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Avertissement





Les Études d’esthétique médiévale d’Edgar De Bruyne sont parues pour la première fois à Bruges en 1946, en trois tomes. La présente réédition réunit en deux volumes l’intégralité.

Le premier volume rassemble les tomes un et deux de l’édition De Tempel, le deuxième volume comprend le tome trois, ainsi qu’un ouvrage de synthèse, rédigé et publié plus tard, intitulé L’Esthétique du Moyen Âge.

Pour utiliser l’index des Études et les notes de L’Esthétique du Moyen Âge, qui conservent le découpage en trois tomes, le lecteur peut se référer aux titres courants, qui font état de l’ancienne tomaison. Pour le livre III, « L’époque romane », il doit se référer à l’ancienne pagination qui figure en bas de page entre parenthèses.






Préface





Au moment de présenter la très utile réédition d’un livre paru à Bruges en 1946 et reproduit une première fois à Genève en 1975, relisant le compte rendu que mon maître Étienne Gilson en donnait, il y a un demi-siècle, dans la Revue du Moyen Âge latin, je m’aperçois que tout y était dit déjà et que je ferais mieux de reproduire ici son bel article.

Je ne veux pas me dérober cependant à l’honneur qui m’est fait de préfacer le seul ouvrage d’ensemble que nous possédions sur l’esthétique médiévale, c’est-à-dire, au sens où l’auteur, à bon droit, entend ce terme, moins un certain secteur du savoir (dont la définition est fort tardive et reste contestable par sa référence étymologique à l’aisthèsis) que les aspirations qui ont effectivement mû et les sentiments qu’ont éprouvés en œuvrant les producteurs qu’il faut appeler « artisans » plutôt qu’« artistes »1 et, de façon concomitante, autant qu’on se la puisse représenter, ce que De Bruyne appelle la « psychologie » de leurs destinataires ou, pour mieux dire, du plus ou moins vaste public de leurs « utilisateurs », simples fidèles généralement illettrés ou clercs à divers niveaux de culture.

De ce point de vue, la littérature profane en langues vernaculaires – chansons de geste, poèmes d’amour, romans, fabliaux, « mistères » – aurait pu être davantage exploitée. C’est une voie qu’on se permet ici de suggérer à de jeunes chercheurs, car une enquête de cette sorte compléterait celle d’un érudit dont la documentation, d’une très sérieuse richesse, reste presque exclusivement latine (son excursion dans le domaine vernaculaire, au livre III, ne dépasse pas le secteur d’oil).

Immense travail de dépouillement et série de synthèses partielles selon un ordre chronologique qui impose d’inévitables redites, car l’ensemble, on le verra, laisse au total une grande impression d’unité, en dépit, bien sûr, des nuances qu’impose la relative variété des écoles théologiques et des modes de spiritualité, tantôt privilégiant l’intériorité, le dépouillement, la sobriété, tantôt laissant la bride à l’exubérance du geste et de l’expression.

Comme chez Plotin (ignoré comme tel et pourtant inspirateur indirect de toute cette esthétique), le « beau » – qu’on le nomme pulcher, venustus, decorus ou formosus (encore que la notion de dépassement extatique soit presque partout sous-jacente, il n’est guère question de sublimis) – n’est ici qu’une valeur dérivée. Le temps est passé (il reviendra bientôt, avec la « Renaissance ») où kalos k’agathos désignait d’un mot composé une seule et unique réalité.

Que Dieu soit plutôt dit Un ou Bien ou simplement Être, son œuvre n’est « belle » qu’autant qu’elle traduit – selon les doctrines – son Intelligence, sa Volonté ou son Amour (ce qui n’empêche évidemment pas le tailleur d’images médiévales de présenter à Amiens un « beau Dieu »). Et c’est toujours à l’aune de cette relation que se traduit la qualité d’un poème, d’un édifice, d’un vitrail, d’une miniature.

Edgar De Bruyne n’a étudié que la chrétienté médiévale et, sauf un peu aux origines, essentiellement l’occidentale. Il serait intéressant (là encore simple suggestion de travaux complémentaires) de confronter les problèmes de cet univers à ceux d’un monde voisin avec lequel les relations furent étroites après les Croisades et jusqu’à la Reconquista durant les siècles de cohabitation hispanique.

Dans les étroites limites de la règle héritée de l’Ancien Testament (mieux respectée à l’Ouest qu’en Iran), l’islam, qui connaît le chant modulé, les gloses indéfinies sur le Livre sacré, la construction de mosquées et de medersas, réduit aux arabesques végétales et aux complexités calligraphiques la création de formes sensibles en l’honneur du Dieu unique et du prophète censé clore le temps de la Révélation, il n’en a pas moins, lui aussi, sa vision sentie et vécue d’une beauté expressive.

Chez nous l’Incarnation du Verbe (représenté comme Bon Pasteur, puis Docteur en chaire et Sauveur en gloire, enfin Homme des douleurs et Crucifié), le culte des saints dans son infinie variété (s’ajoutant à l’immense réserve biblique de personnages et d’événements historiques ou légendaires), ont certes fourni aux artisans un très riche matériau plastique, sans oublier, bien sûr, quelques fantaisies individuelles de sculpteurs imaginatifs, mais la fonction essentielle de la cathédrale ou du reliquaire, du chant grégorien ou du monumental gisant, du commentaire savant de l’Apocalypse ou de sa figuration en tapisserie reste la gloire de Dieu et l’édification du peuple chrétien.

Il n’est en principe d’autre critère de réussite ou d’échec que celui-là. Encore faut-il savoir quels onguents touchent effectivement les narines divines et c’est alors que trouve place et sens toute une tradition théorique.

En lisant les pages qui suivent, on notera l’importance de certaines notions héritées de l’Antiquité, transmises surtout par la patristique, de part en part présentes comme des lignes de force, et tout d’abord celle de musica, non pas simplement le chant liturgique mais l’harmonie des éléments sensibles entendus comme signes d’une céleste mathématique – malgré tant d’horreurs et d’abominations, attribuées, il est vrai, aux puissances démoniaques et à leur action maléfique sur une humanité rachetée et cependant pécheresse.

La rhétorique elle-même, copia et elegantia verborum – moins suspecte en général que la dialectique –, devient imitation de l’harmonie créatrice et sert, chez un saint Bernard, à fustiger ceux qui, comme Abélard, accordent trop de prix à la sagesse païenne ou tels les Clunysiens, dépensent le trésor des pauvres en ornements superflus.

Dans cette tradition où domine la quête de l’harmonia, dès l’époque de Bède le Vénérable et à plusieurs reprises, De Bruyne signale les poussées de ce qu’il ne craint pas de désigner comme du « baroque » (quelquefois du « romantique »), résurgence en général d’une mode hellénistique.

À ces moments de crise, l’exubérance des sentiments, le foisonnement des motifs décoratifs, parfois une ivresse mystique quasi dionysiaque l’emportent sur l’appel évangélique à la sancta simplicitas. Pour rétablir l’équilibre, la lecture de Vitruve, architecte et urbaniste, ne fut certes pas inutile, mais aussi celle du Pseudo-Denys à qui Suger, constructeur de Saint-Denis, emprunta le thème de la lumière descendant du ciel comme une grâce à travers des verres diversement colorés.

L’ambiguïté de l’« apparence » est manifeste chez l’Irlandais Jean Scot au temps de Charles le Chauve, car le même intrépide métaphysicien qui chante la « beauté de la Nature », dans sa multiplication et « division » tant spatiale que temporelle, met en garde contre une contemplation libidinale de ce foisonnement qui est aussi source de « laideur » et de « mort ». Avertissement que rejoint, quatre siècles plus tard, celui d’un humaniste nommé Grégoire et du poète Hildebert de Lavardin méditant sur les ruines de Rome et admirant la puissance de l’homme, seul capable ici-bas de créer des formes supérieures aux œuvres de la nature.

Comme l’écrit au XIIe siècle Hugues de Saint-Victor, à la fin de son Didascalicon – encyclopédie des savoirs et des labeurs humains, y compris le commerce qui fait « découvrir des rivages inconnus » et « rend commun ce qui était privé » –, le monde sensible est bien « un livre écrit par le doigt de Dieu », mais sa beauté n’apparaît à l’homme – lui-même « petit monde » (thème abondamment développé à Chartres) – qu’à condition de le lire in usum spiritualem.

Dans l’« esthétique cistercienne », la beauté « intérieure » (pulchrum interius) est plus belle (speciosius) que tout « ornement extrinsèque ». Au plus profond du moi, plus profond que le moi lui-même, réside, en effet, l’image du Créateur dans la créature. C’est ainsi que Bernard de Clairvaux entend l’Épouse du Cantique, ce chant d’amour charnel si souvent commenté au XIIe siècle. La beauté tout intime de la Sulamite2 rayonne sur son corps, « dans ses paroles, sa démarche, son sourire » même, toujours « empreint de gravité et d’honnêteté ».

En liant ce qu’il appelle l’« optimisme chrétien » de la grande scolastique à une réaction contre l’hérésie cathare – on sait que, pour les « Albigeois », ce monde fut créé par un mauvais démiurge et ne possède par conséquent aucune beauté intrinsèque –, De Bruyne, ce me semble, ne tient pas assez compte de ce que montrent bien ses propres recherches, c’est-à-dire tout ce qui, dans la tradition antérieure, met déjà en lumière les aspects positifs tant de la nature que du travail humain.

Les deux ne sont-ils pas à l’œuvre, par exemple, dans les poèmes cosmologiques d’Alain de Lille et dans la cosmologie de l’École de Chartres comme aussi, d’une autre façon, dans les premiers écrits d’Abélard où l’Âme du monde est presque assimilée au Saint-Esprit et, dans toute son œuvre, quand il affirme la légitimité du désir tendant vers la beauté de la femme ou la saveur du fruit et la valeur absolutoire de la droite intention ?

Si saint Augustin accentuait le poids du péché originel, soulignant l’importance de ce qu’il appelait la massa damnata majoritaire dans une cité terrestre nécessairement mélangée de lumière et de ténèbres, pour ses disciples médiévaux comme pour lui le platonisme fut un moyen d’échapper à la tentation manichéenne. Reste qu’au début seulement du XIIIe siècle, pour Philippe le Chancelier, la pulchritudo comme telle semble désormais assez inséparable de la bonitas pour qu’il soit permis de rapprocher ses formules de celle de François d’Assise dans son fameux Cantique du Soleil et de certaines descriptions littéraires de la beauté féminine ou du charme des jardins.

C’est le seul moment où De Bruyne, on le verra, fait place dans son livre à des textes en langue vernaculaire, mais il se peut que les « cheveux plus beaux que dorés », le « clair visage », le « chef blond » des poèmes qu’il cite ressortissent au plus banal stéréotype (voire à un certain racisme nordique) plutôt qu’à la métaphysique dionysienne de la lumière.

Au cours du nouveau siècle – terme effectif de l’enquête telle qu’elle nous est ici transmise – alors que domine maintenant ce que Heidegger dénoncera comme « onto-théologie », De Bruyne discerne trois grands courants, l’un plus dionysien et mystique, le second plus mathématicien et, si l’on ose dire, physicien (c’est là que se situent Robert Grosseteste et l’étonnant Roger Bacon chez qui se manifestent, notamment véhiculées par le juif Ibn Gabirol, des influences arabes et même iraniennes, échos des enseignements de ce Sohravardî dont parlait si amoureusement Henry Corbin), le troisième, déjà aristotélisant, où va dominer la figure de l’Aquinate.

Avec lui, en effet, se trouve enfin justifiée la valeur propre d’une delectatio liée à une qualité intrinsèque de la chose même, sans excepter le parfum dont se pare une jolie femme et les onguents dont elle use à bon droit, non pour séduire mais simplement pour être belle comme la fleur ou le papillon. On le sait, à la différence de presque tous ses prédécesseurs, saint Thomas pense qu’au Paradis, n’eussent-ils péché, nos premiers parents auraient trouvé plaisir à l’acte de chair, tout comme au boire et au manger. Mais ce sont là des fonctions naturelles, évidemment finalisées. Les textes les plus significatifs d’une esthétique déjà « moderne » sont ceux où le Docteur angélique loue le libre mouvement des muscles, le plaisir du gymnaste et de tous ceux qui s’adonnent à des jeux de cet ordre, totalement désintéressés.

Plaisir et beauté vont ici de pair. Comme le charme de la Sulamite vaut par lui-même, hors de toute autre fin, indépendamment même de son rôle symbolique, ainsi en va-t-il de tout ce qui, de par sa structure propre, produit une authentique délectation.

En probe historien, Edgar De Bruyne feuillette plaisamment pour nous les albums de l’architecte Villard de Honnecourt qui, partant pour la Hongrie, dessinait des modules techniques mais aussi, pour son plaisir, les tours de Laon, les fenêtres de Reims, de nouveaux systèmes d’horlogerie et jusqu’à une machine de guerre. Et finalement il se fait très authentique poète dans les premières pages (début du livre IV) où il expose les vues plus proprement médiévales de saint Bonaventure.

Certes pour ce mineur, qui enseigna sur la montagne Sainte-Geneviève non loin du prêcheur Thomas, dans le temps où Robert de Sorbon y créait un collège pour pauvres étudiants, semble vana curiositas toute quête de la beauté créée, fût-ce celle des astres, à moins qu’elle n’élève le contemplatif jusqu’à l’altitudo terribilis qui incomparabiliter supereminet. Il a su pourtant décrire la puissance donatrice de la pure Lumière descendant du Ciel Empyrée à travers les sphères astrales, capable de produire jusque dans les sombres entrailles de la terre, non seulement de l’or et des pierres précieuses, mais ce vulgaire sable jaunâtre dont les Vénitiens font du verre translucide et ce noir et sale charbon qui nourrit la flamme du foyer (hélas aussi, mais c’est ici glose malsonnante du préfacier, le brasier des bûchers où brûlent sorciers et hérétiques).



Maurice de Gandillac






1. 

Le terme « artiste » au sens où nous l’entendons aujourd’hui est une invention post-médiévale et même proprement moderne. Les artes liberales enseignés dans les anciennes « facultés des arts », mathématiques, grammaire, logique, auxquelles s’ajoutèrent ensuite, venues d’Aristote, éthique, physique et métaphysique, étaient plutôt ce que nous appelons sciences et disciplines philosophiques, les artes mechanicae correspondant, de leur côté, beaucoup moins méprisées que l’on ne l’a dit, aux techniques de métiers transmises sur les chantiers et dans les ateliers. Au seuil de la « Renaissance » s’amorce, vers ce qui deviendra finalement le culte de « l’art pour l’art », une évolution, sensible en Italie, dès le temps de Giotto et, en littérature, de son exact contemporain Dante, plus manifeste à partir de Pétrarque, que Cingria appelle notre premier « homme de lettres ». Mais justement l’enquête d’Edgar De Bruyne s’arrête à la veille de ce tournant historique clunysien.







2. 

On notera l’exégèse par saint Bernard du fameux nigra sed formosa. Le teint sombre de la Bien-Aimée (tout le contraire de la « blonde » des clichés poétiques et romanesques) symboliserait la souffrance physique des martyrs, dont l’âme est d’autant plus belle que, sous les coups qu’on leur inflige, s’assombrit et se déforme leur corps.










Avant-propos





En étudiant l’œuvre de saint Thomas d’Aquin nous nous sommes souvent demandé sur quel fond historique et culturel se détachaient ses réflexions concernant l’art et la beauté. Malgré le caractère rebutant de l’entreprise nous nous sommes décidé un jour à faire quelques coupes dans la littérature latine du Moyen-Âge en vue d’obtenir réponse à deux questions principales. 1. Quelles furent les associations idéologiques et sentimentales, claires ou confuses, qu’éveillaient auprès des « clercs » médiévaux les termes que nous avons appris à considérer comme esthétiques, pulcher, venustus, decorus, formosus, compositus, etc. 2. Quelles furent les conceptions plus ou moins systématisées qu’élaborèrent les « savants » du Moyen-Âge concernant la beauté, l’art, les belles-lettres, la musique, la peinture, etc.

L’entreprise se révéla vaste : il nous fut impossible de la réaliser totalement. Qu’on ne s’attende donc pas à trouver ici une histoire de l’esthétique médiévale. D’une part, dans ces Études, fort variées quant aux sujets et à la méthode, il n’est pas question d’esthétique au sens étroit de ce mot : notre ambition, en effet, déborde le cadre des systèmes strictement philosophiques et recueille scrupuleusement les miettes à première vue les plus insignifiantes de la conscience esthétique commune, éparses dans les exposés théologiques, les manuels techniques, les chroniques, les poèmes, les récits de voyages etc. D’autre part, nous n’osons parler d’histoire au sens précis : la littérature médiévale est loin d’être dépouillée et nous nous limitons à des représentants typiques de la littérature latine. Il faudrait compléter notre enquête par les auteurs de langue vulgaire et par les latins inédits ou même publiés que nous n’analysons pas. Nous n’avons pas en vue d’établir la filiation externe des ouvrages ni de faire l’histoire littéraire des textes : notre but principal, répétons-le, est d’exposer quelles furent les idées esthétiques des gens du Moyen-Âge, de pénétrer leur conscience réfléchie en ces matières, de déterminer leur psychologie esthétique si étrange nous semble-t-elle, de découvrir en un mot ce que les clercs de cette époque ont eu la sensation d’éprouver lorsqu’ils ont usé de termes comme venustas ou pulchritudo, compositio ou consonantia, artis peritia ou subtilitas. Il s’ensuit que nous ne cherchons nullement à comprendre ou à juger les œuvres médiévales en fonction de critères modernes : bien au contraire, il nous faut absolument entrer dans la mentalité moyenâgeuse et essayer de saisir l’âme de ses créations du point de vue de ses propres idéaux. La théorie correspond-elle exactement à la réalité ? Pas plus que chez Platon ou Aristote : tantôt l’œuvre dépasse par sa vie concrète les normes scolaires, tantôt elle n’y atteint pas : c’est le drame de toute Esthétique.

Nos Études doivent donc normalement aboutir à un enrichissement de notre connaissance de la civilisation médiévale. Indirectement elles éclairent l’histoire de l’art ou plus exactement celle des beaux-arts. Souvent elles jettent une lumière nouvelle sur les systèmes théologico-philosophiques même les plus grands et les mieux connus : il est étonnant comme la plupart de ces constructions peuvent, de l’aveu même de leurs auteurs, se considérer comme d’immenses contemplations du Beau à caractère artistique.

Même en nous bornant à des coupes que l’on peut juger plus ou moins arbitraires, nous ne pouvons nous défendre contre l’extension massive que prennent nos Études. Comment éviter des redites lorsque l’analyse même des matériaux les impose ? L’esthétique médiévale forme un tout assez compact et homogène d’un bout à l’autre quoique ses thèmes fondamentaux, toujours les mêmes, se développent avec des nuances infinies dans d’interminables variations. Il ne suffit pas d’affirmer une telle proposition, il faut la prouver.

Le fait s’explique par la survie de l’Antiquité dans ces siècles étranges. L’Esthétique du Moyen-Âge prolonge celle de l’Antiquité, surtout de la basse époque ; elle pénètre elle-même, du moins par ses formules abstraites, jusqu’au cœur de la Renaissance. Nous ne dirons pas grand-chose dans cet ouvrage des théories de la Renaissance mais nous jugeons indispensable d’y résumer l’esthétique littéraire des rhéteurs romains, l’esthétique architecturale de Vitruve, l’esthétique musicale de saint Augustin. L’utilité de ces hors-d’œuvre s’avérera, nous le croyons, indiscutable.

