,
soit le gothique et le romantique qui se manifestaient en tant
qu’éternel baroque.

Les styles, ou plus exactement deux styles de base se sont
done transformés de la sorte en deux principes esthétiques fonda-
mentaux, deux aspects esthétiques de I’art opposés I'un & 'autre.
Quant & la notion de style transformée en catégorie esthétique,
elle a di finalement s’opposer & son sens historique original,
comme nous pouvons le voir par exemple chez certains théori-
ciens de «l’éternel baroque», par exemple chez Eugenio d’Ors
(Du  Baroque, 1936). D’Ors a tellement élargi et généralisé la
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notion du baroque, il I’a diluée en un complexe de phénomeénes
idéologiques, esthétiques et psychologiques si abstraits et retrou-
vables a4 n’importe quelle époque, qu’elle ne ressemblait plus
guére a son acception originale historiquement déterminée. Alors
que de nombreux ouvrages et de nombreux auteurs des époques
qui précédérent et suivirent le baroque s’adaptaient trés bien &
cette notion du baroque de d’Ors, beaucoup de manifestations
de la littérature et de l'art réellement baroques en restaient
exclues. Dans cette voie I’examen stylistique finit par se détruire
lui-méme: la théorie stylistique est devenue la conception anti-
historique de la lutte éternelle de deux tendances, de deux prin-
cipes esthétiques.

Dans cette lutte, les auteurs des théories de ce genre ne sont
jamais impartiaux. Ils introduisent dans le dualisme des deux
styles, ou plutét des deux principes esthétiques fondamentaux
qui en ont été développés, un point de vue appréciatif, et adju-
gent leur sympathie & celui qui leur plait. De la polémique,de I’an-
tagonisme des deux styles se dégage enfin ’opposition du bon et
du mauvais art, & 'intérieur de laquelle la dénomination d’un
style s’éléeve & la notion de valeur esthétique. Les fanatiques de
¢l’éternel baroque» rangent en fin de compte dans le champ de
leur notion du baroque les oeuvres d’art qu’ils jugent supérieures.
Les théories formalistes de la Geistesgeschichte aiment & placer
sur un haut piédestal le baroque privé de son historicité et élevé
au rang de catégorie de valeur esthétique (c’est ce que font
actuellement certains spécialistes & propos du maniérisme), car
ils croient reconnaitre dans les manifestations du style baroque
et dans les conceptions idéologiques qui s’y rattachent, les
antécédents de certaines idéologies et de certaines tendances
stylistiques du XX°®siécle. D’Ors et d’autres experts étaient inspi-
rés par leur propre idéologie et leur propre gott dans la for-
mation de leur conception baroque, mais selon eux le précur-
seur de ces tendances modernes est non pas l’art baroque con-
sidéré comme un systéme historique, mais un «baroque» atem-
porel, éternel, construit arbitrairement a la base de certains
phénomenes baroques, et qui laisse le champ libre & une par-
faite subjectivité.

En suivant de prés le processus de déformation de I’histoire
du style, de 'ahistorisation de la théorie des styles que nous
venons de démontrer, il est impossible de ne pas observer que
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I'on retrouve des éléments analogues dans cette théorie qui
réduit I'ensemble des problémes des arts a la formule réalisme —
antiréalisme. Il est vrai, du reste, que cette fagon de concevoir
I’évolution des arts comme une lutte éternelle des tendances réa-
listes et antiréalistes, méthode préconisée par Georges Lukécs,
approche les oeuvres d’art en premier lieu du c¢6té du contenu,
desort qu’elle semble étre diamétralement opposée 4 1’échafaudage
formaliste de la Geistesgeschichte. La ressemblance est cependant
évidente: cette théorie prend également comme point de départ
un systéme stylistique des arts historiquement déterminé, et en
s’appuyant sur le fait que les éléments de style réaliste se retrou-
vent aux époques les plus diverses, elle généralise d'une facon
ahistorique la catégorie du réalisme d’une part, et 1’éleve au
niveau de catégorie de valeur esthétique d’autre part. Bien que
le réalisme privé de son sens historique s’identifie & une catégorie
esthétique bien congue, le principe de base esthétique marxiste
de la reproduction authentique de la réalité, la conception
de I'éternel réalisme a tout de méme abouti en ses points les
plus importants & des «résultatsy analogues aux idées forma-
listes.