Une autre raison de l’étendue de ces Études est l’analyse minutieuse à laquelle nous soumettons les textes. Dès le premier instant nous avions cru utile de composer, à l’exemple d’un Victor Mortet ou d’un Julius von Schlosser, un Recueil de Textes devant servir à l’histoire de l’Esthétique médiévale. Nous avons pensé pendant quelque temps séparer ces textes de l’exposé proprement dit ; après avoir consulté des amis nous nous sommes décidé à les joindre d’une manière immédiate à notre commentaire.

Notre intention initiale était de consacrer un quatrième volume à la période qui s’étend de 1300 à 1450 et de le terminer par une vue d’ensemble. D’autres devoirs nous empêchent de songer à cette réalisation. Nous espérons toutefois dans un petit ouvrage sans citations condenser les conclusions générales qui se dégagent de nos analyses et de quelques notes non publiées1.



Edgar De Bruyne






1. 

Le lecteur trouvera ce « petit ouvrage » à la fin du volume 2 de notre édition sous le titre : L’Esthétique du Moyen-Âge (N.d.E.)












LIVRE I

LES FONDATEURS












CHAPITRE I

BOÈCE







1. LA « CONSOLATION DE LA PHILOSOPHIE »

À première vue, il peut sembler téméraire d’attribuer une théorie esthétique au père de la scolastique Manlius Boethius : on ne rencontre dans ses œuvres que quelques allusions au pulchrum et dans la Consolation des lignes désabusées sur la vanité de toute beauté. Et pourtant il y a dans ses œuvres une doctrine cohérente et approfondie d’esthétique que les siècles suivants se sont lentement assimilée : l’on sait le rôle que sa Musique a joué dans la formation de la pensée médiévale et l’on peut supposer que son Arithmétique n’a pas été sans exercer une influence profonde sur les constructeurs du Moyen-Âge1. Or, c’est dans ces deux ouvrages que l’on découvre une esthétique détaillée de la proportion. L’esthétique de Boèce est donc de caractère pythagorico-platonicien. Mais comme nous le remarquerons encore, c’est par des auteurs de troisième rang, par des compilateurs et des auteurs de manuels que les hommes du Moyen-Âge seront mis en rapport avec la pensée des grands philosophes : Boèce, dans sa Consolation ne nous transmet que l’écho de Platon et d’Aristote, des Stoïciens et des deux Sénèques : dans son Arithmétique et sa Musique il nous met en contact avec l’immense courant pythagoricien mais c’est en abrégeant ou en copiant Nicomaque de Gérase et Théon de Smyrne, auxquels s’ajoutent Euclide et Ptolémée, qui se réfèrent eux-mêmes à Théophraste et à Aristoxène2.

L’esthétique de Boèce est d’allure mathématique, scientifique, positive. Alors que Théon de Smyrne et Nicomaque de Gérase, parmi les païens, Saint Augustin, et les autres Pères insistent sur la signification allégorique des nombres et des proportions, Boèce ne s’arrête qu’à leurs propriétés mathématiques et formelles3. Avec Vitruve il est le théoricien principal du formalisme pur, l’admirateur de la structure claire, simple, harmonieuse, le premier apologète de la beauté « symphonique » : c’est surtout par lui et par Vitruve que les théoriciens de la musique et les maîtres d’œuvre ont pu apprendre que les figures les plus belles et les plus délectables obéissent aux proportions les plus simples : sans nous laisser influencer par les hypothèses modernes sur la Section d’or ou par les discussions sur son caractère géométrique ou arithmétique, nous nous bornerons à exposer simplement la doctrine telle qu’elle résulte des textes4.

L’esthétique de Boèce est contenue en germe dans une page de son commentaire des Topiques5. Il s’y agit de la hiérarchie des biens. Dans ce monde de nombreux biens se présentent à notre choix : d’après quels critères devons nous poursuivre les uns et renoncer aux autres ? Un bien plus stable est préférable à un bien transitoire, un bien que choisissent les vertueux et les sages vaut mieux que celui que désirent les autres. Le bien qui contient les qualités d’un genre est préférable au bien qui se limite à une espèce : ainsi « la » couleur vaut mieux que « telle » nuance particulière. Ce que l’on veut « per se » est d’un plus haut prix que le bien « propter aliud » : la santé est préférable à l’exercice. Et de même « quod per se bonum est, eligibilius eo quod per accidens, et quod simpliciter bonum, eo quod alicui eligibilius, et quod natura est eo quod (acquisitivum), et quod melioris est melius quam quod pejoris ». Dans quelle catégorie faut-il ranger la beauté ? Boèce ne répond pas directement à la question. Il n’est pas impossible qu’il la considère comme un bien en soi digne d’être désiré pour lui-même, mais, dans le monde sensible, elle est manifestement transitoire et moins fondamentale, moins essentielle, moins noble que d’autres biens qu’elle présuppose. Ainsi pour le corps humain, le bien principal est la santé, sur ce bien se greffe la vigueur, la beauté ne vient qu’en troisième lieu. La santé, c’est l’harmonie profonde des éléments : cette harmonie nous ne la voyons pas. La force dérive de l’harmonie des os et des nerfs : celle-là aussi nous est cachée au regard. La beauté, c’est l’harmonie apparente des membres visibles c’est-à-dire la juste proportion des parties « en surface ». « Quod in melioribus vel prioribus vel honorabilioribus est, melius est, ut sanitas robore et pulchritudine. Nam illa quidem in humidis et siccis et, ut simpliciter dicatur, ex quibus prius constitutum est animal. Haec vero in posterioribus, nam robur in nervis et ossibus, pulchritudo autem membrorum quaedam commensuratio videtur esse ».

C’est l’esthétique stoïcienne aussi bien dans la définition du beau que dans le jugement moral sur la beauté. Les principes des Topiques sont développés spontanément dans la « Consolation de la Philosophie ».

Boèce y fait plusieurs allusions à la beauté objective des choses mais pour insister sur son caractère transitoire : certes, le feu des pierres précieuses attire les regards et leur beauté s’accroit par le travail de l’orfèvre, mais que vaut-elle en regard de la beauté des êtres vivants ?6 Et cette beauté même est-elle autre chose qu’une grâce superficielle résultant de la faiblesse de notre vue : que cache-t-elle sous la tiède mollesse de la peau ?7 Certes, le doux miel de la rhétorique et de la poésie charme l’âme, au moment où l’oreille s’y prête ; mais que la musique des chants et des mots s’évanouisse et la douleur du réel « insitus moeror » envahit le cœur8. La beauté des champs vous réjouit, le spectacle de la mer sereine vous délecte, la splendeur du soleil, de la lune et des étoiles vous remplit d’admiration, mais tout cet éclat passe : « formae nitor ut rapidus est »9. Pourquoi le sage se laisserait-il tromper par les joies vaines de l’extase esthétique : « quid inanibus gaudiis raperis »10.

C’est déjà tout le « romantisme » médiéval, ce mélange de plaisir sensible de la beauté et de tristesse réfléchie devant la mort. Pendant que Boèce composait la Consolation, il attendait le supplice. Où pouvait-il encore trouver la sérénité et le calme si ce n’est dans la possession de soi ? L’homme ne possède vraiment que son âme : et de cette seule possession, qui est en son pouvoir, il peut jouir vraiment. Tout ce qui est extérieur à nous, est soustrait à notre puissance : tout cela passe et même si en soi cela garde une certaine valeur11, dans la mesure où nous en dépendons et que nous sommes exposés à le perdre, nous ne pouvons pas nous y attacher. La beauté fait partie de ces biens extérieurs et le plaisir esthétique qui dépend de la vision de choses que nous n’avons pas en notre pouvoir, ne peut être considéré comme le vrai bonheur. Telle est la doctrine morale.

Quant à la doctrine esthétique, elle est extrêmement simple. Un des caractères de la beauté, c’est l’éclat (gemmarum fulgor et lux), la splendeur (num audes alicujus talium splendore gloriari ?12, le rayonnement (formae nitor) : Boèce résume tout cela en une seule formule en parlant des beaux vêtements qui nous ravissent à la fois par la beauté de la matière et le raffinement de l’art : « Quarum si grata intuitu species est, aut materiae naturam aut ingenium mirabor artificis ». La beauté, c’est la forme agréable à la conscience intuitive. Sans doute, la définition ne semble pas avoir ici de caractère technique, mais on ne peut s’empêcher d’y trouver comme un avant-goût de la formule thomiste : « pulchra sunt quae visa placent : pulchrum est, cujus apprehensio delectat ». Boèce semble attribuer le plaisir des formes visibles à la faiblesse de l’œil. La beauté humaine, par exemple, est double : l’une est accessoire, dépendante, accidentelle, c’est la beauté décorative des bijoux et des vêtements ; l’autre est fondamentale, naturelle, libre, c’est la beauté du corps13. La première ne nous appartient pas ; quant à l’autre, elle est toute superficielle14. Supposons en effet qu’à travers la peau, nous découvrions les organes et les intestins : serions-nous charmés par le spectacle ? Supposons-même que notre regard soit si aigu qu’il puisse distinguer tous les détails de la peau : éprouverions nous le plaisir esthétique ? Boèce reprend ici un problème classique, posé par Aristote et les Stoïciens, repris par Alexandre de Hales et Saint Bonaventure, redécouvert par Baumgarten et Mendelssohn : la beauté résulte-t-elle de la connaissance confuse que nous avons de l’aspect superficiel des choses bien proportionnées ?

Mais il y a autre chose dans la beauté. L’éclat brillant des formes passe comme celui des fleurs printanières, mais le nombre qui tient ensemble les éléments des choses demeure. Au dessus de la connaissance sensible, il y a la pensée qui atteint l’être ; au-dessus de la beauté passagère et mouvante, trône la beauté permanente des grandeurs et des proportions15. « Regardez le ciel immense, inébranlable, rapide en ces mouvements… D’où vient sa beauté admirable, si ce n’est de la loi rationelle qui le régit ? »16. C’est l’harmonie qui unifie les éléments divers, or l’harmonie, c’est la vie, qui, tient ensemble l’organisme et le met bien au-dessus des choses inanimées17 ; l’harmonie, c’est la raison qui crée l’ordre18, c’est l’amour qui fait que les choses se désirent les unes les autres et s’accordent : la beauté est une expression de l’amour et de la raison et de la vie :


Quod mundus stabili fide

Concordes variat vices,

Quod pugnantia semina

Foedus perpetuum tenent

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

Hanc rerum seriem ligat

Terras ac pelagus regens

Et coelo imperitans Amor.19



Ce mètre de la Consolation n’a-t-il pas frappé l’imagination de Dante, célébrant l’amour qui meut le soleil et les étoiles

l’Amor che move il sole e l’altre stelle…


Comme Platon, Plotin, Saint Augustin, Boèce monte graduellement de la beauté des qualités changeantes à celle des proportions immuables20. Puis de la beauté des rapports simples réalisés dans le monde et dans l’ordre mathématique, il s’élève à la beauté de l’Architecte divin, dans l’intelligence duquel vit le modèle mathématique de l’Univers.


 O qui perpetua mundum ratione gubernas,

Terrarum cœlique Sator, qui tempus ab oevo

Ire jubes stabilisque manens das cuncta moveri.

                Tu cuncta superno

Ducis ab Exemplo, pulchrum pulcherrimus ipse

Mundum mente gerens, similique in imagine formans

Perfectasque jubens perfectum absolvere partes.

Tu numeris elementa ligas…

Connectens animam per consona membra resolvis…21.







2. L’HARMONIE UNIVERSELLE


La définition des Topiques « pulchritudo est quaedam… commensuratio » et mieux encore l’hémistiche « Tu numeris elementa ligas » pourraient servir d’exergue à l’Arithmétique de Boèce. Ce traité débute par des considérations métaphysiques qui rappellent l’hymne de la Consolation III. « Ad arithmeticam Deus cuncta constituit, quaecumque, fabricante ratione, per numeros assignati ordinis invenere concordiam. » C’est par la Raison divine que toutes choses furent établies dans l’harmonie d’après l’ordre des nombres : avant de se manifester à la sensibilité, elles existaient dans le modèle éternel et intelligible de l’intelligence créatrice et c’est en vertu de cette loi mathématique préexistante que naquirent les innombrables combinaisons des éléments, la succession harmonieuse des saisons, la course des astres et du ciel22.

Le nombre est le principe de toutes choses et sans la science du nombre aucune vérité ne peut se découvrir : « Verum inveniri non potest »23. Du nombre dérive le rapport numérique : l’arithmétique étudie donc les nombres et les proportions en soi.

Le principe de tous les nombres est l’unité, la mère de toutes les proportions, l’égalité : « Est autem quemadmodum unitas pluralitatis numerique principium, ita aequalitas proportionum »24. Par le nombre et le rapport numérique, l’on comprend toutes les grandeurs spatiales, qu’étudie la géométrie, tous les mouvements temporels qu’étudie la musique : sans arithmétique ni l’une ni l’autre ne pourraient subsister25. Si par conséquent la proportion produit la beauté plastique dans les figures visibles de la géométrie et la beauté sonore dans les mouvements audibles de la musique, c’est dans l’arithmétique qu’il faut chercher la raison dernière de la beauté : entre le monde géométrique et le monde musical doit exister une parenté nécessaire. « Eodem modo auris afficitur sonis vel oculus aspectu, quo animi judicium numeris vel continua quantitate…26. Cuncta autem, quaecumque fabricante ratione, constituta sunt, per numeros assignati ordinis invenere concordiam »27.

Chaque science, toutefois, a son objet propre auquel se rapportent toutes les choses qu’elle puisse étudier. Ainsi tous les nombres se réduisent à l’unité, les natures aux éléments, les grandeurs géométriques aux figures, les formes verbales aux lettres, les structures musicales aux sons : partout, il y a mélange du même et de l’autre. « Quae rerum elementa sunt ex eisdem, (i.e. ex imparibus et paribus) principaliter omnia componuntur et in eadem rursus resolutione facta resolvuntur. Ut quoniam articularis vocis elementa sunt litterae (ab eis est syllabarum progressa conjunctio et in easdem rursus terminatur extremas) eamdemque vim obtinet sonus in musicis »28. Dans l’Arithmétique, Boèce développe avec prédilection la théorie des proportions et c’est sur ce fait que se fonde probablement la tradition d’après laquelle le grand homme se serait amusé, en prison, à un jeu mathématique devenu célèbre au Moyen-Âge : grâce à des rapports simples, il aurait réussi à harmoniser des nombres à première vue opposés29.

C’est sur les proportions que se fonde la vision esthétique du monde. Les anciens eux-mêmes l’ont appelée musicale. Mais il est évident que ce terme ici n’a pas du tout la signification moderne : il est simplement synonyme d’esthétique et désigne toute harmonie quelle qu’elle soit. Il y a peut-être trois raisons qui ont incité les Grecs et les Médiévaux à user de ce vocable.

Tout d’abord, pour eux le monde sensible est essentiellement devenir : il est donc naturel qu’ils considèrent la succession dans le temps comme plus fondamentale que la simultanéité dans l’espace et qu’ils préfèrent la musique à la plastique. Ensuite, d’après Théophraste que semble connaître Boèce, le sens de l’ouïe est supérieur au sens de la vue : sans l’oreille il n’y aurait pas de culture puisque c’est par elle que la science (et aussi l’émotion) pénètrent dans l’âme : « Nulla enim magis ad animum disciplinis via quam auribus patet »30 ; la musique, qui contient la poésie et le discours, doit être par conséquent le premier de tous les arts. Enfin, la musique n’a pas seulement une signification théorique, elle a une portée morale indéniable puisqu’elle agit sur les dispositions de l’âme ou sur le caractère : « Musica vero non modo speculationi, verum etiam moralitati conjuncta sit. Nihil est enim tam proprium humanitati, quam remitti dulcibus modis astringique contrariis »31.

Qu’il n’est pas exclusivement question de musique sonore, lorsque les anciens parlent de leur conception musicale de l’univers, deux arguments le prouvent qui se conditionnent l’un l’autre. La division ou classification de la musique est régie par les manières dont l’harmonie se manifeste : or elle se fait valoir dans trois domaines : dans l’univers et dans l’homme où elle n’a pas grand’chose à voir avec les sons – et dans les mélodies produites par les instruments32.

Boèce parle donc avec Aristide Quintilien, Macrobe, Favonius Eulogius d’une musique cosmique (musica mundana), c’est-à-dire d’une harmonie fondamentale qui préside au cours des astres, au mélange des éléments, à la succession des saisons : l’harmonie des sphères que d’ailleurs nous ne percevons plus, tellement nous y sommes habitués, ne constitue qu’une partie de la musique cosmique33.

L’homme est un microcosme : lui aussi est régi par l’harmonie (musica humana). Alors que la musique cosmique est surtout objet de perception externe, la musique humaine se révèle à la conscience réfléchie c’est-à-dire à l’introspection intellectuelle : « humanam musicam, quiquis in seipsum descendit, intelligit ». La musique humaine, c’est tout d’abord l’admirable accord du corps et de l’âme qui rappelle l’accord entre les sons graves et aigus ; c’est ensuite l’harmonie entre les facultés de l’âme spécialement entre la sensibilité et la raison ; c’est, d’autre part, la symphonie des éléments et des organes34.

Il reste la musique instrumentale produite grâce à des instruments créés par l’homme : celui-ci, par l’art, prolonge la nature : il est donc naturel que les lois réalisées par la musique instrumentale soient les mêmes que nous découvrons dans la nature : « musica instrumentalis ad imitationem musicae mundanae, quae ex quatuor elementis constat ».

Il est manifeste que Boèce dans cette classification glisse de l’harmonie métaphysique à l’harmonie sensible et qu’il mélange les rapports mathématiques et les rapports psychiques. Les termes musical, esthétique, harmonieux ont donc des sens multiples : c’est là le second argument que nous proposons. Dans la terminologie de Boèce il est question de proportio, coaptatio, coadunatio, concordia, consonantia, harmonia etc. Qu’est ce que la proportion ? C’est un rapport entre deux termes tel que l’un est d’une certaine manière contenu dans l’autre : « Proportio est duorum terminorum ad se invicem quaedam habitudo et quasi quodammodo continentia » ; le rapport qui réduit plusieurs proportions à une unité commune, s’appelle proportionnalité : « Est igitur proportionalitas duarum vel trium vel quotlibet proportionum ad unum atque collectio… etiamsi non eisdem quantitatibus et differentiis constitutae sint »35. Plusieurs proportionnalités ramenées à l’unité constituent l’harmonie.

Suivons la méthode augustino-platonicienne a corporeis ad incorporea ou bien la réduction phénoménologique des modernes. Sur le plan sensible, l’harmonie se définit premièrement en fonction d’un phénomène psychique, le plaisir : « Consonantia est acuti soni gravisque mixtura suaviter uniformiterque auribus accidens »36 : il s’agit ici de l’harmonie musicale ou sonore au sens le plus moderne. Éliminons l’élément psychique dans une définition plus objective : « consonantia est dissimilium inter se vocum in unum redacta concordia »37. L’harmonie se limite-t-elle au monde sonore ? Non pas : elle vaut pour toutes les choses mesurables : « omnis autem partium conjunctio quadam proportione committitur »38. Allons plus loin encore et abandonnons la sphère du mathématique au profit des réalités métaphysiques et qualitatives : « Non sine causa dictum est omnia quae ex contrariis consisterent harmonia quadam conjungi atque componi : est enim harmonia plurimorum adunatio et dissentientium consensio »39.

Nous aboutissons ainsi à une métaphysique qui soustend toute une série de disciplines définissables en fonction de la proportion : l’arithmétique, la géométrie, la musique, l’esthétique, la science de l’art.

A. La métaphysique du nombre et de la proportion est évidemment d’inspiration platonico-pythagoricienne. Toutes les choses (créées) sont composées de deux principes. Suivant l’un, elles restent identiques à elles-mêmes : principium Ejusdem ; suivant l’autre, elles s’altèrent et se développent d’une manière continue : principium Alterius. Le premier principe est celui de l’unité, l’autre celui de la multiplicité. L’un est symbolisé par la monade, l’autre par la dyade. Or, de la monade dérivent, comme nous le dirons, tous les nombres impairs et carrés, de la dyade découlent les nombres pairs et rectangulaires premiers40.

Le premier principe est le principe mâle, l’autre, le principe femelle. L’un exprime la stabilité, l’autre la variation sans cesse en mouvement. Ici, c’est le changement et l’altération, là la puissance de l’immobilité. Ici, c’est l’amoncellement d’une multiplicité indéfinie, là, c’est la solidité bien déterminée41.

Toutes choses sont composées de ces deux principes opposés : tous les nombres et tous les rapports dérivent de la double série des impairs et des carrés, des pairs et des rectangles. « Hac gemina numerorum natura, quadratorum scilicet et parte altera longiorum, cunctas numeri species cunctasque habitudines relatae ad aliquid quantitatis esse compositas »42.

Or il s’agit ici de qualités opposées. Comment ces attributs contraires peuvent-ils constituer des organismes uns ? Il faut, de toute évidence, qu’ils soient adaptés l’un à l’autre par une certaine parenté, une certaine amitié, une certaine harmonie. « Quae scilicet cum sint contraria, in unam tamen quodammodo amicitiam cognationemque miscentur et illius Unitatis informatione atque regimento unum numeri corpus efficiunt »43. L’unité de ce qui est composé de qualités opposées est donc assurée par l’harmonie et nous revenons à la définition métaphysique : « Omnia quae ex contrariis consisterent, harmonia quadam conjungi atque componi : est enim harmonia plurimorum adunatio et dissentientium consensio »44.

B. Cette doctrine métaphysique demande quelques explications d’ordre arithmétique : bornons-nous aux remarques strictement nécessaires en restant scrupuleusement fidèles à la pensée et à la terminologie antiques. Les anciens symbolisent les nombres par des points ; l’unité par un point, la ligne par deux points, la première surface, c’est à dire le triangle, par trois points et ainsi de suite. Chaque figure géométrique est donc représentable par un nombre, chaque nombre par une grandeur géométrique. De là, la définition de la géométrie : c’est une science « de numeris, qui circa figuras geometricas et earum spatia dimensionesque versantur » : les figures se trouvent dans les nombres « ejus figurarum semina in primis numeris invenimus »45.

L’idée de l’identité du nombre et de la figure exprimée dans les « numeri figurati » est transmise au Moyen-Âge, surtout par Boèce et par Macrobe46. Dans un de ses poèmes Alcuin parle des « diversas numeri species variasque figuras »47 et Gauthier de Spire, au Xe siècle, donne quelques détails sur la construction de ces figures géométriques :


Et postquam planas limabant rite figuras

Intervallorum mensuris et spatiorum

Ordine compositis, cubicas effingere formas

Nituntur, mediumque vident incurrere triplum.

Collatum primi distantia colligat una,

Alterius numeros proportio continet aequa

Respuit haec ambo mediatrix clausa sub imo.

Ordinibus mathesis gaudebat rite paratis

Haec missura tibi solatia, clare Boëti48.



En Arithmétique les principes premiers sont l’unité et l’égalité, qui participent du Même, la dualité et l’inégalité qui participent de l’Autre. De l’unité et de l’égalité dérivent les nombres impairs et carrés, de la dualité et l’inégalité les nombres pairs et rectangulaires parte altera longiores. Une figure carrée est formée par quatre côtés égaux, un nombre carré est le produit de deux de ces cotés : 4 = 2 × 2 ; 9 = 3 × 3 ; 16 = 4 × 4 etc. Une figure rectangulaire parte altera longior est telle que le côté long dépasse d’une unité le côté court : le nombre qui lui correspond est le produit de la longueur multipliée par la largeur : 2 = 1 × (1 + 1) ; 6 = 2 × (2 + 1) ; 12 = 3 × (3 + 1) etc. « Tetragoni sunt unitatis participes, id est Ejusdem Immutabilisque substantiae. Cunctisque quod partibus suis aequales sint, quod et anguli angulis et latera lateribus, et longitudini compar est latitudo, dicendum est hujusmodi numeros Ejusdem naturae atque Immutabilis substantiae participes. Illos vero numeros, quos parte altera longiores paritas creat, Alterius dicimus esse substantiae »49. Les nombres carrés, en effet, participent de l’égalité parfaite et s’engendrent en ajoutant à l’unité les nombres impairs : 1 + 3 ; 1 + 3 + 5 ; 1 + 3 + 5 + 7 ; les nombres rectangulaires p.a.l. relèvent de la dyade : « Tetragoni ab Ejusdem substantia duplici modo nascuntur, quod vel ab aequalitate formantur, vel coacervatis in unum numeris imparibus creantur ; illi vero qui sunt pares, quoniam binarii numeri formae sunt, quique ex his coacervati collectique in unam congeriem parte altera longiores numeri nascuntur, hi, secundum ipsius binarii numeri naturam, ab ejusdem substantiae natura discessisse dicuntur »50.

Aux carrés et aux rectangles p.a. 1. correspondent les premiers rapports d’égalité ou d’inégalité. Ces rapports, d’après les Anciens, dérivent naturellement de la mise en contact des deux séries opposées. Les données sont donc les suivantes :

Du Même relèvent

[image: images]


De l’Autre relèvent

[image: images]


Qu’on mette en regard les deux séries en commençant par l’unité et la dualité, et naturellement naissent les rapports que les anciens appellent proportio dupla (le double ou la moitié) sesquialtera (l’unité plus la moitié ou les deux tiers), sesquitertia (l’unité plus un tiers ou les trois quarts) etc.

[image: images]


Les mêmes proportions apparaissent si on met en regard les deux séries en commençant par le premier carré et le premier rectangle p.a.l.

[image: images]


Enfin, si entre l’unité et le premier carré on glisse le premier rectangle p.a.l., on fait surgir une série de proportions régulières,

[image: images]


De même que chaque nombre peut se décomposer en un carré et un rectangle p.a.l., il est manifeste que toutes les proportions dérivent de la mise en contact de ces deux types de nombres. Les formes étant de nature mathématique, toutes seront un mélange harmonieux du même et de l’autre, de stabilité et de mouvement, d’unité et de multiplicité suivant les proportions premières : « Omnis numerus… omnes proportionum habitudines… omnis formarum ratio… ex Ejusdem atque Alterius numeri natura, qui sunt quadratus et parte altera longior, constare »51. C’est grâce à l’harmonie que les deux séries s’accordent dans l’être et la beauté : « ita videmus istorum quemdam consensum et ad coeteras numeri partes procreandas amicitiam, ut non sine causa hoc in omnibus rebus a numeri specie natura rerum sumpsisse videatur »52.

Armés de ces notions les Anciens (et Boèce avec eux) partent à la conquête du nombre parfait et de la proportion idéale. Le nombre parfait est la décade : dix, en effet, est constitué de la série des nombres premiers 1 + 2 + 3 + 4 ; la proportion parfaite qui lui correspond, comprend de même les rapports premiers [image: images]. Elle s’exprime par le rapport [image: images]. Cette proportion constitue l’harmonie fondamentale du monde, « corps le plus achevé »53. Elle symbolise aussi l’ordre social parfait ; la proportion arithmétique 1 : 2 : 3 vaut pour les rapports entre individus égaux ; la proportion géométrique 1 : 2 : 4 accorde des honneurs proportionnés aux charges ; la proportion harmonique 3 : 4 : 6 exprime les plus grands écarts : elle est totalement aristocratique et admet que les plus hautes fonctions créent les plus grands écarts entre citoyens54.

C. Toutes ces spéculations prennent une valeur esthétique explicite quand on les applique au monde sensible. La proportion parfaite et synthétique joue un rôle fondamental en musique : « Magnam vim obtinet in musici modulaminis temperamentis ». Boèce fait allusion ici aux marteaux de Pythagore. Passant devant une forge, Pythagore entend le bruit harmonieux que font quatre marteaux frappant l’un après l’autre l’enclume ; il s’arrête et découvre que ces marteaux pèsent respectivement six, huit, neuf et douze livres. Lorsque 8 et 9 se suivent, on perçoit deux sons séparés par un ton entier ; 6 et 12 font résonner l’octave ; 8 et 6, 12 et 9 la quarte ; 12 et 8, 9 et 6 la quinte.

Pas de son sans mouvement. Le son suppose une percussion de l’air transmise jusqu’à l’oreille (aëris percussio indissoluta usque ad auditum). Si le mouvement est lent, le son est grave, s’il est rapide et pressé le son est aigu55. Tout le son, étant susceptible du plus et du moins dans l’intensité et la qualité, est quantitatif. « Omnis sonus quasi ex quibusdam partibus compositus esse videatur ». Si deux sons différent, à leur différence de qualité correspond par conséquent une différence de quantité : « vocum differentias in quantitate consistere ». Or on remarque que la succession immédiate ou la simultanéité des sons est cause de plaisir dans certains cas, de déplaisir dans certains autres : « consonae sunt voces quae simul pulsae suavem permixtum inter se conjungunt sonum, dissonae vero quae simul pulsae non reddunt suavem neque permixtum sonum »56. C’est que dans les premiers cas, les quantités des sons se trouvent dans un rapport harmonieux, ce qui ne se présente pas dans les autres. Or, les rapports les plus harmonieux sont les rapports les plus simples, c’est-à-dire les plus facilement perceptibles : « Haec enim ponenda est maxima esse, prima, suavisque consonantia, cujus proprietatem sensus apertius comprehendit »57. Quels sont les rapports le plus simples ? Ce sont le double, le triple, le quadruple, l’unité plus la moitié (proportio sesquialtera), l’unité plus le tiers (proportio sesquitertia)58. Si par conséquent le double constitue le rapport le plus simple et le plus facilement saisissable, il n’est pas douteux que la consonance qui lui correspond est la plus belle59. Et le même principe vaut pour les autres intervalles entre les quantités et les sons. On appelle octave l’intervalle correspondant au double, quinte, celui qui équivaut à [image: images], quarte, celui qui correspond au rapport [image: images], ton, celui qui est égal à [image: images]. Aux noms latins de l’arithmétique correspondent les noms grecs de la musique : sesquialterus se traduit par hemiolus, sesquitertius par epitritus, sesquioctavus par epogdous.

[image: images]


D. La beauté de la mélodie sonore résulte des proportions les plus simples, c’est-à-dire les plus faciles à percevoir par l’oreille ; or, la vision est soumise aux mêmes lois que l’ouïe « eodem modo auris afficitur sonis vel oculus aspectu… Proposito enim numero vel linea, nihil est facilius quam ejus duplum oculo vel animo contueri »60 : la beauté des figures plastiques dérivera donc elle aussi de la musique des rapports élémentaires perçus par l’œil.

Ces rapports harmonisent les carrés et les rectangles p.a.l. Toute grandeur numérique abstraite étant constituée par une proportion qui unit ces nombres de type opposé, il est tout naturel que tout nombre devenu audible dans le mouvement aussi bien que tout nombre devenu visible dans l’espace traduit une harmonie équivalente.

En d’autres termes, une mélodie claire, simple, parfaite, fondamentale est constituée par une série de sons dont les uns, identiques à eux mêmes, se répètent, dont les autres se suivent aux intervalles réguliers de l’octave, de la quinte, de la quarte. Ainsi les deux sons de l’octave constituent une harmonie délectable parce que l’un représente l’unité, l’autre la dualité ; le premier est défini par lui-même, le second inaugure une série infinie ; celui-là rappelle quelque chose de mâle, de stable, de permanent, celui-ci a un caractère féminin, fluent, changeant. Mais les deux sont rapportés l’un à l’autre dans un bel ensemble qui constitue une unité, grâce à la proportion la plus simple.

Une figure plastique élémentaire, distincte, facile, est de même décomposable en un réseau de formes où apparaissent des carrés, participant du même, et des rectangles dans les proportions de [image: images] (double carré), [image: images] (triple carré), [image: images], etc. En termes de métaphysique et d’expérience, toute beauté se manifeste comme un équilibre où s’harmonisent la stabilité et le mouvement, l’identité et la variété, le massif et le léger, le grave et l’aigu, l’égal et l’inégal, l’un et le multiple.

Boèce ne développe pas les principes de l’esthétique plastique qu’il énonce. Bornons-nous à rappeler trois témoins : un ancien, un médiéval, un moderne. D’après Vitruve qui lui aussi attache une importance capitale aux proportions, la beauté parfaite est celle du cube et du carré : chez les Grecs, la place publique était carrée ; les temples des dieux, les cellae de ses temples, les basiliques que Vitruve estime les plus harmonieux sont des rectangles dont la longueur a le double de la largeur, donc des doubles carrés [image: images] ; le forum idéal pour les Romains est un rectangle dont les côtés rappellent la proportion musicale de la quinte[image: images] : les basiliques elles aussi peuvent reproduire cette harmonie61.

Ouvrons l’album de Villard de Honnecourt : nous y trouvons le plan terrestre d’une église cistercienne idéale tracé « ad quadratum ». Cette église est inscrite dans un rectangle [image: images], c’est-à-dire dans un triple double carré, correspondant à la quinte, puisque sa longueur est de 12 travées, sa longueur de 8. Le chœur est une projection de la quarte [image: images], chaque transept matérialise le rapport de l’octave [image: images], le transept tout entier obéissant à la même loi [image: images] ; le croisement du vaisseau et du transept représente un carré parfait [image: images], c’est-à-dire, l’unité, principe de toute harmonie, et le carré joue évidemment un rôle fondamental dans la succession des travées ; la nef rappelle la tierce [image: images]. Le chœur et la nef réunis sans le carré central ont la même valeur que le transept tout entier, et se trouvent vis à vis de la nef et du carré central additionnés dans le rapport d’un ton entier [image: images]. Tous les intervalles fondamentaux de la musique se retrouvent ici, toutes les proportions qui entrent dans l’harmonie parfaite [image: images] : l’art n’est-il pas une imitation de la nature et l’église idéale ne doit-elle pas être construite suivant la loi même de l’univers : « Etenim perfectius hujusmodi medietate nihil poterit inveniri quae… perfectissimi corporis naturam substantiamque sortita est ».

S’il n’y a que coïncidence, celle-ci est curieuse. Écoutons un moderne qui, à en juger d’après ses ouvrages, ignore tout de l’arithmo-musico-géométrie de Boèce : il ne connaît donc pas le rôle que doivent jouer les carrés et les rectangles p.a.l. dans une figure parfaite. « L’emploi du double carré (1 × 2) pour le plan horizontal des temples antiques est déjà signalé et même érigé en règle par Vitruve ; pour les basiliques, iladmet par contre le choix entre le double et le triple carré. Les deux types se trouvent dans les premières basiliques chrétiennes, puis dans les églises occidentales qui en dérivent : Saint Paul, Sainte Agnès, la cathédrale Anglo-Saxonne de Canterbury, par exemple, présentent le double carré traditionnel. Dans les cathédrales gothiques, l’allongement des nefs fait paraître de plus en plus fréquemment le triple carré (Notre Dame de Paris) ou des rectangles plus élancés encore.


[image: images]


« Voici une église tracée ad quadratum

qui fut regardée (envisagée) à faire en l’ordre des

Citeaux » Villard de Honnecourt, Album, p. 28b.
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Trois façades de cathédrales d’après les schémas de Lund

reproduits par Matila Ghyka





Il y a toujours corrélation logique entre la façade et le plan horizontal… C’est dans le proportionnement vertical des bas-côtés (nefs latérales) que paraît tantôt, pour les églises à deux bas-côtés en plus de la nef centrale, le réseau simple des doubles carrés (Salisbury, York, Beverley) tantôt pour les églises à quatre bas-côtés (Notre Dame, Cologne) le réseau de triples carrés, tantôt enfin dans les cathédrales où le vaisseau principal est flanqué de deux et l’abside de quatre nefs latérales (Noyon, Chartres, Amiens, Reims, Westminster) un compromis entre les deux types de réseaux.

Si on examine le tracé extérieur des façades on peut constater que le double carré est souvent répété trois fois, comme dans les façades de Notre Dame ou de la cathédrale d’York. Ce rectangle [image: images] (ou triple double carré) peut être décomposé en neuf rectangles semblables à lui-même (Notre Dame) ou en douze doubles carrés verticaux (York). Dans la cathédrale de Reims, entre le second et le troisième double carré horizontal est intercalé un demi-double carré qui équivaut aussi à deux doubles carrés quatre fois plus petits que les autres juxtaposés bout à bout62.

Dans leurs recherches concernant le secret des harmonies médiévales du roman et du gothique, les modernes ont attaché une importance capitale à la section d’or, c’est-à-dire à la proportion géométrique [image: images]. Nous n’avons pas à les suivre dans leurs hypothèses et leurs constructions. Mais il nous faut signaler un texte significatif de Th. Fischer : “Das halbe Quadrat, also das Rechteck 1 : 2 ist mit seinen [image: images] gewissermassen die Erzeugerin des Goldenen Schnitts. Hier beschäftigt uns die Beobachtung, dass somit auch der goldene Schnitt und damit das Fünf- und Zehneck indirekt mit der Quadratur verwandt ist”63.





3. LA PSYCHOLOGIE ESTHÉTIQUE


Il va de soi que la doctrine de Boèce contient une psychologie : l’harmonie objective cause le plaisir et même, elle ne se définit, en certains cas, qu’en fonction d’une délectation speciale : « Consonantia est acuti soni gravisque mixtura suaviter uniformiterque auribus accidens64. Cette définition prend toute sa valeur dans le cadre pythagorico-platonicien que reprend Boèce.

L’harmonie qui se manifeste dans l’homme – musica humana – se rapporte d’abord aux rapports entre le corps et l’âme, ensuite aux relations entre la sensibilité et la raison : elle est aussi la condition essentielle de l’accord ontologique entre le sujet connaissant et l’objet connu. C’est la perception de l’harmonie objective par l’harmonie du sujet qui engendre le plaisir. Connaître, c’est par conséquent retrouver quelque chose de sa propre harmonie dans l’harmonieuse structure des choses et le plaisir, qui résulte de cette découverte, de cette projection, de cette Einfühlung du Moi dans l’Autre, est le signe de la communion profonde des êtres dans la beauté cosmique.

Percevoir la ressemblance des choses avec soi-même est un acte agréable : on souffre de les sentir opposées à soi et différentes de sa propre structure : « Cum enim ex eo quod in nobis est junctum convenienterque coaptatum illud excipimus quod in sonis apte convenienterque conjunctum est, eoque delectamur, nos quoque ipsos eadem similitudine compactos esse cognoscimus. Arnica est similitudo, dissimilitudo vero odiosa atque contraria »65.

Puisque l’homme est un microcosme, il est évident que la musica humana n’est qu’une concrétisation de la musica mundana. Au rythme des choses correspond le rythme de notre propre corps, au rythme de l’organisme répond le rythme de nos passions66. Si par conséquent nous entendons des modes doux et mélodieux, nous éprouvons le plaisir ; que les modes soient désordonnés ou chaotiques et notre impression devient pénible67.

Entre le sujet et l’objet il y a une interaction naturelle : une âme passionnée compose des chants passionnés et y exprime son caractère, mais des chants passionnés à leur tour, agissent sur le caractère et l’excitent à la passion. Une âme lascive se plait aux mélodies langoureuses, mais celles-ci ramollissent le cœur, une âme indomptée jouit de chants sauvages mais ceux-ci la rendent plus sauvage encore. Chaque mode musical a son caractère éthique. Ce principe vaut pour les nations comme pour les individus : chaque peuple exprime son âme dans sa musique et les modes, que l’on dénomme d’après les peuples, matérialisent quelque chose de leur tenue morale. Les tribus germaines les plus sauvages se délectent de modes âpres, les tribus plus pacifiques se plaisent à une musique plus douce – mais de notre temps cela ne se vérifie guère. Les peuples décadents, au contraire s’adonnent aux modes langoureux et mous et prennent plaisir aux mélodies de la scène et du théatre. Le moindre changement dans la musique peut entraîner les conséquences les plus graves pour les mœurs : n’oublions pas la parenté entre la musique et l’âme68.