Il s’est formé, a la base de la dualité réalisme — antiréalisme
un schéma qu’on retrouvait déja dans les cas précédents: les
styles Renaissance et classique sont qualifiés de tendances réalis-
tes, le baroque, le romantique et les divers courants modernes de
tendances antiréalistes. Et méme plus, 14 aussi nous assistons a
la désagrégation compléte des catégories de style historiques,
puisque la majorité des oeuvres d’art Renaissance ne correspon-
dent pas aux criteéres du réalisme de Lukécs, alors que les oeuvres
romantiques par exemple ne sont pas «antiréalistesy dans leur
totalité. Pour ne choisir que des exemples littéraires, les adeptes
de cette théorie se mirent & considérer comme classiciste le roman-
tique Holderlin et comme réalistes Walter Scott, le naturaliste
Zola ou le symboliste Ady.

Malgré tous ses efforts pour placer au centre d’intérét la
question de la reproduction de la réalité, la théorie de «’éternel
réalisme» de Lukéacs juge également, tout comme les échafaudages
de I’histoire des conceptions, a la base d’un gofit et d’un style: le
principe fondamental de I'esthétique marxiste s’est mélé a la
notion d’un des grands styles de I'histoire, et, involontairement
méme, ce en quoi les propriétés du style donné étaient plus ou
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moins discernables s’est avéré la reproduction artistique authenti-
que de la réalité, — en d’autres termes: ce qui correspondait au
gott donné, fut, qualifié ¢réalister. Ainsi, tout comme la théorie
de I’éternel baroque, la doctrine de «’éternel réalisme» est deve-
nue la justification d’un type de goit, d’une tendance stylistique
rattachés & une époque.

Ainsi, malgré les efforts de la théorie du réalisme de Lukécs
pour remettre sur pied les théories du style formalistes, le résul-
tat restait erroné. Ceci est du reste inéluctable, puisque les deux
doctrines peuvent étre ramenées en derniére analyse & 'une des
theéses assez inexactes de Hegel, la formule de la lutte éternelle du
classique et du romantique empruntée a Schlegel et développée
progressivement par lui. Les théories du style allant de Wolfflin
a d’Ors sont les déformations subjectives, idéalistes de la concep-
tion hégélienne. Par contre, la théorie de I’antagonisme du
réalisme — antiréalisme essaye de développer du point de vue
matérialiste la formule hégélienne, qui reste cependant involon-
tairement apparentée & ses modernisations objectives idéalistes.
Un exemple caractéristique de ces derniéres est ’esthétique de
Benedetto Croce, qui tente de mettre au point les problémes fon-
damentaux des arts par la formule poésie — non poésie. Et comme
le néohégélien Croce se base sur le méme gott du siécle dernier et
favorise le méme style réaliste du siécle dernier que 'esthétique
aux racines néohégéliennes de Lukécs, leurs appréciations sont
généralement identiques — malgré toutes les divergences de
vues qui existent entre eux —: adaptant un point de vue conser-
vateur, ils sont étrangers aux arts modernes, et tout ce qui selon
la théorie de Lukécs se qualifie réaliste dans le passé, entre géné-
ralement selon Croce dans la catégorie positive de la «poésien,
alors que les phénoménes ¢antiréalistes» sont le plus souvent
condamnés dans l'esthétique de Croce comme étant de «cattivo
gustoy. Il est caractéristique que, dans la vie intellectuelle ita-
lienne, les idées esthétiques de Croce et de Lukécs soient souvent
mélées, et que de nombreux disciples de Croce représentant
aujourd’hui I'esthétique de Lukécs poursuivent sans cassure
leur activité dans son orientation initiale.

Les théories s’emparant et développant la formule hégélienne
classicisme-romantisme — idéalistes subjectives, idéalistes objec-
tives, et celles qui se réclament du matérialisme — se rappro-
chent 'une de I'autre, et en méme temps se distinguent d’une
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conception marxiste conséquente par leur caractére ahistorique.
Qu’elles le veuillent ou non, chacune d’elles fait des points de
vue d’un gotit ou d’un style de valeur historiquement limitée un
critére d’appréciation esthétique, et pour justifier ce procédé en
ce qui concerne le passé, elles sont forcées de traiter les oeuvres
artistiques et littéraires en les privant, d’une facon ahistorique,
de leurs corrélations originales.

A mon avis les styles ne sont pas des notions de valeur esthéti-
ques, mais des catégories historiques; loin d’étre éternels, ce
sont des phénoménes qui naissent et meurent conformément a
certaines lois. La question des styles ne peut donc étre approchée
avec justesse que du point de vue historique. Aupreés des théories
de style ahistoriques, la conception de 1’histoire du style remonte
également & un passé trés ancien, et a donné des résultats impor-
tants et durables. Cependant, la conception de I’histoire du style
qui s’est fait jour dans la science bourgeoise, se base elle aussi
sur des principes fort discutables. Dans ce qui suit, nous allons
tenter de faire la critique de ces derniers.

2.

Le point de vue et la méthode d’histoire du style ont été créés
par I’histoire d’art, puisque c’est dans I'architecture et les beaux-
arts que les traits des styles sont les plus prononcés. C’est sur le
modeéle de I'histoire d’art que I'histoire de la littérature et de la
musique a essayé a son tour de saisir le développement de la
littérature et de la musique dans la série des styles successifs,
quoique dans la science littéraire le principe de I’histoire du style
et particulierement 1’adoption des notions de I’histoire d’art
se soient heurtés jusqu’a nos jours & de nombreuses oppositions.
Néanmoins, dans la recherche occidentale de point de vue histo-
rique, le triomphe du principe de I’histoire du style peut étre
désormais considéré comme général: les exposés d’ensemble, les
synthéses d’histoire d’art, d histoire littéraire et d’histoire de la
musique mettent au point et divisent chronologiquement, pour
la grande majorité, a la base des styles, et c¢’est & partir des styles
qui se succédérent au cours de 'évolution historique qu’ils
tachent de comprendre et d’expliquer les problémes des divers
arts. En ce qui concerne les diverses conceptions d’histoires du
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style, la variété est évidemment trés grande, et nous ne sommes
pas & méme d’entreprendre ici une discussion avec chacune des
conceptions existantes. Il me suffira de faire état d'une étude
ayant une portée de principe, qui résume et met au point avec
netteté les théses principales de la position de la science occiden-
tale actuelle. Il s’agit du mémoire de C. J. Friedrich intitulé
Style asthe Principle of Historical Interpretation,que nous pouvons
considérer comme une manifestation du point de vue occidental
actuel, déja du fait qu’ila paru dans I'un des organes d’esthé-
tique les plus considérés et connus sur le plan international, la
revue intitulée The Journal of Aesthetics and Art Criticism
(t. XIV. 1955).

Friedrich voit le facteur principal de 1’évolution des arts dans
les styles, ou plutot dans la série des styles successifs. D’apres lui,
I’histoire des arts s’identifie & 1’histoire de la succession des styles,
chacun des styles représentant une certaine époque des arts, et
non seulement des arts, mais aussi de I'histoire: I’histoire méme
peut étre dégagée de la série des époques stylistiques. Le style
n’est donc plus seulement 1’essence de 1’art d’une époque, mais
encore celle de ’histoire d’'une époque. Selon cette conception
tous les phénomeénes de I'histoire peuvent étre déduits du style;
mais quant au style méme, il ne peut étre expliqué a partir d’au-
cun phénomeéne. Friedrich passe en revue toutes les possibilités
de mettre en lumiére 'origine des divers styles, — y compris
I'explication sociologique de cette origine —, mais il constate
qu’aucune n’est utilisable. Ainsi il en conclut que, sur le plan des
styles, la science doit définitivement renoncer & résoudre le
«pourquoi», et doit simplement les interpréter comme «une par-
tie du mystere de la création.» Ce style d’origine divine est en
méme temps, bien entendu, une norme esthétique, «une tentative
partielle visant & réaliser la beauté.» Partielle, car, sur le plan
historique, 'auteur ne place aucun style au-dessus d’un autre,
tandis qu’a l'intérieur d’un méme style la valeur artistique est
en rapport avec la réalisation pure, parfaite du style donné, du
style en vigueur.

Le style est donc une catégorie de valeurs relative: pour
I’époque donnée c’est la clef de 'appréciation esthétique. Ce qui
revient & dire que, en ce qui concerne I’époque du romantisme,
il existe un romantisme parfait et imparfait, ou tout simplement
bon ou mauvais, & savoir de valeur artistique ou sans valeur
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artistique. Afin de pouvoir néanmoins déterminer ce que signifie
la parfaite réalisation des divers styles, il faut ramener I’essentiel
de chaque style a une formule, un principe fondamental, et la.
pure manifestation du style sera I'expression de forme la plus
parfaite de ce principe, de cette expérience fondamentale de
I’époque. Friedrich croit par exemple trouver «l’essence» du
style baroque dans ¢the cult of powers.