Après tant d’autres, Boèce énumère quelques effets particuliers de la musique. Il répète de vieilles légendes, et remarque que la musique procure un sommeil tranquille et léger, qu’elle apaise la colère et lénifie la souffrance, qu’elle excite le courage et rend la possession de soi, qu’elle incline à la sensualité et à la débauche etc. Toujours elle flatte l’oreille, quel que soit le sens des paroles qu’elle souligne : c’est que toujours, par son harmonie sonore, elle exprime quelque chose de l’harmonie spirituelle qui l’a composée ou l’exécute69.

L’accord entre l’objet et le sujet se prolonge dans la conscience par l’accord entre la connaissance sensible et la raison. La sensibilité et la raison sont l’instrument de notre faculté d’harmonie, c’est à dire de notre âme : « sensus ac ratio quaedam facultatis harmonicae instrumenta sunt ». La connaissance sensible est confuse, la connaissance rationnelle, distincte. La première apprécie d’une manière plus ou moins vague les distances, les mesures, les proportions et ne fait qu’approcher de la vérité. L’autre juge d’une manière précise et parfaite de toutes les différences : elle atteint ce qui est et ne se contente pas de l’à peu près de l’approximation ou de la vraisemblance70. La sensibilité d’autre part, ne perçoit que la matière grossière, changeante, fluide tandis que la raison s’élève au permanent et considère les formes pures, les nombres, les rapports, abstraction faite des sujets dans lesquels ils se réalisent « praeter subjecti communionem »71.

Quelle est des deux facultés celle qui jugera du caractère harmonieux ou délectable d’une consonance ? Si dans une mélodie apparaît un conflit entre l’exactitude mathématique d’un intervalle et son harmonie sensorielle, quelle est la fonction psychique qui tranchera ? C’est la raison, répond Pythagore, puisque le sens lui est subordonné. Nullement, réplique Aristoxène, car en matière de symphonie, c’est la raison qui est accessoire. Ptolémée s’efforce de concilier ces deux opinions : il ne faut ni sous-estimer le plaisir sensible ni rejeter les exigences de la raison. Si grâce à la musica humana la conscience réalise une harmonie, il faut que la sensibilité et la raison soient accordées l’une à l’autre de telle manière que la raison puisse vérifier ce que le sens apprécie et que le sens ne s’insurge pas contre les proportions que la raison lui propose72. Pythagore regardait trop l’élément quantitatif et mathématique des sons, Aristoxène soulignait au contraire l’élément sensible et qualitatif73. N’opposons pas ces deux aspects, conclut Boèce en suivant Ptolémée : l’œuvre d’art doit être une harmonie de proportions mathématiques et sensibles. Si le sens trouve une consonance confuse et approximative, qu’il accepte la vérification précise de la raison ; si la raison découvre une proportion parfaite, qu’elle agrée le jugement confus et vraisemblable de l’oreille.

Formellement la raison passe avant la sensibilité quoique sans la sensibilité aucune connaissance rationnelle ne soit possible. Les sens sont incapables de saisir les proportions quelque peu compliquées que, sans doute, ils perçoivent et apprécient mais ils ne peuvent déterminer ni la nature ni les propriétés de leur objet. Quand ils saisissent les proportions, leur jugement est confus et soumis à l’erreur. Il ne leur est donc pas possible de mesurer exactement les intervalles ni de déterminer la nature des différences perçues74. Par conséquent, s’il est excessif de confier en matière musicale toute l’autorité à la raison, il ne faut pas davantage laisser toute liberté à l’oreille : il faut, recourir non seulement au sens, mais aussi à la raison qui doit guider, modérer, fonder les appréciations de la sensibilité75.

L’opposition entre la sensibilité et la raison préoccupe les Anciens. Elle se manifeste aussi en architecture où le conflit peut surgir entre la symmétrie objective et l’eurythmie visible. Les proportions, d’après Vitruve, peuvent être déterminées soit par l’œil, soit par raisonnement : ce que le raisonnement propose doit parfois être corrigé au profit de l’œil, mais là où l’œil se trompe, la raison doit intervenir « quod oculus fallit, ratiocinatione est exaequandum »76. C’est pourquoi, dit Boèce, le manœuvre doit accepter le contrôle de l’architecte : le premier travaille empiriquement en se servant de la latte, le second calcule avec précision, au moyen du compas. Aux sens correspondent certains outils d’approximation, à la raison répondent d’autres instruments de précisio77.

Il y a donc une harmonie naturelle entre la proportion objective, le plaisir sensible, le jugement de la raison. L’harmonie la plus agréable, c’est à dire la plus esthétique est celle que le sens perçoit le plus facilement et que la raison juge comme étant la plus simple. Il y a donc dans le sujet une concordance entre le plaisir, la facilité, la simplicité. Plus une consonance est simple, plus elle est facile à saisir ; plus facilement on la perçoit et plus on éprouve de joie. « Haec ponenda est maxima esse, prima, suavissimaque consonantia, cujus proprietatem sensus apertius comprehendit »78.

Ce principe vaut aussi bien pour les formes plastiques que pour les structures sonores. Boèce lui-même nous le dit en opposant à la raison souveraine les deux sens supérieurs qu’il distingue nettement. Les mélodies et les figures sensibles correspondent aux quantités mathématiques que la raison atteint soit dans les nombres, objet de l’arithmétique, soit dans les grandeurs continues, objet de la géométrie. « Eodem modo auris afficitur sonis vel oculus aspectu, quo animi judicium numeris vel continua quantitate ». Prenons une ligne : rien n’est plus facile que d’en voir le double par l’œil ou de le mesurer par la pensée. Après l’appréciation et la mesure du double, viennent l’appréciation et la mesure de la moitié : puis suivent les opérations analogues portant sur le triple et sur le tiers79. Construisez donc des rectangles : vous saisirez avec le plus de facilité le carré, puis les tétragones parte altera longiores ; un sur deux (1 × 2), deux sur trois (2 × 3) etc. Sans doute, le sens jugera assez facilement du premier rectangle basé sur le rapport du simple au double, mais quand pour le deuxième rectangle de la série il s’agira d’ajouter la moitié de AB à AB pour construire AC ou de prendre le tiers de AC pour construire AB, il faudra recourir à la raison pour obtenir un résultat précis80.

Il en va exactement de même pour les sons auxquels correspondent des rapports non pas entre grandeurs continues mais entre nombres purs. Faites entendre deux sons qui se suivent : s’ils se trouvent dans le rapport du simple au double, vous percevrez facilement cette harmonie qu’on appelle l’octave [image: images] ensuite celle qu’on appelle la quinte [image: images], puis celle qui correspond au triple, etc. « Quae ideo quoniam facilior est dupli descriptio, optimam Nicomachus putat diapason consonantiam, post hanc diapente, quae medium tenet, hinc diapente ac diapason quae triplum, caeteraque secundum eundem modum formamque dijudicat »81.

L’esthétique antique, représentée par Boèce, est profondément intellectualiste. Elle admet évidemment que l’homme simple jouisse sans plus de la beauté sensible mais elle exige du sage qu’il sache quelle est la nature et la raison de son plaisir. Voici une figure triangulaire : rien n’est plus facile que de la voir, mais il appartient au mathématicien d’en connaître les attributs82. Voici un tableau couvert de couleurs : il ne suffit pas au physicien de les regarder et de s’en délecter, il veut en connaître les propriétés. De même, le musicien ne se contente pas de jouir des chants et des mélodies ; il lui faut savoir quelles sont les proportions auxquelles obéissent les belles consonances83. On pourrait croire que Boèce oppose ici la délectation esthétique à la science intellectuelle : nous croyons (puisque pour les anciens le beau est un analogue et plus spécialement un intelligible qui se matérialise dans le sensible) qu’il existe entre ces deux contraires, un état intermédiaire : c’est celui de l’esthète savant qui dans la délectation sensible compénétrée de raison perçoit consciemment l’harmonie intelligible des pures proportions, immanente à la forme matérielle.

Nous retrouvons cette conception dans la théorie de l’artiste : Quid sit musicus84. Ars a une double signification : l’art est la science des règles qui régissent la création ; il est aussi, grâce aux « mains » qui transforment la matière, fabrication de formes harmonieuses. L’art est science, il est aussi efficience. La science est l’œuvre de la raison qui commande à la création, l’efficience qui s’exprime dans l’œuvre, est une obéissance à la raison. Le général qui conçoit le plan de la bataille est supérieur à l’armée qui exécute l’ordre ; l’architecte qui pense l’édifice commande au maçon qui le réalise dans la matière ; le musicien qui « sait » la théorie musicale dépasse en dignité l’instrumentiste qui la traduit dans les sons85.

On donne donc le nom de musicien à trois catégories de personnes. Il y a d’abord les instrumentistes, par exemple les joueurs de cithare ou de flûte qui ne savent rien de la science des proportions : ils sont loin de la pensée et n’expriment rien de la dignité rationnelle dans leur jeu : « a musicae intellectu sunt sejuncti… nec quidquam afferunt rationis ». Il y a ensuite les compositeurs, Boèce dit : les poètes, qui d’instinct, sous l’influence de l’inspiration, sans science réfléchie fabriquent des chants : « genus poëtarum, quod non potius speculatione ac ratione quam naturali quodam instinctu fertur ad carmen ».

Il y a enfin les musiciens proprement dits. Ils se subdivisent en trois classes : Viennent d’abord les savants qui sans s’occuper des sons dans lesquels les nombres se réalisent, s’occupent uniquement des proportions abstraites, praeter subjecti communionem. Puis suivent les componistes qui de manière réfléchie et en connaissance de cause appliquent la science de l’harmonie à fabriquer des mélodies. Enfin, il y a les critiques qui, eux aussi s’appuient sur la connaissance scientifique pour juger de la justesse des compositions : « Musicus est cui adest facultas, secundam speculationem rationemve propositam ac musicae convenientem, de modis ac rythmis deque generibus cantilenarum ac de permixtionibus, ac de omnibus de quibus posterius explicandum est, ac de poëtarum carminibus, judicandi ».

On peut donc diviser la musique en deux parties principales : la musique théorique qui est une science des rapports, des proportions, de l’harmonie – et la musique pratique qui s’occupe de la réalisation des proportions dans les œuvres sonores « opera ». La musique pratique se subdivise en trois parties. L’une concerne les instruments, c’est-à-dire la fabrication et l’usage de ces outils sonores ; l’autre s’identifie avec l’art de la composition poëtico-musicale, soit instinctive, soit réfléchie ; la troisième se rapporte à la critique entendue au sens le plus large, son domaine s’étendant aussi bien à la qualité des instruments qu’à la valeur des compositions et des exécutions. « Unum genus est quod de instrumentis agitur, aliud fingit carmina, tertium de instrumentorum opus carmenque dijudicat ».

Pendant des siècles, depuis l’Antiquité jusqu’à la Renaissance, ce sont des considérations de ce genre qui détermineront la position sociale respective de l’« artiste » et du « savant ».











1. 

A. VAN DE VYVER, Les Étapes du développement philosophique du Haut Moyen-Âge (Rev. belge de Philol. et d’Hist., 1929) remarque que les œuvres logiques de Boèce ne furent que lentement remises en circulation. C’est aussi à partir du Xe siècle que sa musique est de plus en plus utilisée. (G. PIETZSCH, Die Klassifikation der Musik von Boëtius bis Ugolino von Orvieto, Halle, 1929. Cet auteur énumère les passages parallèles des écrivains du Xe siècle et de Boèce). Cependant Cassiodore et Isidore, Alcuin et Hraban, Walafrid et Scot Érigène parlent déjà de l’Arithmétique avant Gautier de Spire, Abbon de Fleury, Gerbert.
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Sur les sources musicologiques de Boèce, voir W. MICKLEY, De Boethii libri primi de musica fontibus. Jena, 1898. Sur Boèce mathématicien, cf. le jugement sévère de M. CANTOR, Math. Bèiträge XIII et Vorlesungen über Geschichte der Mathematik, I Leipzig, 1894, p. 535, 539-40. – L’esthétique pythagorico-platonicienne est transmise encore par SIMPLICIUS et MACROBE : ce sont surtout les Chartrains qui s’inspireront explicitement et d’une manière développée de ces auteurs. Voir tome II.
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Nicomaque de Gérase est un auteur Syrien de la première moitié du IIe siècle après J. C. Sa musique est éditée par C. VON JAN, Musici scriptores Graeci, 1895 ; l’arithmétique par F. AST, Leipzig, 1817. Autres fragments dans Photius, cod. 187.
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Voir à ce sujet : E. DE BRUYNE, Boëtius en de Middeleeuwsche Aesthetiek. (Kon. VI. Akademie van België. Versl. en mededeelingen, 1939).
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Top. Aristot. interpret. III, 1, P. L. 64, 933-935.







6. 

An gemmarum fulgor oculos trahit ?… Quid est (autem) carens animae motu atque compage quod… pulchrum esse jure videatur ? (II, 3, Éd. A. BOCOGNANO, Garnier, Paris, p. 64).







7. 

Nonne introspectis visceribus illud Alcibiadis superficie pulcherrimum corpus turpissimum videretur ? (III, 8, p. 112).
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Multo est majus atque altius scire quod quisque faciat, quam ipsum illud efficere quod sciat… Imperio ac ratione, non opere servitioque perfecta aunt opera aedificiorum bellorumque… (veri ergo musici sunt) qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio operis sed imperiospeculationis assumunt (ibid.).











CHAPITRE II

CASSIODORE







1. LA SENSIBILITÉ ESTHÉTIQUE DE CASSIODORE


Les écrits de Cassiodore, examinés du point de vue de l’esthétique, présentent un tout autre caractère que ceux de Boèce. Boèce veut faire œuvre scientifique et traduit ou résume les écrits techniques des savants, Cassiodore écrit plutôt pour des moines et se place à un point de vue pédagogique et vulgarisateur. Boèce étudie la structure objective des nombres et des proportions, Cassiodore souligne instinctivement leurs effets psychologiques et sensibles. La pensée de Boèce semble purement profane, du moins dans ses écrits scientifiques, celle de Cassiodore est toujours chrétienne, en ce sens que, lorsqu’elle s’applique à la musique ou à la rhétorique, elle découvre toujours l’utilisation pratique que la religion pourrait faire de l’art.

Cassiodore ne construit pas un système du beau, il ne veut même pas élaborer une philosophie originale : il se contente de transmettre les découvertes des Anciens et des Pères « Non propriam doctrinam sed priscorum dicta commendo » afin que ses disciples en tirent le meilleur parti pour leur formation religieuse et morale. Ses écrits respirent encore le parfum de l’antiquité et sa sensibilité à tout ce qui est beau et harmonieux nous semble profonde et sincère : en parlant de la beauté du corps, il s’exprime avec une franchise ingénue qui n’est pas commune. Mais il ne faut pas chercher chez lui des définitions élaborées du beau encore qu’il ne soit pas difficile de reconstituer le système implicite et peut-être inconscient dont il s’inspire.

Cassiodore écrit suivant les préceptes des rhéteurs et comme il ne recule ni devant la copie ni devant le résumé de ses auteurs favoris, choisis d’ailleurs avec discernement, il trouve tout naturel d’user des lieux communs de la rhétorique. Il se montre ému devant la nature et en parle à peu près dans les mêmes termes que Boèce, c’est-à-dire avec la sensibilité d’un Grec enthousiaste de lumière et de couleur. « Ah ! comme le globe brillant du soleil délecte nos sens ! De quel bien-être nous emplit la lumière de ce monde ! Par leurs charmes admirables les fleurs nous font revivre, quand nous les contemplons. Et c’est avec des plaisirs exquis que nous regardons les paysages verdoyants, la mer toute bleue, l’air transparent, les étoiles étincelantes ». Or, ajoute le chrétien qui d’instinct transpose l’esthétique dans le registre religieux, si la création nous remplit de joie, lorsqu’elle s’étale devant nos regards, que doit être la félicité céleste de ceux qui contemplent la majesté divine à nulle autre pareille. – Quod si magnam praestant dulcedinem cum ad obtutus nostros venerint res creatae, quid illa Majestas tune visa conferre creditur, cui nihil simile reperitur ? – « Cette Majesté a orné les cieux par la diversité des constellations ; elle a embelli l’année par l’enchaînement des grâces variées des mois, comme le styliste embellit le langage par la succession des mots ; elle a disposé, comme l’architecte, les régions de la terre d’après les vents ; elle a divisé d’après les proportions mathématiques qui conviennent, les heures du jour et de la nuit ». Les termes de l’esthétique classique sont irrécusables : « Qui cœlos signorum diversitate decoravit, qui annum menstruali venustate composuit, qui ventos principales terrenae indigentiae provida dispositione concessit, qui diei noctisque spatia horarum congrua quantitate divisit »1.

À la grata intuitu species de Boèce correspond la magna dulcedo, cum ad obtutus venerint res creatae de Cassiodore. Le plaisir esthétique est essentiellement le plaisir de la vision « (Res) eximiis delectationibus intuemur ». Cassiodore, ministre des Beaux-Arts de Théodoric, n’apprécie pas moins la beauté de la Rome antique que celle de la nature : il s’efforce de sauver de la ruine ce qui reste des monuments soit en les faisant réparer soit en transportant leurs marbres et leurs colonnes à Ravenne. « Ut collapsis metallis obliterata facies reddatur iterum de arte pulcherrima et quae situ fuerant obscura antiqui nitoris possint recipere qualitatem »2. Toutes ses lettres sont émaillées de jugements admiratifs : il faut réparer d’urgence les cloaques « splendidas romanae civitatis cloacas », les greniers publics, les remparts « ne inter tot decora, moenium deformis appareat ruina saxorum »3. Il s’inquiète des temples et des basiliques4 et des fontaines et quand il s’adresse à un artiste, il sait à qui et de quoi il parle : « Artis tuae peritia delectati quam in excavandis atque ornandis marmoribus diligenter exerces »5.

Lorsque Cassiodore définit l’art, il ne dit évidemment rien d’original. Comme Cicéron il distingue l’art et la science : cette distinction remonte aux Stoïciens : Platon et Aristote, en effet, insistaient surtout sur la science, connaissance de l’universel nécessaire, Zénon et Cléanthe sur l’art, fabrication du concret contingent6. « Artem ésse habitudinem operatricem contingentium, quae se et aliter habere possunt ; disciplina vero est quae de his agit quae aliter evenire non possunt ». L’art ne peut donc jamais prévoir avec une certitude absolue puisque son œuvre dépend toujours des réactions imprévisibles de la matière, la science au contraire ne se trompe jamais, elle aiguise l’esprit et monte jusqu’à la connaissance suprême de Dieu : « ad inspectivam contemplationem Dei »7.

La science proprement dite s’identifie avec la philosophie dont Cassiodore souligne le caractère pratique et religieux. En fait, plusieurs diciplines sont à la fois science et art : elles étudient des règles abstraites et les appliquent à des matières concrètes. De là, une double étymologie : ars, artis vient de aretè, « id est a virtute doctrinae quam scientiam vocant », mais le terme dérive aussi de arctare = reserrer, emprisonner, puique l’art nous force dans l’action à respecter ses normes8. La philosophie est d’abord spéculation pure, elle est ensuite règle de conduite. Au premier sens elle est essentiellement encyclopédique : elle est la science qui englobe toutes les sciences et l’art qui embrasse tous les arts ; en d’autres termes elle s’occupe de toutes les choses divines et humaines pour autant que l’homme peut les connaître avec probabilité ou agir sur elles avec possibilité. Mais au sens moral, c’est à dire au sens qui convient particulièrement aux chrétiens, la philosophie est une méditation sur la mort et un effort qui rend l’homme semblable à Dieu9.