Dongc, selon le point de vue de Friedrich, les styles d’origine:
transcendante et pouvant étre ramenés quant & leur essence a
une formule unique, sont les promoteurs principaux de l'art,
voire de I'histoire, de méme que les clefs de sa compréhension et
de son appréciation. Dans la conception historique des styles,
Pauteur éminent suit donc la méme direction idéaliste-subjec-
tive, formaliste et conforme & la Geistesgeschichte, que je viens
de démontrer dans la généralisation ahistorique des styles.

En faisant la critique de cette conception de I’histoire des.
styles, nous devons tout d’abord faire face & la question de savoir
si la mise au point de l'histoire d’art et de I’histoire littéraire
selon les styles est justifiée, de méme que leur conception comme
histoire des styles. Cette idée part de I'égalité de rang des divers
systémes historiques de style, de sorte que la problématique
complexe des arts a pu étre ramenée & un principe fondamental
homogeéne par leur groupement en séries de styles successifs. Or
les styles ne sont de qualité identique qu’en cas de conception
formaliste, ils ne sont égaux en rang qu’en tant que systémes
spécifiques d’éléments formels. Dés que nous les confrontons avec
la portée qu'’ils recelent, avec les facteurs économiques et sociaux
qui ont provoqué ou influencé leur naissance, il ressort immédia-
tement que les styles ne sont pas des manifestations d'un seul
genre, qu’il faut établir une distinction trés nette entre les divers:
types de styles. Styles universels c’est-a-dire styles d’époque,
variantes stylistiques, tendances ou courants stylistiques doivent
étre avant tout séparés I'un de I'autre.

Certains styles, comme la Renaissance, le baroque, le classi-
cisme, le romantisme, peuvent étre discernés pareillement et
parallélement dans toutes les branches de ’art, non seulement
dans les beaux-arts, mais aussi dans la littérature et la musique.
Ils correspondent méme & une grande époque historique, avec des
idéologies et des formes de vie adéquates. Il n’y a pas que les
arts qui ont une période Renaissance ou baroque, mais encore:
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toute I'histoire de la civilisation européenne, ce ne sont donc pas
uniquement des notions stylistiques mais en méme temps des
catégories de I'histoire de la civilisation. De méme, le style du
romantisme est le représentant de toute une grande unité d’épo-
que de I’histoire de la civilisation, sa projection dans 'art et la
forme. Et a cet égard l'origine de la dénomination est parfaite-
ment indifférente. La notion de Renaissance par exemple n’est
pas née du style mais de la catégorie de I’histoire de la civilisation,
alors que la notion scientifique du baroque a été d’abord mise au
point comme catégorie de style, et c’est de ’histoire d’art qu’elle
est entrée dans l'histoire de la civilisation. Le romantisme n’a
pas paru non plus comme catégorie de style, mais comme terme
désignant une conception nouvelle, un sentiment nouveau de la
vie, une attitude psychologique qui fit son apparition au début
du XIX° siécle, et ce terme fut par la suite appliqué & la concep-
tion historique, & la philosophie et au style adéquats.

La catégorie du classicisme représente également le style de
toute une époque de l'histoire de la civilisation, et ne différe
des trois précédentes qu’en un point: alors qu’aux arts Renais-
sance, baroque et romantique correspond une idéologie ou plus
exactement un groupe d’idéologies que la science a coutume de
nommer désormais traditionellement idéologies ou tendances
idéologiques de caracteére Renaissance, baroque, ou romantique,
nous ne sommes guére habitués a parler d’idéologie classique ou
de philosophie classique. Pourtant, & I’art classique aussi corres-
pond une période limitée de I’histoire de l'idéologie et de la
philosophie: le rationalisme et les lumiéres, que nous pourrions
nommer — si 'on veut — philosophies du classicisme, comme on
pourrait d’ailleurs nommer le classicisme style du rationalisme
et des lumiéres. Le classicisme correspond donc aussi bien & une
grande époque de ’évolution de la civilisation européenne, que le
baroque ou le romantisme, de sorte qu’il est indifférent que cette
notion de style signifie dans notre conscience et dans I'usage du
mot le coté de la forme, et qu’elle soit par suite moins propice a
désigner les idéologies adéquates et les phénomenes de I'histoire
des civilisations. Ceci ne change rien & 'essence de la question,
étant donné que nous devons prendre en considération les choses
elles-mémes, les phénomenes et les corrélations existant objecti-
vement, et non les caprices de 1’évolution de la terminologie
scientifique.
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Le roman et le gothique, par contre, différent des arts précé-
dents en un point essentiel. Je ne pense pas au fait que nous
n’avons pas coutume de parler des styles romans et gothiques
nettement précisés, étant donné que I'histoire de la littérature
distingue elle-méme des époques littéraires exprimant des ten-
dances synchrones, analogues & I'art roman ou gothique. La
encore il s’agit simplement de 1’évolution fortuite de l'usage
terminologique. La différence essentielle réside dans le fait que,
malgré la coincidence de chacune de ces périodes avec une période
de I'histoire de la civilisation, elles ne constituent pas des étapes
aussi fondamentales dans I’histoire de la civilisation européenne,
que par exemple la Renaissance ou le baroque. La civilisation
Renaissance n’a pas succédé & la civilisation «gothique», mais 2
celle du moyen age ou tout au moins de I'unité médiévale qui a
duré en gros du X° siécle & la Renaissance. A cette vaste période
de I’histoire de la civilisation, des idéologies, correspondent,
iencontre des précédentes, non pas un seul, mais deux grands
styles qui se sont succédés, et le changement de style ne marque
pas le début d’une période absolument différente, mais simple-
ment les phases d'une grande époque. Le roman et le gothique
font donc également partie des types universels, ou plus exacte-
ment des types de styles d’époque, mais leur réle et leur impor-
tance historiques sont d’une valeur plus limitée que ceux dont
nous avons parlé plus haut.

En regard des styles d’époque traités jusqu’a présent, il y a
des catégories de style subordonnées qui, tout en représentant
un systéme de forme plus ou moins indépendant, s’avérent étre
néanmoins les variétés d’un grand style. C’est ici que je range
par exemple le maniérisme et le rococo, élevés souvent au rang
des grands styles universels, & tel point que certaines conceptions
ont méme créé des époques historiques maniériste et rococo
correspondantes. Certains historiographes hongrois prétendaient
eux aussi que, chez nous, le XVI° siécle Renaissance et le XVII®
siécle baroque étaient suivis du XVIII® rococo. A la base d’une
conception purement formaliste, on pourrait réellement imaginer
la division de I’essor artistique des XVI°*—XVIII® siécles en
époques ‘Renaissance, maniériste, baroque et rococo, comme
périodes équivalentes. Si néanmoins nous examinons ces styles
du point de vue du contenu, nous découvrons bien vite que le
maniérisme entre dans les cadres du style Renaissance, et le
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rococo dans ceux du baroque: ce sont les phases finales de 1’évo-
lution de ces grands styles, les phénomeénes de leur décomposition
et par suite, bien entendu, de leur transition au style suivant.
Dans ce qui suit, j’essayerai d’illustrer la justesse de cette asser-
tion par un exemple pris dans la littérature maniériste hongroise.

Dans les oeuvres du poéte hongrois le plus important du début
du XVII® si¢cle, Janos Rimay, les chercheurs avaient trouvé de
nombreux éléments stylistiques qui le distinguaient de son maitre,
Bélint Balassi, le plus grand poete de la Renaissance hongroise.
Etant donné que, d’autre part, ces éléments stylistiques étaient
nettement apparentés au style baroque, plusieurs spécialistes
considéraient Rimay comme le premier poéte baroque hongrois.
Or, une nouvelle analyse de son activité a démontré que Rimay
représente encore conséquemment 1’idéologie humaniste faisant
partie de la Renaissance, qu’il fut I'une des figures dominantes
de la tendance néostoique de ’humanisme en Hongrie, et que son
caractére d’homme et d’écrivain est séparé par tout un monde
d’un écrivain baroque comme son contemporain Pazmény, ou
d’un Zrinyi qui appartient déja a la génération suivante. Les
éléments de la forme pouvant étre apparentés au baroque ne
sont pas les moyens stylistiques organiquement liés & un contenu
radicalement nouveau, mais des nouvelles variantes de forme
favorisant la survie du contenu de caractére «encore» Renaissance.
Mais ce genre nouveau marque aussi le plus souvent l'intensifi-
cation, le développement excessif de certains éléments du style
Renaissance. Rimay est donc un poéte Renaissance qui differe
sans doute de ses maitres du fait qu’il représente les variantes
stylistiques maniéristes de la Renaissance, mais se rattache étroi-
tement & eux en ce qui concerne les questions fondamentales
de la problématique artistique, et en premier lieu ’arriére-plan
social et idéologique. Ainsi, alors que le chercheur usant de points
de vue formalistes voit dans le maniérisme un grand style indé-
pendant ou le relie plut6t au baroque, le chercheur professant la
primauté du contenu n’y voit qu’une variété stylistique tardive
de la Renaissance. De méme, nous ne pouvons considérer le ro-
coco autrement qu’une variante tardive du baroque.