Entendue au sens spéculatif elle comprend deux parties : Cassiodore reprend ici la classification péripatéticienne : la philosophie est théorique (inspectiva) ou pratique (actualis). La philosophie théorique comprend trois sciences : la science de la nature (naturalis), la mathématique (doctrinalis) la science de Dieu et des anges (divinalis). La philosophie pratique comprend elle aussi trois parties : la morale individuelle (per quam mos vivendi honestus appetitur et instituta ad virtutem tendentia praeparantur), la morale domestique ou familiale et la morale publique ou civique. Certains manuscrits intercalent entre la Grammaire et la Rhétorique de Cassiodore quelques définitions importantes de Quintilien. Ainsi le Ms. de Berne 212, – témoin intéressant de l’importance que prend le rhéteur romain dès le Xe siècle, – nous transmet la classification tripartite de Quintilien : il y a des connaissances qui sont purement théoriques et qui n’aboutissent à aucune action, telle l’astronomie ; il y en a qui appliquent des règles connues à certaines activités qui restent dans le sujet et ne produisent aucune œuvre externe : ce sont les sciences pratiques ; il y en a, enfin, qui créent un effet extérieur « aliae in effectu quae operis, quod oculis subicitur, consummatione finem accipiunt, quam poeticam appellamus, qualis est pictura »10.

Cassiodore ne transcrit pas cette division d’un auteur qu’il affirme connaître, il n’essaie pas davantage d’introduire la logique ou les branches du trivium dans sa classification. Or il est manifeste qu’il attache autant d’importance aux arts littéraires qu’aux sciences que Boèce, le premier a groupées sous le nom de quadrivium11. Une fois de plus il souligne la valeur esthétique de toutes ces disciplines et plus particulièrement de la grammaire et de l’arithmétique, qu’il juge fondamentales.

La grammaire est, en effet, un art de base « origo et fundamentum liberalium artium »12. Avec la rhétorique, elle est nécessaire à qui veut disposer d’un style brillant et abondant « propter nitorem ac copiam eloquentiae suae necessaria nimis et honorabilis aestimatur ». Elle n’est pas seulement l’art de la correction mais l’art du beau langage qu’on apprend en lisant les poètes et les orateurs : « peritia est pulchre loquendi ex poëtis illustribus oratoribusque collecta ». Son devoir c’est d’apprendre à composer sans fautes, soit en vers, soit en prose mais sa fin suprême, c’est le raffinement et le brillant du style et du discours : « officium ejus est sine vitio dictionem prosalem metricamque componere, finis vero elimatae locutionis vel scripturae inculpabili placere peritia ».

Cassiodore aime donc la beauté littéraire : il le prouve encore en énumérant les « parties » de la rhétorique : c’est précisément l’introduction d’un terme esthétique dans les définitions traditionnelles qui caractérise son intervention. L’invention des idées est caractérisée d’après Cicéron ; la disposition est une belle mise en ordre, l’élocution est une adaption harmonieuse de l’expression à la pensée, le débit est une manifestation de beauté plastique : « dispositio est rerum inventarum in ordinem pulchra dispositio ; elocutio est idoneorum verborum ad inventionem accomodata perceptio ; pronuntiatio est ex rerum et verborum dignitate vocis et corporis decora moderatio ». C’est le vocabulaire classique qui suppose l’esthétique du nombre, de la mesure, du rythme (moderatio), l’esthétique de l’unité organique du contenu et de la forme (accomodatio), l’esthétique de l’ordre finalisé (dispositio) : là dessus se greffe l’ornatus, dont Cassiodore parlait dans la grammaire, à propos des figures et des tropes : « Schemata sunt transformationes sermonum vel sententiarum ornatus causa positae ».

Même en dialectique transparaît la sensibilité esthétique : y-a-t-il quelque chose de plus beau que les définitions ? « Hinc ad pulcherrimas definitionum species accedamus, quae tanta dignitate praecellunt, ut possint dici orationum maximum decus et quaedam lumina dictionum ». Et Cassiodore d’énumérer une quinzaine de manières de dire ce que sont les choses : par le genre et l’espèce, par leurs opérations, par leurs qualités, par la description de leurs traits individuels, par l’analyse étymologique de leur nom, par l’opposition à leur contraire, par une métaphore, par une circonlocution, etc. etc. Le texte est significatif parce qu’il nous explique pourquoi même en pure littérature la définition joue un rôle aussi important : n’est-elle pas la lumière du discours et la beauté la plus pure du langage ?

En face de la grammaire, source et fondement des arts littéraires, surgit l’arithmétique, source et mère des mathématiques : « Fons et mater arithmetica reperitur »13. Disons le tout de suite : c’est de la structure des nombres et des proportions que toutes les choses détiennent leur beauté : « Haec enim quae appellatur arithmetica inter ambigua mundi certissima ratione consistit. Quam cum coelestibus aequaliter novimus, evidens ordo, pulchra dispositio, cognitio simplex, immobilis scientia, quae et superna continet et terrena custodit. Quid est enim quod aut mensuram non habeat aut pondus excedat ? Omnia complectitur, cuncta moderatur, et universa hinc pulchritudinem capiunt »14. Cassiodore, dans son Arithmétique se rapporte à Nicomaque, traduit par Apulée et résumé par cet « homme magnifique, Boèce », mais il aime tout autant en appeler à l’Écriture avec Saint Augustin : celle-ci nous apprend que la divine sagesse a tout disposé selon la mesure, le nombre, le poids : « omnia Deum in mensura, numero et pondere disposuisse » : plus fondamentalement, c’est le nombre qui est à la base de tout : « Numerus est qui cuncta disponit »15.

Du nombre dérive la proportion. Celle-ci constitue l’objet propre de la musique, surtout si elle est réalisée dans les sons : « Musica disciplina vel scientia est quae de numeris loquitur qui ad aliquid sunt : his, qui inveniuntur in sonis, ut duplum, triplum, quadruplum et his similia quae dicuntur ad aliquid »16. Puisque la proportion se manifeste partout, tout est régi par la musique : « Et ut breviter cuncta complecter, quidquid in supernis sive terrenis rebus convenienter secundum Auctoris sui dispositionem geritur, ab hac disciplina non refertur exceptum »17.

Nous reviendrons sur l’esthétique musicale de Cassiodore : ne soulignons en ce moment que son exquise sensibilité à la musique « dont le seul nom est plein de douceur » (nunc veniamus ad musicam quae ipso nomine et propria virtute suavis est)18. La connaissance de la musique – le plus beau de tous les arts : pulcherrima disciplina19 – est en même temps la connaissance la plus agréable et la plus utile : elle charme notre ouïe et ravit notre âme aux réalités supérieures20. Cassiodore n’est pas seulement sensible à la mélodie du discours et du chant mais aussi au son des instruments.

La musique vocale ne suppose que les instruments vivants produits par la nature : elle est produite par les lèvres, la gorge, les poumons : « naturalis rhythmus animatae voci cognoscitur attributus : qui tune melos pulchre custodit, si apte taceat, congruenter loquatur et per accentus viam musicis pedibus composita voce gradiatur » : elle se fonde spécialement sur les notes et les silences, sur les accents d’intensité et de qualité, sur les mesures et les pieds21. La musique instrumentale utilise des outils fabriqués par l’homme et qui supposent l’intervention des mains : « Haec omnia humano studio per manualem musicam videntur effecta ». Tous ces instruments émettent des sons d’une douceur variée : « instrumenta dulcisona » (in Ps. 97, c. 692) : il y a les sons grandioses et larges de l’orgue produits par les languettes de bois qui obéissent docilement aux doigts de l’artiste – « linguis ligneis quas disciplinabiliter magistrorum digiti reprimentes, grandisonam efficiunt et suavissimam cantilenam » ; il y a le tintement agréable des clochettes ou des cymbales de bronze, d’argent ou d’autres métaux ; et le son des cordes qui émeuvent l’oreille, et celui des instruments à souffle, trompettes, flûtes etc., que la vie humaine anime22.

Or tous ces sons vocaux ou instrumentaux semblent être le symbole de cette harmonie spirituelle que les oreilles n’entendent pas et que seule la contemplation perçoit : « Flatus in tuba, pulsus in cithara, tinnitus in cymbalis, vox in choro, spirituali harmonia dulcissimus ille concentus qui non auribus carneis auditur, sed contemplatione purissimae mentis advertitur » (In Ps. 150). La musique, en effet, n’a pas uniquement une valeur formelle : pour le contemplatif qu’est Cassiodore elle a une signification allégorique et la symphonie sonore est l’expression symbolique d’une harmonie plus profonde d’ordre spirituel. « Haec (musica) merito ad rerum spiritualium similitudines explicandas… ut dubium non sit haec instrumenta dulcisona probabilium actuum nobis indicare concordiam » (in Ps. 97). Il faut dire que le Psautier tout entier est comme le signe matériel et imparfait, musical et poétique de ce chant spirituel et parfait que les Anges élèvent dans l’éternité : « eo quod in ipso contineatur coelestium virtutum suavis nimis et grata modulatio »23. Cassiodore s’élève donc à l’esthétique allégorique : il jouit des sens multiples de la réalité sensible et de l’Écriture : grâce à ces significations diverses qui se superposent et s’interpénètrent dans un miroitement incessant, le Psautier peut se comparer au paon que le stoïcien Chrysippe citait comme matérialisation de la beauté : « Psalterium… quidam pavo pulcherrimus, qui velut oculorum orbibus et colorum multiplici et decora varietate depingitur »24.





2. CASSIODORE ET LA RHÉTORIQUE


La Rhétorique de Cassiodore est un bref résumé des définitions et principes des rhéteurs anciens. Cassiodore cite évidemment les deux rhétoriques de Cicéron, « latinae eloquentiae lumen eximium », Quintilien, « doctor egregius », Marius Victorinus dont les commentaires sur le de Inventione et les Topiques se trouvent dans sa Bibliothèque, Fortunatien « doctorem novellum qui tribus voluminibus de hac re subtiliter minuteque tractavit »25. De Fortunatien il reprend la définition des « civiles quaestiones », celle de la « translatio », de l’enthymème, toute la théorie de la mémoire et de la diction.26. Cassiodore indiquait ainsi au Moyen-Âge les grandes compilations de la rhéthorique ancienne : on doit supposer que beaucoup de ses lecteurs durent sentir en eux le désir d’y puiser. La Rhétorique à Herennius et le de Inventione furent abondamment copiés et utilisés ; Servat Loup au IXe siècle cherche partout une édition complète de Quintilien dont un manuscrit du Xe siècle donne de larges extraits sous le nom de Cassiodore27, de Victorinus il y a plusieurs copies du VIIe au Xe siècle et Julius Victor est une des sources d’Alcuin ; Fortunatien lui aussi (pillé d’ailleurs par Martianus Capella, cet autre maître du Moyen-Âge) est copié et recopié de nombreuses fois : Halm l’édite d’après un manuscrit du VIIe siècle, deux du VIIIe, un du XIIe. Comme la Rhétorique ancienne est d’une importance capitale pour la formation de la terminologie et de la théorie littéraire au Moyen-Âge, nous croyons nécessaire de la résumer brièvement.

D’après Cassiodore, la Rhétorique est l’art de bien dire dans les affaires publiques : « bene dicendi scientia in civilibus quaestionibus ». Cette simple définition a une longue histoire. « Dicere » ne se borne pas au parler mais s’étend à toute l’expression et même à la disposition et à l’invention des idées. « Bene » se rapporte en premier lieu à la manière de parler mais aussi, depuis les stoïciens, au contenu que l’orateur développe : l’orateur doit bien dire le bien « dicere secundum virtutem est orationis » disait Areus, cité par Quintilien. La restriction du bien dire aux « affaires civiles » a toute une histoire, admirablement exposée par Quintilien (II, 15) et importante, nous semble-t-il, pour l’esthétique littéraire du Moyen-Âge.

Le but de l’orateur est de persuader – Quintilien précise : d’instruire, d’émouvoir, de charmer : « Tria sunt quae praestare debet orator : ut doceat, moveat, delectet » (III, 5, 2). Ce but – finis – est évidemment atteint au moyen de l’accomplissement d’une tâche – officium – le discours. Or, plusieurs hommes réussissent à convaincre sans être des orateurs, par exemple les courtisanes, les flatteurs, les corrupteurs ; d’autre part, il y a des discours, par exemple les panégyriques où l’orateur ne cherche pas à persuader ; enfin, les savants démontrent les propositions de leur art particulier et entraînent la conviction sans être des orateurs (Sulpicius Victor). Parmi les maîtres, il y en a donc, tel Cicéron, qui restreignent la rhétorique à une partie des objets dont les hommes parlent : les questions civiles ; ils s’opposent par conséquent aux rhéteurs qui étendent la matière de la rhétorique à toute chose ; ainsi Aristote, Iatroclès, Eudore.

Les questions civiles, d’après Cicéron, sont celles qui intéressent le citoyen, la vie politique, les mœurs et les lois ; l’éloquence dont s’occupe la rhétorique, a donc nécessairement un caractère public au sens civique de ce mot. Les savants persuadent mais ne s’adressent qu’à l’intelligence, les orateurs émeuvent le sentiment. Les uns se limitent à un objet particulier qui n’intéresse que les initiés, les autres traitent de matières à portée de tous les citoyens. « Civilis quaestio est quae nullius artis propria in communi omnium opinione versatur… et civilis quaestio bene appellatur ad civile jus quod inter cives atque in civitate versatur et in omnium passim opinionem cadit »28. Cette conception juridique de l’éloquence comme manifestation de la vie publique sera partagée au Moyen-Âge par Alcuin, mais comme de son temps les « citoyens » – même les grands seigneurs – ne sont pas instruits dans le droit, les affaires civiles sont des questions « savantes » que tous sans doute peuvent comprendre par leur raison naturelle mais auxquelles, en faits, ils ne s’intéressent pas en juristes savants : seuls Charlemagne et les princes s’y appliquent29.

D’autres rhéteurs s’éloignent de la conception étroite et politique. Marcianus Capella passe sous silence les questions civiles et semble donc admettre que l’éloquence s’étend à tous les domaines. Julius Victor semble élargir le sens des « civilia negotia » en y englobant d’ailleurs à la suite de Cornificius les mœurs publiques sur lesquelles tous les citoyens ont leur mot à dire. Chez Fortunatien le concept de « civiles quaestiones » est vidé de sa signification juridique étroite et pour Cassiodore comme d’ailleurs pour Isidore, la rhétorique embrasse tout ce qui est objet d’un jugement de la conscience morale, tout ce qui nous apparaît comme juste ou injuste, comme bon ou mauvais, tout ce qui, par conséquent peut éveiller l’attention de n’importe quel homme. « Civiles quaestiones sunt secundum Fortunatianum, quae in communem animi conceptionem possunt cadere, id est, quas unusquisque potest intelligere cum de aequo quaeritur et bono »30.

Cette conception très large de l’éloquence explique pourquoi le poète peut être apparenté à l’orateur, comme l’admettait déjà Cicéron : « Poetis est proxima cognatio oratoribus » (Orat., III, 27).

Le poète lui aussi possède l’art de parler suivant toutes les règles de la technique et de la morale, des choses qui émeuvent la conscience commune du bien et du mal. Si par conséquent le poète diffère de l’orateur, ce n’est pas par la matière qu’ils exposent, ni par certains procédés généraux qu’ils emploient tels la narration et la description, ni par le but qu’ils poursuivent puisque le « prodesse » de la poésie se confond d’une certaine manière avec le « justa persuadere » de la rhétorique ; c’est par l’usage de certaines formes différentes qui relèvent de la grammaire. Sans doute, ici encore, tous deux doivent observer les règles communes de cette discipline : écrire correctement et tendre à une certaine musicalité de la phrase. Mais alors que le poète est tenu par des lois métriques plus précises et peut se permettre un langage plus haut en couleurs, l’orateur obéit à un rythme plus libre et varié. Ainsi, bien plus profondément qu’à l’étage des « figures » dont les unes sont étudiées par les rhéteurs, les autres par les grammairiens, il y a une interpénétration fondamentale de la grammaire et de la rhétorique, de la poésie et de l’éloquence. C’est ce qu’on sentait déjà à Rome, comme l’atteste une lettre du poète Ovide à un ami orateur.


Distat opus nostrum sed fontibus exit ab isdem

artis et ingenuae cultus uterque sumus.

Thyrsus enim vobis, gestata est laurea nobis,

Sed tamen ambobus debet inesse color :

utque meis numeris tua dat facundia nervos,

sic venit a nobis in tua verba nitor31.



L’éloquence comprend trois genres principaux : le genre délibératif dont le but est de persuader ou de dissuader une assemblée ou un individu de faire quelque chose ; le genre judiciaire, où on accuse ou défend un inculpé ; le genre « démonstratif » où l’on montre que quelqu’un est digne d’éloge ou de blâme. Cassiodore s’étend longuement sur l’explication des termes techniques de la rhétorique et semble surtout s’intéresser au raisonnement oratoire, l’argumentation : argutae mentis oratio (!!). Nous n’avons pas à le suivre sur le terrain des status, controversiae, genera causarum, partes orationis. Ce qui est fondamental pour la théorie médiévale des belles lettres, c’est la division de la rhétorique, c’est à dire l’énumération des diverses opérations nécessaires à la création achevée du discours : invention des idées, disposition ou arrangement des thèmes, élocution ou expression littéraire, mémorisation et conservation, enfin déclamation ou débit32. Le point de vue de Cassiodore dans la définition de ces termes est explicitement esthétique : nous avons relevé plus haut les expressions qui trahissent la sensibilité à la mesure, la beauté, l’accord.

Pour la théorie des belles lettres, l’elocutio importe le plus, mais à propos des autres parties de la rhétorique d’intéressantes remarques sont à faire. Voyons quelle est la doctrine classique dont nous retrouverons la terminologie au Moyen-Âge et, en insistant sur ce qui intéressera plus spécialement les siècles suivants, prenons comme guide principal de cet exposé, le rhéteur que Cassiodore nous conseille : Fortunatien33.

Tout homme qui parle exprime sa pensée soit d’une manière directe, soit d’une manière voilée. On appelle ductus la manière de parler qui donne sa couleur à tout un discours, modus la manière de parler qui ne concerne qu’une de ses parties. Le ductus est simple quand on dit sans plus ce qu’on pense, il est figuré (p. 86) dans les autres cas, c’est à dire : subtil (subtilis) lorsqu’on insinue autre chose que ce qu’on affirme tout en ne mentant pas ; figuré au sens étroit (figuratus) lorsqu’on voile sa pensée par pudeur ; oblique (obliquus) quand on parle sous l’empire de la peur et qu’on craint de dire franchement ce qu’on pense ; mixte (mixtus) quand tous ces motifs se mélangent (p. 85). La poésie hermétique du Moyen-Âge se souviendra peut-être de ces remarques.

Si l’on considère la matière traitée, l’on peut distinguer cinq genres de discours : le genre éthique où l’on considère ou décrit les mœurs, – ainsi fait la comédie ; le genre pathétique caractérisé par l’expression violente des émotions : « genus in quo motus est animi et vis quaedam et impetus mentis, ut sunt tragoediae » ; le genre apodictique où s’affrontent des affirmations ; le genre diaporétique où l’on exprime des doutes et soulève des problèmes ; le genre mélangé (p. 88).

Quand dans un discours on a fini d’examiner le sujet dans son ensemble – quoniam prius universam causam confuse considerare debemus – et que nous avons découvert d’une manière confuse plusieurs de ses aspects, nous devons poursuivre l’analyse avec ordre en tenant compte de toutes les circonstances de personnes, de choses, de causes, de temps, de lieu, de manière, de matière. Fortunatien énumère vingt et un points à considérer dans la personne : « nomine, natione, patria, genere vel cognatione, dignitate, fortuna, sexu, aetate, corpore, institutione vel educatione, moribus, victu, affectione, arte vel studio, condicione generali, condicione alia quae liberos spectat, habitu, vultu, incessu, oratione, affectu » (p. 123). Ce sont ces qualités que tout bon portrait doit envisager et dont le Moyen-Âge, à la suite des beaux exemples de Sidoine Apollinaire ne se départira que rarement : l’analyse précise et méthodique, suivant des procédés rationnels est ainsi érigée en principe artistique et esthétique34.

Tout bon discours comprend quatre parties principales : l’exorde (principia), la narration, l’argumentation, la péroraison. La plupart des rhéteurs intercalent entre la narration et l’argumentation la partition c’est-à-dire l’analyse de l’affaire. Mais comme Fortunatien le remarque (p. 113) cette décomposition ne s’impose que si l’affaire est embrouillée ou longue ou obscure : elle n’est donc pas essentielle. L’exorde a pour but de rendre le « juge » – c’est-à-dire plus généralement la personne à qui s’adresse le discours – attentif, bienveillant et docile : il faut éviter ici ce qui est banal, général, commun, interchangeable, un exorde trop long ou séparé du reste du discours, un langage trop métaphorique, enfin tout ce qui pèche contre les règles (p. 110).

Quant à la narration – que le Moyen-Âge, bien entendu, ne limitera pas au discours oratoire – elle doit être, suivant l’antique précepte : brève, claire, vraisemblable : « brevis, ut libentius audiatur, manifesta, ut intelligatur, verisimilis, ut probetur » (p. 111). Notons ces termes qui correspondent à un vocabulaire technique. D’après Cicéron, la narration doit être claire, brève, évidente : « ut narrationes planae sint, breves et evidentes ».35 Sulpice Victor préfère dire : « Narratio debet esse aperta, brevis, probabilis »36. Nous obtenons ainsi les synonymes manifesta, plana, aperta qui s’opposent au langage obscur, embrouillé, fermé37, et aussi verisimilis, evidens, probabilis qui marquent vraisemblablement des nuances assez importantes : le rhéteur doit tendre à une évidence oratoire, telle que les faits exposés paraissent vrais et prouvés. Il va de soi que les caractères de concision, de clarté, d’évidence – caractères classiques – ne doivent pas se limiter à l’exposé des faits mais qu’ils peuvent se rapporter à la description des personnes et des choses et s’étendre à tout l’ensemble du discours.

L’argumentation, qui comprend la preuve et la réfutation et d’un autre point de vue l’appel soit à des raisonnements enseignés par l’art (argumenta artificialia) soit à des réalités impressionnantes, témoins, rumeurs publiques etc. (argumenta inartificialia) se subdivise du point de vue dialectique en induction c’est à dire en appel aux faits et en enthymèmes, c’est à dire en raisonnements ; bien entendu, les arguments oratoires diffèrent des démonstrations philosophiques (p. 118). Nous n’avons pas à insister sur ces points.

La matière du discours étant trouvée, il s’agit de la disposer. Les modernes parleraient ici de la composition ou de l’arrangement des diverses parties, les anciens emploient le terme « dispositio ». Ici encore les définitions ont leur importance pour l’esthétique du Moyen-Âge. Les anciens distinguent deux types de disposition : l’ordre naturel et l’ordre artificiel. L’ordre naturel s’impose lorsqu’il n’y a pas d’utilité à l’intervertir(p. 120). Il y a huit types de disposition naturelle : par exemple, quand on raconte les évènements dans leur succession réelle, ou bien d’après le crescendo de leur importance, ou bien d’après un ordre déterminé dans les citations, les preuves et les réfutations, le passage du général au particulier etc. L’idée d’ordre naturel est donc fort large et il devient peut-être difficile de la distinguer de celle d’ordre artificiel. « Qui rerum gestarum ordo est ? » se demande Fortunatien. S’agit-il de la succession réelle des faits où de la succession oratoire dans laquelle l’orateur doit normalement disposer les parties du discours et les subdivisions de chaque partie ? Il est probablement question de ce second point de vue puisque, d’après notre auteur, il faut commencer l’exposé par un fait frappant de façon à émouvoir le juge et finir par l’argument le plus puissant de tous de façon à emporter la décision.

Dans la Rhétorique à Herennius le plan naturel est tracé d’après les règles de la rhétorique, le plan artificiel étant approprié aux circonstances particulières : « Genera dispositionum sunt duo : unum ab institutione artis profectum, alterum ad casum temporis accomodatum ». L’ordre normal du discours est le suivant : exorde, narration, confirmation de la thèse, réfutation des objections, péroraison. Dans l’argumentation l’ordre naturel se déroule comme suit : exposé de la thèse, preuve, confirmation de la preuve, ornementation variée, conclusion. « Haec igitur dispositio… ab institutione artis profecta »38. Le plan irrégulier dépend du tact personnel de l’orateur jugeant d’après les circonstances : « Ut autem alia dispositio, quae cum ab ordine artificioso recedendum est, oratoris judicio ad tempus accomodatur ».

En somme, nous assistons à une évolution très profonde dans la terminologie : Cornificius oppose l’ordre normal prescrit par l’art de rhétorique et l’ordre personnel établi librement d’après les circonstances. Fortunatien appelle naturelle la première disposition (qui d’après Cornificius est « artificiosa ») et artificielle, la disposition subjective. Le Moyen-Âge se laisse prendre aux mots et oppose la nature réelle de la succession des faits à l’art de l’orateur ou du poète : celui-ci, dans sa narration, suit ou ne suit pas le déroulement réel des événements39.

Du point de vue esthétique, la partie principale de la rhétorique est celle qui traite du style : de elocutione. D’après Fortunatien la beauté du style dérive de deux facteurs principaux : des mots pris isolément et de leur accouplement dans des ensembles, nous dirions dans des « formes » verbales : « Elocutionis species quot sint ? Duae : singulorum verborum et conjunctorum » (p. 126). La beauté de l’expression découle donc en premier lieu de la richesse du vocabulaire et en second lieu de la « composition » des propositions et des phrases : « Elocutio constat quantitate verborum et structurae qualitate » (p. 121). Structure et composition sont synonymes : « Quid est compositio ? Quam structuram vocamus » (p. 127). Ces deux termes se rapportent au caractère musical du style.

L’enseignement des rhéteurs latins sur ces points n’est pas aussi logiquement systématisé que nous le désirerions mais il est d’une densité remarquable. D’après Sulpice Victor il faut observer dans l’élocution (ou dans le style) cinq qualités principales : « In elocutione haec observanda sunt : latinitas, robur, nitor, compositio, tum decens vel decorum »40. La Rhétorique à Herennius plus ancienne et moins développée n’énumère que trois qualités fondamentales de l’expression : « Videamus nunc quas res debeat habere elocutio commoda et perfecta… : elegantiam (quae tribuitur in latinitatem et explanationem), compositionem, dignitatem »41. Fortunatien est plus abondant : le beau style, dit-il, suppose l’abondance (copia) et la qualité (bonitas) des mots isolés (p. 121). Or, la bonté des mots dérive de leur splendeur, de leur ancienneté, de la valeur du sens propre ou figuré : « Bona verba sunt quae appetenda esse dicis : splendida, antiqua, propria, translata » (p. 122 ; cf. p. 126 : ut splendida sint, non dura ; antiqua, non abolita ; propria ad exprimendum ; translata non improbe). Mais en plus de cela, il y a d’autres propriétés à poursuivre : « Quae alia in elocutione observanda sunt ? ut verba sint latina, aperta, ornata, apta » (p. 125).

Toutefois, les mots ne sont pas isolés : ils forment des groupes dont la beauté est régie par deux lois ; celle des figures et celle de la mélodie : « Conjuncta verba quem ad modum fiunt ? Schematibus, id est figuris, et compositione » (p. 126). Nous retrouvons ainsi la doctrine de Cornificius et de Sulpicius Victor mais disposée d’une manière originale et systématisée par un professeur de talent, qui s’inspire directement de Quintilien.

Celui-ci distingue la beauté des mots isolés et celle de leur groupement : « In singulis intuendum est ut sint latina, perspicua, ornata, ad id quod efficere volumus accomodata ; in conjunctis, ut emendata, ut collocata, ut figurata »42. L’abondance du vocabulaire fait l’objet d’un chapitre différent : de copia verborum43.
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Dans la théorie du style il faut distinguer trois parties principales, l’expression proprement dite prise dans son caractère plastique et musical, l’adaptation de la forme pure au contenu, le ton général du morceau dérivant d’un certain usage des éléments formels.

L’adaptation de la forme au contenu est régie par le principe aristotélicien du πρέπον. Quintilien dit très simplement que le style doit être adapté au but à atteindre. Sulpicius Victor est plus explicite : « Quod decorum vel decens diximus in eo est ut rebus apta sint verba, id est, ne res magnas verbis parvulis proferamus, neve e contrario magnis et trementibus atque inflatis verbis res parvulas exsequamur, ne dum amplificandi studio evehimur, ridiculi deprehendamus »44. Fortunatien exprime la même chose en usant d’une terminologie différente. « Aptum quomodo servabimus ? » La première condition d’une expression « convenable » est de considérer la qualité de l’affaire dont nous parlons : est-elle d’intérêt public ou privé, de grande importance ou plutôt futile ? Aux petits sujets nous devons adapter un mode de parler discret, aux choses moyennes, une expression de juste milieu, aux affaires sublimes, un style grandiose (p. 125). Fortunatien mentionne donc trois types différents de style et Sulpice Victor semble mettre en relief un de ces trois types lorsqu’il insiste sur la force de l’expression (robur) : « ut non solum purus et manifestus, verum etiam robustus et fortis validusque sit sermo »45. S’agit-il au contraire d’une qualité générale qui oppose le style sobre, solide, attique, au langage relâché, mou, asianique ? Quoi qu’il en soit et avant de rappeler la doctrine générale des trois styles, passons à la théorie générale de l’expression, résumée par Sulpice Victor, dans les vocables latinitas, perspicuitas, nitor, compositio.

Cornificius ramasse les deux premières qualités sous le vocable général elegantia. « Elegantia est quae facit ut locus unusquisque pure et aperte dici videatur. Haec tribuitur in latinitatem et explanationem… Latinitas est quae sermonem purum conservat, explanatio est quae reddit apertam et dilucidam orationem »46. Les deux conditions premières du beau langage sont donc la correction grammaticale et la pureté de la langue d’une part et de l’autre la clarté, la transparence, la limpidité découlant de l’emploi de termes usuels, d’expressions sans ambiguité, de métaphores qui ne sont ni cherchées trop loin ou trop haut ni ramassées d’une manière trop concise, etc47 : il s’agit ici comme on le voit, de l’idéal atticiste.

Fortunatien insiste sur la beauté des mots qui réside dans leur abondance et leur bonté (p. 122). Il est donc partisan d’un vocabulaire riche qui s’acquiert par la lecture des grands auteurs, l’étude des techniques dont chacune a son langage propre, la formation de nouveaux mots ; elle se conserve et se nourrit par l’exercice soutenu, soit par des traductions, des transpositions, des compositions difficiles. Insistons sur la formation de nouveaux mots dont nous aurons à reparler dans l’esthétique médiévale : elle se fait, d’après Fortunatien par le transfert d’une langue étrangère, par exemple le Grec, en latin ; par conglutination ou composition, par dérivation. Il ne faut pas, toutefois, exagérer l’usage des néologismes : il est difficile de faire beaucoup de mots nouveaux qui soient à la fois beaux et faciles à comprendre : « Nam et aegre novum verbum facere possis leve ac decorum ». C’est ce que beaucoup d’auteurs médiévaux se refuseront d’admettre.

Quant à la bonté des mots, elle commande le rejet des termes vulgaires, habituels, étranges, barbares, obscurs et l’emploi de vocables splendides, anciens, propres et figurés (p. 122). L’observation de ces règles conduit à l’éclat ou à la splendeur du style, nitor. Les termes vulgaires sont ceux dont le peuple use sans discernement ni raison ; les termes étrangers ou étranges sont ceux qui ne conviennent qu’aux poètes ; les termes inusités sont ceux que même l’honnête homme ignore sans formation spécialisée ; les termes barbares sont ceux qui sont employés par d’autres peuples ; les termes obscurs, ceux qui ne sont compris que par des initiés.

Quant aux mots splendides – verba splendida – il y en a qui le sont par nature, d’autres qui le deviennent par position. Souvent ils sont assez longs et débutent par une syllabe longue : il faut, en effet, éviter l’accumulation des monosyllabes et des brèves successives. Mais il y a des mots qui joignent l’éclat à la brièveté. Il y en a qui sont brillants parce que sonores et euphoniques, que leur sonorité soit légère ou lourde, pleine ou brillante : « Sunt enim quaedam sono litterarum aut levia aut gravia aut splendida et plena : alia contra dura, levia, sordida, exilia : de quibus facilius auribus judicari quam oratione tradi potest ».

La splendeur suppose en outre l’emploi de vocables anciens mais pas trop archaïques ou tombés en désuétude, de termes propres parfois grandioses et beaux, de métaphores qui s’imposent soit par nécessité, soit en vue de la parure du discours ou pour l’abréger ou pour correspondre à une intention spéciale. « Translatione utemur… ex causis necessitatis, decoris, brevitatis, intentionis » (p. 124). Il faut ici chercher des termes de comparaison pas trop éloignés et éviter une fois de plus l’obscurité.

La beauté des mots isolés dérive donc du fait qu’ils sont splendides, anciens, pris au sens propre ou au sens figuré comme il convient : « Species singulorum verborum est ut splendida sint, non dura ; antiqua, non abolita ; propria ad exprimendum, translata non improbe » (p. 126). La beauté de l’assemblage des mots résulte des figures et de la musique de la phrase : « conjuncta verba fiunt… schematibus i.e. figuris et compositione » (p. 126).

Les figures de mots et de pensées engendrent par leur variété ce que Cornificius appelle la « dignitas, quae reddit ornatam orationem, varietate distinguens : haec in verborum et in sententiarum exornationes dividitur »48. Le Moyen-Âge parle ici de préférence de « venustas » et attache, comme nous le verrons, une importance grandissante aux schèmes et aux tropes.

La compositio au contraire semble, à quelques exceptions près, se perdre pendant des siècles. Fortunatien lui-même n’y insiste pas beaucoup. Il faudra attendre la vulgarisation de Marcianus Capella et la redécouverte de Quintilien pour voir se développer la théorie et la pratique du « cursus ». La composition se fonde sur le rythme de la phrase et par conséquent sur la période, les membres de celle-ci, les parties du membre, qui constituent les totalités rythmiques les plus simples (periodus, kolon, komma). Elle exige qu’on évite l’hiatus, le heurt trop dur de certaines consonnes, la succession trop prolongée de brèves ou de longues, l’accumulation de monosyllabes, le calembour résultant de la rencontre de deux mots, surtout s’il est obscène, la lourdeur de certaines désinences répétées, la collision de mots dont l’un se termine par la syllabe initiale de l’autre etc. (p. 127). La composition se caractérise en particulier par certaines qualités musicales de la terminaison ou de la « clausule » de la phrase, c’est-à-dire par l’emploi de certains « pieds oratoires » privilégiés. Évitons de donner dans la structure mélodique l’impression de la recherche et de l’artificiel, d’y jeter des mots de remplissage par souci du rythme, d’y faire des vers où tout est nombre, mais aussi d’y négliger la musique verbale, d’employer trop souvent le même rythme oratoire49.

Fortunatien distingue trois types principaux de structure rythmique : il y a la phrase arrondie et riche à laquelle s’oppose une construction entortillée (structura rotunda ac volubilis), la phrase claire et coulante (structura plana id est procurrens) qui s’avance d’un rythme égal mais qui est menacée par la mollesse d’un certain relâchement ; la phrase sérieuse qui donne l’impression d’être contenue et d’appuyer sa résistance sur un contrôle soutenu du tact (structura gravis id est stabilis ac resistens) : la construction âpre, dure, hachée s’y oppose : « His vitiosa opponuntur : resistenti, aspera et confragosa ; procurrenti, fluxa ; volubili, contorsa et nimis rotata »50.

Tous ces préceptes permettent de dresser le tableau des genres oratories. Il faut d’abord remarquer avec Aquila Romanus51, qu’il y a deux façons principales de s’exprimer : la manière spontanée, libre, naturelle et la manière composée, réfléchie, artistique. L’expression est relachée – oratio soluta – quand elle ne s’occupe ni du rythme oratoire, ni de la composition de la phrase, ni de la place des mots : on l’admet dans le langage courant, dans les lettres familières, dans les passages où on imite la conversation journalière. L’expression soutenue – oratio perpetua – se fonde ou bien sur un enchaînement coulant de propositions juxtaposées ou bien sur l’organisation du discours en periodes : oratio ex decursu, oratio ex ambitu. Le discours qui s’interrompt tout le temps par suite de la ponctuation des phrases juxtaposées les unes aux autres – oratio coesa vel incisa – ne diffère pas beaucoup du langage commun, (nihil a sermone imperitorum differre videtur) ; le discours qui se compose uniquement de périodes successives engendre le rassasiement et le dégoût (satietatem et fastidium, p. 29). Il faut donc mélanger ces procédés.

Ceci étant établi, la composition oratoire (qui ressemble à la composition musicale se présentant sous forme de modes formels et éthiques différents) donne naissance à trois genres principaux : « Sunt igitur tria genera orationis, quae genera nos figuras appellamus »52. Sans insister sur les trois principes de division qu’énumère Fortunatien à la suite de la rhétorique grecque53, rappelons les grandes catégories du discours que mentionnent les anciens. Cornificius distingue l’oratio gravis, mediocris, attenuata (IV, 8), Fortunatien parle de genus amplum, grande, vel sublime, genus mediocre sive moderatum sive medium, genus tenue vel subtile (p. 126).

Chacun de ces genres se subdivise d’après Fortunatien qui résume la tradition grecque en deux espèces, l’une plus sévère, l’autre plus fleurie, plus molle, plus gracieuse. Ainsi le genre moyen tend au genre sublime d’une part, au genre humble de l’autre, chacun de ceux-ci représentant un type pur ou atténué soit de grandeur soit de simplicité. Au genre grandiose s’oppose le faux sublime, vide et enflé « tumidum et inflatum » ; au genre simple, le langage relâché, flasque, sans nerf et sans chaleur « tepidum ac dissolutum et velut enerve », au genre moyen, le discours sec et dessèché « aridum ac siccum ». Ces images furent empruntées par les rhéteurs grecs à l’aspect du corps humain, s’étalant dans les palestres.

Puisque tout discours se caractérise par le choix des mots isolés (copia et bonitate) et par l’assemblage des termes (schematibus et compositione) il va de soi que chacun des trois genres se spécifie d’après ces éléments. Ainsi Fortunatien prescrit la phrase coulante pour le discours simple, la phrase arrondie ou coulante pour le discours moyen, la phrase arrondie ou contenue pour le discours large et grand. En outre il met le rythme en rapport avec les grands genres oratoires judiciaire, politique, panégyrique, avec les différentes parties du discours et les types d’argumentation, avec la qualité des personnes qui parlent54. Cornificius qui, sur ce point, semble être le maître incontesté du Moyen-Âge est plus complet : « Le style sublime résulte de l’emploi d’expressions nobles dans une phrase pleine de souple harmonie et légèrement ornée. Le style tempéré emploie des mots moins relevés mais dignes, quoique de condition modeste. Le style simple s’incline jusqu’au langage le plus familier d’une conversation qui respecte la pureté de l’expression »55.