Il existe aussi des variétés stylistiques qui sont non pas les
phases d’un grand style distinctes dans le temps, mais ses vari-
antes pouvant étre sociologiquement délimitées. Comme exemple
a ce phénoméne, je citerai le biedermeier. Les chercheurs marxis-
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tes ne s’en sont guére occupés, mais il ressortira t6t ou tard que
c’est une variante spéciale du style classique. Le style bieder-
meier, ou plutét la forme de vie qui 8’y rattache, se présente paral-
lélement au classicisme, surtout dans les pays ot 'on trouve une
couche petite bourgeoise relativement large et en marge du pro-
grés. Le biedermeier est une forme de vie et un gotit qui caracté-
risent non pas 'entrepreneur capitaliste audacieux, mais plutét
I'industrieux «biirger», qui vient de se dégager des entraves des
corporations et ne veut pas risquer son existence tranquille ou
plutét sa sécurité petite-bourgeoise. On congoit donce qu’il se
soit répandu surtout dans I’Europe Centrale et Orientale, 1 o,
par suite de la voie dite prussienne du capitalisme, la position
d’avant-garde fut assumée pendant quelque temps par I'aristo-
cratie et la noblesse dans l'introduction de 'exploitation capita-
liste et en général dans 1’évolution bourgeoise, tandis que la
bourgeoisie proprement dite restait pour le moment «biirger».
Toutefois, les traits caractéristiques du biedermeier ne se limi-
taient pas du tout & cette partie arriérée de I’Europe, ou aux
environs de 1800. Ce mode de vie et le style qui y correspond est
présent & peu prés partout ou le style classique rencontre cette
couche de la société de caractére petit-bourgeois. C’est pourquoi
son origine, ses premieéres manifestations sont & chercher dés la
seconde moitié du X VII® siécle, en Hollande, ou parallélement aux
tendances philosophiques rationalistes l’architecture classique
prit un grand essor. Dans les oeuvres de peintres tels que Pieter
de Hooch ou Terborch, il n’est guére difficile de reconnaitre des
particularités stylistiques faisant penser au biedermeier ou pou-
vant étre considérées comme telles.

Pour finir on peut classer dans une troisiéeme catégorie des
styles, nommée faute de terme plus convenable tendance styli-
stique, courant stylistique, les styles qui ne sont et ne peuvent
étre présents dans toutes les branches des arts, mais ne se retrou-
vent que dans une seule ou dans quelques-unes d’entre elles. C’est
surtout au cours des cent derniéres années que nous avons ren-
contré ce genre de style. L'impressionnisme par exemple est en
premier lieu le style delapeinture, qui joue aussi un réle important
danslasculpture,lamusique, lapoésielyrique et mémelalittérature
en prose. Mais dans le drame il a déja beaucoup moins d’impor-
tance, et il est inimaginable dans I’architecture. En méme temps
que l'impressionnisme, le style le plus important du roman et du
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drame est le naturalisme, qui se fraye un passage, évidemment,
dans tous les arts ou la représentation objective a un grand réle
et de grandes possibilités, c’est-d-dire dans la peinture et la
sculpture. Cependant, on ne saurait guere parler de poésie ou
d’architecture naturaliste: & I’époque, le style dominant de la
poésie est le symbolisme, celui de I'architecture et des arts déco-
ratifs est le «modern styley, la «sécession», mais ceux-ci pénétrent
d’ailleurs aussi dans d’autres genres: pensons par exemple a la
peinture de Csontvéry, qui abonde en éléments «modern style»
et symbolistes.