Bornons-nous à un seul exemple : « Gravis oratio est, quae constat ex verborum gravium levi et ornata constructione ». La gravitas au sens romain apparaîtra « si pour chaque idée on use des mots propres ou figurés les plus brillants que l’on pourra trouver ; si l’on fait choix de pensées profondes ou d’aphorismes lapidaires qui peuvent se prêter à l’amplification et au pathétique ; si, parmi les figures de pensées ou de mots, on emploie celles qui ont de la grandeur. (In gravi consumetur oratio figurae genere si quae cujusque rei poterunt ornatissima verba reperiri, sive propria sive extranea ad unamquamque rem accomodabuntur ; et si graves sententiae, quae in amplificatione et commiseratione tractantur, eligentur ; et si exornationes sententiarum aut verborum quae gravitatem habebunt… adhibebuntur)56. Cornificius éprouvant de la peine à définir les figurae graves, procède par comparaisons et exemples. « Nam gravi figurae propinqua ea quae recte videbitur appellari, si sufflata nominabitur »57. Les ornements sublimes se rapprochent donc des caractères du style emphatique, « où l’on exprime sa pensée par des néologismes et des archaïsmes, des métaphores difficiles ou recherchées, des mots plus élevés que ne comporte le sujet »58. Le grandiose se rapproche de l’emphatique mais n’y tombe pas. Les théoriciens du Moyen-Âge sont très frappés par ces règles de la théorie littéraire : ils les reprennent pour leur compte mais leur donnent une signification originale. Ils traduisent gravitas par difficultas : par conséquent, le style grandiose – oratio gravis – se caractérise pour eux par la difficultas ornata.

Tout genre oratoire quel qu’il soit a besoin d’ornements : c’est delà qu’il tire, d’après Cornificius, sa dignité essentielle, c’est-à-dire une allure brillante. À chaque genre convient une parure qui lui soit adaptée. Mais qu’on n’abuse pas des ornements du discours et qu’on ne recoure pas toujours aux mêmes. « Employées en petit nombre, les figures de rhétorique rehaussent le style, comme les couleurs font ressortir un dessin ; trop prodiguées, elles l’obscurcissent et font disparaître la ligne claire ». Soulignons ce passage : c’est ici que les médiévaux trouveront les fondements de la théorie des couleurs de rhétorique. « Omne genus orationis, et grave et mediocre et attenuatum, dignitate afficiunt exornationes… Quae si rarae disponentur, distinctam, sicuti coloribus, si crebrae collocabuntur, obliquam reddunt orationem. Sed figuram in dicendo commutare oportet… ut facile satietas varietate vitetur »59.

Le discours étant fait pour être débité, les rhéteurs insistent sur le rôle de la mémoire et de la déclamation : pronuntiatio et actio. Le débit a pour but de se concilier l’auditoire, de le persuader, de l’émouvoir. À cela s’ajoute une autre fin : celle de charmer le public. « Pronuntiatio quid praestat ? Ut conciliemus, persuadeamus, moveamus. His generaliter et naturaliter accidit delectatio » (p. 130). Nous avons ici les grands principes de la psychologie esthétique que le Moyen-Âge mettra à la base, tout d’abord de la rhétorique, ensuite de la poésie : les belles-lettres produisent des émotions qu’il est agréable d’éprouver parce qu’elles sont coulées dans une forme aux mots splendides et au rythme harmonieux. Ceux-ci ne prennent toute leur valeur que lorsqu’ils se traduisent plastiquement dans la voix, l’expression du visage, le geste : voce, vultu, gestu (p. 130).

La beauté de la voix résulte de sa clarté, de sa fermeté, de sa douceur. Fortunatien énonce des recettes pour la cultiver et affirme que la déclamation orale doit avant tout se calquer sur l’expression littéraire : « ut elocutio emendata esse debet, dilucida, ornata, apta, ita et pronuntiatio ». Il faut donc parler correctement, d’une voix claire, ni trop haut ni trop bas, avec caractère (ut virilis sit), sans monotonie et de façon à adapter sans cesse le débit au verbe, comme celui-ci doit s’adapter au mouvement psychique (p. 132). Le débit suit donc la qualité du sujet – pro qualitate rerum id est negotiorum – et se différencie par conséquent d’après la nature de la « cause », les genres oratoires, les parties du discours, le mouvement de la pensée descriptive, narrative, invectivante etc., la structure verbale.

Quant au visage, il faut veiller surtout à mouvoir les paupières, les sourcils, les yeux, le front, mais sans exagération : « in summa vultus debet esse severus, non maestus nec stupens nec languidus » (p. 133).

Le geste doit être accordé à la voix et à l’âme, puisque le geste, mouvement du corps, est l’expression de la passion, mouvement du cœur : « ut scias gestum voci competere et animo debere, quoniam gestus motu corporis constat ». Que la tête ne soit pas seule à se mouvoir, que le cou tienne le juste milieu (ne contrahatur aut tendatur). Que le menton ne penche pas sur la poitrine, que les épaules ne soient ni trop levées, ni trop contractées. Que les bras se projettent en avant avec mesure : « ut brachiorum sit moderata projectio ». Que les mouvements des mains soient en harmonie avec la nature du discours : « has movebimus pro qualitate rerum, id est generum dicendi, causarum, partium orationis, personarum, sensuum verborum, sicut etiam de voce dixi » (p. 134). Que les pieds enfin ne soient pas trop écartés et que le droit ne soutienne pas tout le temps le poids de l’orateur. Ainsi la beauté plastique du corps doit s’harmoniser avec la beauté musicale et littéraire du discours.

Cassiodore transpose tous ces préceptes dans le mode religieux : les règles de la mémorisation et du débit valent, en effet, mutatis mutandis, pour la psalmodie et la lecture sacrée. « Artem vero pronuntiationis in divinae legis effatione concipiet, vocis autem diligentiam in psalmodiae decantatione custodiet » (p. 500). Même l’attitude du corps et l’expression du visage ont leur importance pour un nouvel idéal de la beauté humaine.





3. MUSIQUE ET PLASTIQUE


La psychologie esthétique de Cassiodore est avant tout une psychologie musicale. Cassiodore a beaucoup lu : à propos de la musique il cite Alypius, Euclide, Ptolémée, Gaudence, Apulée, Censorinus, Saint Augustin. Mais il ne pénètre pas, comme Boèce, les fondements mathématiques de la théorie grecque : il se contente de l’essentiel sous l’angle sensible.

La musique pour lui semble être surtout sonore : « scientia bene modulandi »60. Sans doute Cassiodore ne sous-estime pas l’importance de la proportion mathématique ni celle de l’harmonie en général mais il souligne toujours que la musique s’occupe particulièrement de la proportion et de l’harmonie telles qu’elles se réalisent dans les sons : « Musica est disciplina quae rerum sibi congruentium, id est sonorum differentias et convenientias perscrutatur » (Ps. 97). Ou encore : comme le dit Boèce : « Musica est scientia quae de numeris loquitur qui ad aliquid sunt, his qui inveniuntur in sonis »61. À propos de cette définition, Cassiodore énumère les symphonies fondamentales : « Diatessaron symphonia est quae constat ex ratione epitrita et fit ex sonitibus quatuor ; diapente constat ex ratione hemiolia et fit ex sonitibus quinque ; diapason fit ex ratione duplari per sonitus octo et constat ex omnibus sonitibus »62.

La musique sonore se présente sous deux formes. En effet la « symphonie » produit la mélodie soit dans la voix, soit dans les instruments à cordes ou à souffle : « symphonia est temperamentum soni gravis ad acutum vel acuti ad gravem, modulamen efficiens, sive in voce, sive in percussione, sive in flatu »63. La voix suppose un instrument produit par la nature, les cithares et les flutes sont des instruments fabriqués par l’art humain et nécessitant l’usage de la main. Au rythme naturel de la voix vivante s’oppose la musique produite sur des instruments artificiels par la main. Lisons la fameuse lettre à Boèce64. « Haec omnia humano studio per manualem musicam videntur effecta… Naturalis autem rhythmus animatae voci cognoscitur attributus : qui tunc melos pulchre custodit, si apte taceat, congruenter loquatur et per accentus viam musicis pedibus composita voce gradiatur ».

La musique artificielle ne se spécifie que d’après les quinze modes que Cassiodore énumère depuis le plus grave, l’hypodorien, jusqu’au plus aigu : « hyperlydius, novissimus et acutissimus omnium, hypodorium septem tonis praecedens omnium gravissimum »65. La musique vocale que l’on trouve soit dans le poème chanté, soit dans le discours, observe les notes et les pauses, les accents, la mélodie des pieds, la « composition » de la phrase. Elle se diversifie d’après deux mètres fondamentaux : l’hexamètre héroïque ou dactylique et le trimètre ïambique. Chacun de ces mètres verbaux a sa valeur expressive, exactement comme les modes purement instrumentaux ont leur caractère moral : « Et ut in organis toni, ita in humana voce varias animi affectiones gravida metra pepererunt »66.

La musique vocale (qui n’exclut pas l’accompagnement instrumental) se présente avec trois éléments : la science musicale comprend donc trois parties. « Musicae partes sunt tres ; harmonica, rhythmica, metrica ». L’harmonique étudie l’« accord » ou la consonance des tons graves et aigus ; la rhythmique examine si la qualité des paroles (accents et durées) s’harmonise avec la qualité des « notes », la métrique s’occupe de la mesure des divers mètres, c’est-à-dire de la succession des temps longs et brefs67.

Mais la musique sonore est le symbole de toute harmonie physique et morale. Cassiodore fait allusion à la musique cosmique du ciel et au rythme physiologique du corps68, mais il insiste surtout sur la musique morale. À la philosophie, il a assigné le rôle platonicien d’assimiler l’homme à Dieu ; le platonisme lui dit aussi de considérer le sage comme un musicien. C’est la musique, en effet, qui harmonise les pensées, qui crée la beauté dans la parole et la mesure dans les gestes : « Per hanc competenter cogitamus, pulchre loquimur, convenienter movemur »69. Transposons la pensée antique dans le cadre chrétien : lorsque nous unifions notre activité sous le signe de la raison ou de la vertu, nous créons en nous une harmonie spirituelle analogue à la musique sonore : « Sicut organa rediguntur ad dulcisonum melos et in unam convenientiam suaviter colliguntur, ita omnis actus noster redigitur ad Dominum et jucundissima modulatione ejus auribus offertur » (Ps. 80). La musique est le symbole de la vie chrétienne : « Nam sive quando psalmodiam dicimus, sive quando mandatis Domini operam voluntario impendimus, dulcissimae harmoniae gratia temperamur » (Ps. 97). Il n’est donc pas douteux qu’une symphonie instrumentale symbolise l’harmonie des actes louables : « Ut dubium non sit haec instrumenta dulcisona probabilium actuum nobis indicare concordiam » (Ps. 97). Dans la beauté formelle d’une mélodie nous admirons la projection sonore d’une vie parfaite, c’est-à-dire vertueuse.

Cassiodore fait quelques remarques intéressantes sur la psychologie musicale. Il va de soi que l’effet primordial de la musique, c’est le plaisir. Cassiodore l’affirme comme une chose évidente : partout il parle de la « suavitas » de ces instruments aux doux sons : « instrumenta dulcisona… quae mulcent aurium delectabiliter sensum ». Dans la lettre à Boèce, il signale en même temps la valeur expressive et le caractère hédonique de la musique : « Quoties ad aures nostras disciplinae suae lege pervenerit, imperat cantum (et) mutat animos artifex auditus et operosa delectatio ». Le plaisir est ce phénomène psychique particulier qui accompagne, dit Cassiodore, l’appétence du bien et le désir du mal considéré sous son aspect délectable : « Delectatio est… àppetitus boni malique quem sub jucunditate animus concupiscit »70. Le plaisir fondamental est le sentiment du bien-être corporel. L’âme, en effet, principe vivifiant du corps, aime la chair qu’elle anime, d’un amour inexprimable : « ineffabili conditione diligit carnem suam »71. C’est pourquoi elle jouit, avant tout, de l’équilibre physiologique d’une excellente santé : « Saluberrima quoque carnis temperatione perfruitur »72.

Mais l’âme est douée d’une sensibilité diversifiée et son plaisir fondamental se spécifie d’après les sens : « Oculorum speculatione depascitur, sonoris delectatur auditibus, suavissimis jucundatur odoribus, necessaria gustus epulatione delimitur »73. Cassiodore ne distingue pas dans les plaisirs ceux qui sont esthétiques et ceux qui ne le sont pas. Mais il semble accorder une importance spéciale aux sens supérieurs. Dans tous les passages relatifs à la musique, les doux plaisirs de l’ouïe sont mis en relief ; dans le « de anima », ce sont les plaisirs de la vue qui viennent au premier plan74. « Terram viridem, mare cœruleum, aëris puritatem, stellas micantes eximiis nunc delectationibus intuemur… Magnam praestant dulcedinem cum ad obtutus nostros venerint res creatae »75.

La joie est une source profonde d’inspiration musicale. C’est ainsi que l’on peut interpréter, nous semble-t-il, la théorie augustinienne que Cassiodore reprend, en distinguant le chant de la jubilation. Le chant use de paroles articulées, la jubilation est joie pure, s’épanchant en vocalises. Le chant a donc un caractère plus rationnel, mesuré, « apollinien », le jubilus est orgiastique, dionysiaque, purement émotif, « Cantare est verba (Domini) ore proferre… jubilare vero gaudere est. Qui sermo dictus est a juvando, id est delectando : quando gaudium nostrum non articulatis sermonibus sed confusa voce proferimus » (Ps. 46). La jubilation éclate quand la joie devient excessive : « Jubilationem vero diximus nimiam quidem esse laetitiam »76. Dès lors ne convient-elle pas tout spécialement à Dieu dont le bonheur transcendant est absolument inffable ?

Quelle que soit la forme musicale, dans laquelle la joie s’exprime, dès que nous y prêtons attention, nous perdons de vue tout le reste. Cassiodore n’ignore pas que la musique nous libère du souci de la vie pratique, qu’elle nous « distrait » de nos occupations et préoccupations, qu’elle nous enlève à nos activités intéressées. « Haec cum de secreto naturae, tamquam sensuum regina, tropis suis ornata processerit, reliquae cogitationes exsiliunt, omniaque facit ejici, ut ipsam solummodo delectet audiri »77. Dès que la reine de tous les sens, ornée de ses divers modes s’avance dans le champ de la conscience, toutes les autres pensées bondissent au dehors ; elle jette à la porte tous les autres contenus psychiques, afin qu’elle seule occupe toute l’attention et plaise à l’âme.

Or, ce plaisir n’est pas seulement formel, il est aussi cathartique. La musique change en joie la tristesse nuisible, elle apaise la colère et radoucit l’austérité, elle réveille les sentiments de douceur, elle excite les âmes endormies et repose celles qui sont fatiguées, elle détourne des amours honteuses et inspire des pensées, elle change la haine en bienveillance. Chaque mode a ses effets propres. Cassiodore christianise ici la doctrine grecque, d’ailleurs assez fluide. Le mode dorien, militaire et courageux d’après Platon, ferme et tenant le juste milieu d’après Aristote, inspire la pudeur et la chasteté. Le phrygien, que Platon trouve plutôt paisible, alors qu’Aristote insiste sur son caractère excité, anime le cœur à la lutte contre le mal. L’éolien apaise les tempêtes de l’âme, et après la tourmente, procure le repos. L’ïastien, que les Grecs trouvent véhément, enthousiaste, bacchique, aiguise l’intellect, et éveille les aspirations au ciel78. Le lydien, auquel Platon reproche d’être langoureux, plaintif, efféminé, réconforte par son charme délicat et nous distrait quand nous sommes accablés. Habituellement, c’est par le sens intelligible des mots que l’on agit sur l’âme incorporelle : la musique a ce privilège mystérieux d’influencer l’esprit comme elle veut par des sons matériels. Ce que le verbe n’obtiendrait pas, elle le réalise grâce au mouvement des mains sur des instruments. Elle est un langage sans paroles et c’est en se servant d’outils insensibles qu’elle réussit à dominer la sensibilité et le sens intime79. Elle purifie l’âme de ses émotions désordonnées – et ce qui réalise vraiment l’idéal de la thérapeutique, c’est par les plaisirs les plus doux qu’elle guérit l’âme de ses passions : « quod beatum genus curationis est, per dulcissimas voluptates expellit animi passiones ».

Il y a à tout cela un caractère mystérieux qui découle en dernière analyse de l’action secrète du nombre dans l’univers. Cassiodore semble frappé par l’influence cachée et incompréhensible de la proportion. « Exquisita res est, dit-il en parlant de l’arithmétique, quae tot arcana naturae figuraliter contineret »80. Sans doute, il s’agit ici de la signification mystique des nombres six et dix. Mais quand il est question des mouvements célestes, le même caractère de mystère apparaît : « Quali est enim ad cœlos animo subire totamque illam machinam supernam indagabili ratione discutere et inspectiva mentis sublimitate ex aliqua parte colligere, quod tantae magnitudinis arcana velaverunt »81. C’est en fonction de textes analogues qu’il faut, nous semble-t-il, comprendre la lettre à Boèce. « C’est des profondeurs les plus secrètes de la nature que surgit la musique avec ses effets inexplicables : « Haec cum de secreto naturae processerit, tamquam sensuum regina… omnia facit ejici, ut ipsam solummodo delectet audiri ». Le sens du mystère est quelque chose de neuf : pour les classiques, la musique était rationnellement claire.

Ce qui parait le plus caractéristique dans la psychologie de Cassiodore, c’est le symbolisme du plaisir esthétique. La musique est le symbole de l’harmonie morale ; la musique a par elle-même et par ses nombres, une signification allégorique qu’il faut connaître pour comprendre les Écritures ; la musique, par les joies qu’elle produit, nous donne un avant goût du bonheur céleste. On peut donc dire en toute vérité qu’elle élève l’âme aux réalités supérieures, tout en charmant l’oreille d’une façon délicieuse : « quae et sensum nostrum ad superna erigit et aures modulatione permulcet »82.

Lorsque Cassiodore se réjouit du spectacle visible de l’univers, c’est pour s’élever à Dieu, cause et source de toute beauté. « Quod si magnam praestant dulcedinem cum ad obtutus nostros venerint res creatae, quid illa Majestas tunc visa conferre creditur, cui nihil simile reperitur ! »83. Car en Dieu vivent les principes de l’arithmétique, de la géométrie, de la musique, de l’astronomie. En Lui, l’on ne contemple plus le nombre imparfait, réalisé dans les figures spatiales, dans les mouvements sonores, dans le cours et la position des astres : c’est la vérité même qui s’y révèle. « Ibi numerus, quantus est, notus efficitur, ibi linearum discretio absolute conspicitur, ibi convenientia musicae patet, ibi astrorum motus visuali cognitione certissimus est : ibi Veritas superna videndo nota est ». C’est au nom de ce principe chrétien que Cassiodore, dans sa lettre à Boèce, veut dépasser l’esthétisme antique. « Les païens, dit-il, affirment que le bonheur céleste consiste à jouir des plaisirs de la musique universelle, qui ne connaît ni fin, ni déclin : (dicunt enim debere credi, ut beatitudo cœlestis illis oblectationibus perfruatur, quae nec fine deficit nec aliqua intermissione marcescit : in ipso quippe intellectu habitare referunt superna, ipsis deliciis coelestia perfrui et talibus contemplationibus inhaerentia beatis jugiter delectationibus contineri). Or, tout cela est vrai, si l’on ne met pas le bonheur céleste dans la musique sensible et matérielle, mais dans l’Auteur de toute harmonie : on dit que sans musique rien ne peut subsister et que sans elle la joie est impossible et cela est vrai. Mais il est plus vrai encore que c’est sans Dieu que rien ne peut être et qu’il ne peut exister de bonheur. « Bene quidem arbitrati, si Causam coelestis beatitudinis non in sonis sed in Creatore posuissent… : et sicut praeter Divinitatem creatura non extat, ita sine ipsa incommutabilem laetitiam habere non praevalet ».