Ces quatre grands courants stylistiques se présentent presque
en méme temps au cours des derniéres décennies du XIX° siécle:
aucun d’eux ne prévaut sur le plan universel, aucun n’est présent
dans tous les arts & la fois. En ce qui concerne leur apparition et
leur épanouissement on trouve certains décalages chronologiques
— le symbolisme parait le premier dans la poésie de Baudelaire,
quant aux origines du ¢modern style» elles se placent apres celles
«de 'impressionnisme et du naturalisme — mais malgré tout on ne
peut les considérer comme les chainons successifs d’une évolution,
a l'instar du baroque, du classicisme, du romantisme. La coin-
cidence chronologique des tendances stylistiques mentionnées
se dégage le mieux du point de vue du gotit: celui qui, & la fin du
siécle, s’enthousiasmait pour la peinture impressionniste aimait
a lire les romans naturalistes et les poémes symbolistes, et il
ornait de préférence son appartement d’objets «modern style».
A un méme gofit correspondaient donc plusieurs tendances de
styles paralléles, et non un seul grand style.

C’est dans cette derniére catégorie de styles que se range, a
mon avis, le réalisme. Celui-ci non plus n’a pas de caractére uni-
versel, puisque, par suite de ses lois, il ne peut prévaloir avec
vigueur quedans certains arts:leroman, le drame, la peinture et la
sculpture. Dans la poésie et plus encore dans la musique, la possi-
bilité du réalisme est plus problématique —on pourrait citer tout
au plus la musique & contenu et l'opéra, ainsi que la lyre de
caracteére trés concret, descriptif, qui requiérent les éléments de
style réalistes —; elle ne peut étre envisagée a propos de ’archi-
tecture. Cependant le réalisme n’est pas seulement 1'une des
tendances stylistiques qui tombent entre le romantisme et I'art
moderne débutant par les mouvements avant-gardistes, c’est la
plus importante d’entre elles. Et surtout dans la littérature, ol
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le réalisme est la tendance stylistique déterminant les caracté-
ristiques fondamentales de I’6poque — bien que la poésie se
manifeste en grande partié dans d’autres styles. La predominance
du réalisme en tant que tendance stylistique est assurée dans
cette période par le fait que le genre littéraire le plus important de
I’6poque est le roman, c’est-a-dire le genre sur lequel le réalisme
s’appuie le plus.

L’analyse historique concrete sera appelée a répondre d la
question de savoir pourquoi il n’y avait pas de style d’époque
universel & I’age d’or de la civilisation bourgeoise qui succéda
au romantisme. Ce phénomene s’explique sans doute a partir des
caractéristiques de la culture et de la civilisation bourgeoises,
et de Involution de son idéologie. De mérne ce sont seulement les
recherches futures qui sauront nous dire si les mouvements avant-
gardistes du début du siede, futurisme, expressionnisme, puis
surréalisme etc. étaient des tendances stylistiques indépendantes
ou les diverses manifestations, les diverses variantes d’un style
moderne pouvant étre considéré comme universel.

La mise au point du caractere des divers styles fera I’objet de
nombreuses discussions ultérieures, mais on ne peut guere douter
de ce que les styles Renaissance, biedermeier, symboliste soient
des phénomenes de divers genres, que leur role historique, leur
valeur soient distincts pour chacun d’eux. Bien que les styles
d’époque, les variantes et les tendances de styles soient chacun
un Systeme spécial des éléments de forme, c’est-a-dire (%u’ils
soient des styles distincts pouvant étre historiquement définis,
les divergences de qualito et de type qui les séparent sont fort
importantes du point de vue de I’analyse historique et esthétique
des arts. L’une des faiblesses de I’histoire du style bourgeoise est
qu’elle néglige souvent ce fait, déformant ainsi le tableau de
Involution historique.

En effet, les divers types de styles ne peuvent pas étre rangés
en un unique ordre de développement chronologique, puisque
certains styles sont, comme nous lI’avons vu, des variantes subor-
données a d’autres styles, et de nombreux styles importants sont
des tendances stylistiques paralléles. C’est pourquoi la périodisa-
tion conséquente de I’histoire de la littérature ou de I’art en une
histoire du style est a priori impossible. Le fait que laRenaissance,
le baroque, le classicisme, le romantisme désignent des époques,
ne nous autorise pas a considérer le maniérisme, le rococo, le
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