S’il y a un lien mystérieux entre le plaisir musical et le bonheur suprême, il faut que la joie esthétique soit un symbole de la félicité céleste et qu’en décrivant l’une, on donne quelque idée de l’autre. Écoutons-donc Cassiodore célébrant l’extase suprême. « La sensibilité y est remplie de la pureté la plus douce et tous les désirs y trouvent leur apaisement et la tranquillité. Sans effort de réflexion, l’âme y goûte l’intuition parfaite et sans erreur elle comprend tout, en le voyant. Dans cette extase, elle éprouve une faim qui la remplit de joie, elle jouit d’une accoutumance dont elle ne peut se fatiguer. Elle aime la Beauté en contemplant sa gloire, et elle la voit avec bonheur en l’aimant sans fin. La félicité (dont la joie esthétique est un symbole imparfait) est un repos plein d’activité, un acte dans le repos : elle est la réalisation parfaite de l’unité de la conscience »84.

C’est à la lumière des principes précités qu’il faut comprendre les passages instructifs où Cassiodore célèbre la beauté du corps en christianisant la sensibilité antique. Le classicisme s’y exprime avec son esthétique des proportions et son admiration ingénue du corps tout entier mais le christianisme y transfigure l’idéal païen en insistant sur la valeur symbolique du corps « temple du Saint Esprit ». Les anciens concevaient la beauté corporelle comme l’expression adéquate de la possession sereine de soi et même dans l’attitude de l’orateur ils projetaient leur idéal de mesure et d’équilibre ; Cassiodore ne renie pas la rhétorique ou la plastique mais dans la tenue générale du corps, il admire la manifestation d’un esprit nouveau, l’esprit de l’ascétisme chrétien.

La beauté du corps provient de la beauté de l’âme. Celle-ci est d’abord principe de vie : « illa sui corporis vivificatrix est » et c’est de cette animation qu’elle tire le sentiment vital, source de tous les plaisirs. L’âme est ensuite principe de conscience et c’est pourquoi elle jouit par tous ses sens. Elle est enfin principe de raison, de réflexion, de transformation de l’univers. Partout elle crée l’ordre et la mesure : « colligit se in unum, membra sua non sinit defluere vel contabescere, alimenta competentia ubique dispergit, congruentiam in eis modumque conservans… Divina tractat, humana sapit, artibus docetur egregiis, disciplinis eruditur eximiis : hinc coetera animalia decenter excellit, quod eam ratio decora componit » (c. 1284). Or, la mesure que la raison crée dans l’âme et l’harmonie que celle-ci conserve dans le corps, caractérisent toutes les créations de l’homme, couvrant la face de la terre par les produits superbes de la civilisation : « ornans pulcherrima fabricarum dispositione tellurem ».

En elle-même l’âme spirituelle est une lumière « nos autem lumen esse… propter imaginem Dei » (1288). Elle est un je ne sais quoi de subtil, de fluide, d’actif, de clair, soit qu’elle pense soit qu’elle fasse le bien « nescio quid tenue, volubile, clarum ». Ce principe lumineux, cette image divine qui éclaire le corps, ne peut s’unir qu’à un organisme de toute beauté : « quoniam illa imago Dei non patitur ut corpori deformi conjuncta esse videatur » (c. 1295). Quand il s’agit de préciser la beauté du corps, Cassiodore utilise la terminologie traditionnelle : pulcherrima distributio, competens decor, harmonica dispositio, mais beaucoup plus que les auteurs classiques et décadents il insiste sur la beauté allégorique des membres humains, source d’un charme mystérieux provenant des nombres et des proportions « nullum corporale animal in tantam mysteriorum significationem fuisse formatum » (1297).

Les trois parties platoniciennes de l’âme (contemplatio, iudicialis, memoria) constituent un trichorde parfait et rappellent le nombre dont se réjouit la Sainte Trinité : « Tetigimus supradictas partes quasi harmoniam trichordem. Tali enim numero delectatur anima : ipso etiam noscitur gaudere Divinitas » (1290). L’âme est ornée des quatre vertus cardinales et des cinq vertus naturelles : de même le corps est soutenu par quatre fonctions principales et par cinq organes sensoriels85.

Le nombre parfait six qui préside à la structure de l’Univers apparaît dans les six os du crâne : or celui-ci, siège de la raison, est fait à l’image de la sphère céleste, mue par l’Âme du monde : « ut senarium illum perfectissimum numerum sedes nostri cerebri, in cujus organo sapimus, contineret » (1295).

Le nombre deux préside à la symétrie de tout le corps : il éclate surtout dans les deux yeux qui symbolisent la toute belle lumière des deux Testaments : « quasi sacrorum Testamentorum pulcherrima duo volumina collocantur » (1295) mais il montre que le corps tout entier est conçu en fonction de la dyade mystique : « in hac mystica dualitate compago totius corporis continetur ». Deux se ramène à un : car les deux yeux n’ont qu’une seule et même fonction ; associés à une même tâche, grâce à cette « belle distribution » de l’architecte céleste, ils se répondent l’un à l’autre, rehaussant leur beauté respective. « Haec officia in unam se convenientiam operationemque conjungunt. Sed haec tamen parilitas pulcherrima distributione consociata, alterutrum sibi mutuat ornatum ».

Il y a des organes corporels qui symbolisent l’unité et qui sont placés au juste milieu « sunt etiam singularia in medio constituta, ne in unam partem praejudicialiter vergentia, alteram competenti decore nudarent ». Tels sont le nez, la bouche, le cou, le sternum, le nombril, et le membre viril « decorum membrum – unde hominis reparatio fecunda – genitalium virga descendens si non fuisset turpi libidine sordidatum… quae laudabilia et honoranda monstrantur, quando in medio collocata consistunt ».

Enfin, il y a le nombre dix, symbole du décalogue et du sens tactile – nombre qui se réalise dans les doigts des mains et des pieds : il apparaît, de la manière la plus élégante dans les mains qui, d’après la tradition grecque remontant à Anaxagore, sont l’instrument et l’expression de la pensée « elegantior nobis in manibus est, quae singulariter datae sunt ad multas cogitationes nostras communiter explicandas ».

Cassiodore continue à énumérer des nombres : il insiste aussi sur la beauté expressive du corps et du visage. Seul de tous les animaux, l’homme se tient droit : c’est là sa beauté propre. C’est elle qui manifeste sa supériorité en nous rappelant – comme disait Aristote – que de soi l’homme est fait en vue de l’intelligence et l’intelligence en vue de la contemplation des réalités les plus élevées : « Procerum animal et in effigiem pulcherrimae speculationis erectum, ad res supernas, et rationabiles intuendas. Cujus harmonica dispositio ingentia nobis sacramenta indicat » (1295).

Dans le corps, la tête est la partie la plus belle : dans la tête, rien n’est plus beau que le visage. Or le visage est le miroir de la vie affective et de l’activité libre de l’âme. C’est dans le visage que se manifestent les signes de l’intelligence pratique, c’est là qu’apparaissent les pensées secrètes, c’est là qu’on découvre les mouvements secrets de nos tendances et de nos amours : « Facies ipsa prudentiae patefacit indicia ; in effigie nostra exeunt occultae cogitationes et in hac parte cognoscitur qualis intus amemus voluntasque versetur. Vultus siquidem noster qui a voluntate nominatur, speculum quoddam est animae suae » (1296).

Il va donc de soi que le beau visage, aux yeux de Cassiodore, doit exprimer l’idéal chrétien de la vie intime. La vie chrétienne doit d’ailleurs se manifester dans le corps tout entier et lui donner une autre apparence que celle qu’admiraient les païens. Cassiodore nous trace ici le portrait de la beauté monastique, Certes cette beauté s’éloigne de celle de la statue antique. Et pourtant, c’est le même idéal formel de sérénité et de paix que les civilisations opposées poursuivent. L’idéal grec est charnel et replié sur soi : il est satisfait de lui-même ; l’idéal chrétien est spirituel et ouvert à l’infini : il se sent dépendant de Dieu. Le beau chrétien est souriant et serein, dit Cassiodore, mais il est pâli par la penitence et manifeste cette joie spéciale qui semble spiritualisée par les larmes. Il tient le juste milieu en toutes choses : il ne parle ni trop haut ni trop bas, et quand il marche, il ne va ni trop vite ni trop lentement. « Hilaris vultus et quietus, macie validus, pallore decoratus, lacrymis assiduis laetus, promissa barba reverendus. Sic per justitiam mentis de rebus contrariis redduntur homines pulchriores. Oculi laeti et honeste blandi, sermo veriloquus,… vox ipsa mediocris… gradus nec tardus nec velox… » (1300).

Cet idéal n’est il pas projeté pendant des siècles dans les portraits byzantins ; carolingiens, romans et gothiques des Saints sculptés et peints ?

Quoi qu’il en soit, Cassiodore qui par ses Institutes et sa Règle Monastique a exercé une influence énorme en Occident, nous semble être le protagoniste de la christianisation de l’esthétique grecque. Cette esthétique, il se l’est assimilée, il continue à l’admirer, il la conserve comme un bien précieux. Mais en l’imprégnant, d’un mouvement quasi-naturel, de religion et de moralité, d’un certain sens du mystère et de l’allégorisme universel, il lui donne un visage entièrement nouveau.











1. 

Il est manifeste que « componere » se rapporte à la compositio seu structura verborum (cf. Cassiodore et la Rhétorique) ; dispositio est un terme architectural que nous retrouvons chez Vitruve. Le passage débute ainsi : « Globus iste solis cum hic serenus infulserit, quemadmodum nostri animi sensus permulcet ! Lumen quoque terrenum, quanta nos implet gratia cum videtur ? Aspecti flores gratissima nos jucunditate reficiunt. Terram viridem, mare cœruleum, aëris puritatem, stellas micantes eximiis nunc delect tionibus intuemur. » De Anima, cap. XII, P. L. 69, col. 1304. – Nous parlerons plus loin de la beauté du corps.







2. 

Var., III, 9.







3. 

Var., III, 30.







4. 

Var., III, 31.







5. 

Var., III, 19. Cf. aussi, par exemple, les lettres : I, 6, 25, 28, 45, 46 ; II, 39 ; IV, 30, 51 ; V, 9, 42 ; VIII, 21 etc.







6. 

Zénon ap. Ciceron, de Nat. deor. II, 22 : artis maxime est proprium creare et gignere. Cléanthe ap. Quintilien, II, 17, 41. Ars est… ordine efficiens.







7. 

De Art. ac discipl., P. L., 69., c. 1203. Nous ne disposons pas de l’édition de Mynors.







8. 

Ibid., de Arte grammatica.







9. 

Les mêmes définitions dans le commentaire In Isag. d’Ammonius (fin Ve siècle). Sur les différentes rédactions et interpolations précarolingiennes de Cassiodore. Cf. A. VAN DE VYVER. Les Institutions de Cassiodore, Rev. Bénéd., 1941.







10. 

HALM, p. 501.







11. 

De Ar., I, 1.







12. 

Grammatica (de même que les citations qui suivent).







13. 

De Ar., P. L., 69, c. 1204.







14. 

Var., VIII, ep. 10 (ad Boet.), col. 5/4.







15. 

Ar., ibid., 1204.







16. 

GERBERT, I, p. 16.







17. 

P. L., 69., c. 1212.







18. 

Ibid., Mus., initio.







19. 

Sic totius virtus pulcherrimae istius disciplinae… explicatur. In Ps. 80, P. L. 70, c. 587.







20. 

Gratissima ergo nimis utilisque cognitio, quae et sensum nostrum ad superna erigit et aures modulatione permulcet (c. 1212.).







21. 

Var., II, 40. De la musique vocale relève l’éloquence : « inventa est quoque, ad permovendos animos oratorum suavis fortis ac oratio, etc.







22. 

GERBERT, I, p. 16.







23. 

Mus., initio.







24. 

De Inst. div. litt., cap. 5.







25. 

HALM, 498. Les deux rhétoriques de Cicéron ne sont pas, d’après le contexte la Rhet. ad Herennium (Rhet. prima) qui d’ailleurs n’est pas de Cicéron) et le de Inv. (Rhet. secunda), mais les ouvrages commentés par Victorinus.







26. 

p. 495, 496, 500.







27. 

Cf. HALM, p. 501. Cf. supra p. 39.







28. 

Sulpicius Victor, HALM, p. 313. Cf. Julius Victor, p. 373.







29. 

« In civilibus, id est doctis quaestionibus, quae naturali animi ingenio concipi possunt. …Omnibus naturale est loqui, at tamen multum excellit alios qui per grammaticam loquitur ». De même, il est naturel de se défendre et d’accuser, mais celui qui possède l’art de le faire, vaut mieux que celui qui ne dispose que de la nature. HALM, p. 526. Plus haut, Charlemagne dit : « Te olim memini dixisse, totam ejus artis vim in civilibus versari quaestionibus. Sed ut optime nostri propter occupationes regni et curas palatii in hujuscemodi quaestionibus assidue nos versari solere, et ridiculum videtur ejus artis nescisse praecepta », p. 525.







30. 

Cassiodore, HALM, p. 495.







31. 

Ex Pont., II, 4, 5. Cf. TACITE, Dial. de oral. Poesis… sancta et augustior eloquentia (4) ; Exigitur ab oratore etiam poëticus decor (20, 7, 18). PLINE, ep. 2, 5, 8, 4.







32. 

Remarquons dès maintenant que ce que nous appelons « composition » se dit par les anciens « dispositio », la compositio se rapportant, d’après eux, aux qualités musicales ou harmonieuses de l’expression.







33. 

Chirii Fortunatiani Artis Rhetoricae libri tres, ed. HALM, 81-134.







34. 

E. FARAL, Les Arts poétiques du XIIe et du XIIIe siècle, Paris, 1923, p. 77. La doctrine de Fortunatien est celle de Cicéron, de Inv., I, 24-25. « Ac personis has res attributas putamus : nomen, naturam, victum, fortunam, habitum, affectionem, studia, consilia, facta, casus, orationes. Natura consideratur in genere, sexu, natione, patria, cognatione, aetate. In victu considerare oportet… quos habuerit magistros… quibus arnicis utatur… quo in negotio sit occupatus, quomodo rem familiarem administret etc. In fortuna quaeritur servus sit an liber, pecuniosus an tenuis etc. etc. » La vita Adalhardi (P. L. 120, c, 1536.) vers la moitié du IXe siècle applique les préceptes classiques : « Consideratur enim perfecti viri qualitas, juxta oratores, nomine, patria, genere, dignitate, fortuna, corpore, institutione, moribus, victu, si rem bene administret, qua consuetudine domestica teneatur, affectione mentis, arte, conditione, habitu, vultu, incessuque, oratione, affectu. » La source semble être Fortunatien.







35. 

Top., (ed. Bornecque) Paris, p. 10.







36. 

HALM, p. 322.







37. 

Le discours fermé est apparenté au « trobar clus » qui s’oppose au « trobar plan ».







38. 

Rhet. ad Her., III, 9. Cornificius va encore plus loin : dans la confirmation et la réfutation, dit-il, il faut mettre les preuves les plus solides au début et à la fin du plaidoyer. C’est la doctrine que reprend Fortunatien.







39. 

Cf. infra : Livre II, chap. 2, La Théorie littéraire.







40. 

HALM, p. 320.







41. 

IV, 12, 17.







42. 

Inst., VIII, 1.







43. 

X, 1.







44. 

HALM, p. 320.







45. 

HALM, p. 320.







46. 

IV, 12. À la latinitas s’opposent donc le solécisme et le barbarisme.







47. 

Aperta quemadmodum erit elocutio ? Si utamur verbis propriis, usitatis, sicut nummis ut dixi, publica moneta signatis ; item si abstineamus ambiguitate, frequentia translationum, alte petitis translationibus vel longius tractis vel nimis amputatis etc. HALM. p. 125.







48. 

IV, 12.







49. 

Quid aliud in structura observandum est ? Ne studium operis appareat, ne cessantem numerum verbis inanibus compleamus, ne numerosa sint omnia, ne dissoluta, ne eodem modo structurae saepe utamur (p. 128.).







50. 

p. 127. On remarquera que structura plana ne signifie pas aperta : le mot planus a donc deux significations techniques.







51. 

HALM, p. 27.







52. 

Cornificius, IV, 8. D’autres parlent de modi dicendi. Remarquez les sens de figura : schème, figure de pensée ; figura, fondement du ductus figuratus ; figura, genre oratoire.







53. 

Quot sunt genera principalia orationis ?… Tria : ποσότητος ποιότητος πηλικότητος (p. 125).







54. 

In singulis generibus dicendi qua structura frequentius utendum est ? In demonstrativo, si laudatio est, rotunda et plana, si vituperatio, rotunda et gravi ; in deliberativo, plana et gravi, in judiciali rotunda. Quid in generibus orationis ? In tenui plana, in mediocri rotunda et plana, in amplo rotunda et gravi. Quid in partibus orationis ? In principiis rotunda et gravi, in narratione rotunda et plana, in excessu rotunda et gravi, in partitione plana et gravi, in argumentatione rotunda et plana, in peroratione omnibus. Quid in generibus argumentationis… ? Quid agentium personae qua structura frequentius uti debent ? Orator omnibus, pater, senex, rusticus, imperator et quaecumque est gravis persona plana et gravi ; juvenis, miles et quaecumque colorata persona est rotunda et gravi (p. 128).







55. 

IV, 8, 11.







56. 

Ibid.







57. 

IV, 5, 10, 15.







58. 

Gravis oratio saepe imperitis videtur ea quae turget et inflata est, cum aut novis aut priscis verbis aut duriter aliunde translatis aut gravioribus quam res postulat, aliquid dicitur, IV, 10, 15.







59. 

IV, 11, 16.







60. 

GERBERT, I, p. 16.







61. 

Ibid.,







62. 

Cf. supra p. 20.







63. 

Ibid.,







64. 

Var., II, ep. 40. (M. G. H. Auct. ant., XII ou P. L. 69.).







65. 

GERBERT, I, 16.







66. 

Lettre à Boèce.







67. 

Harmonica scientia est musica quae discernit in sonis acutum et gravem ; rhythmica est quae requirit in concursione verborum, utrum bene sonus, an male cohaereat ; metrica est, quae mensuras diversorum metrorum probabili ratione cognoscit, ut v. g. heroïcum, iambicum, elegiacum, etc. (GERBERT, I, 15-16).







68. 

Lettre à Boèce. Quid musica praestantius quae coeli machinam sonora dulcedine et naturae convenientiam ubique dispersam virtutis suae gratia comprehendit… Cf. aussi GERBERT, I, 16. Quidquid loquimur vel intrinsecus venarum pulsibus commovemur per musicos rhythmos harmoniae virtutibus probatur esse sociatum. Cf. de An. c. 1280 : Haec astra ut mundani doctores exquirere tentaverunt, harmonicis delectationibus inaestimabili modulatione volvuntur, quorum tinnitus atque concentus adunatus efficit dulcisonum melos.







69. 

Lettre à Boèce.







70. 

De Anima, c. 1290.







71. 

Ibid., 1283.







72. 

Ibid., 1283-84.







73. 

Ibid.







74. 

Ibid., 1304.







75. 

Ibid.







76. 

Cf. S. Augustin. Jubilus dicitur quod non verbis, nec syllabis, nec litteris, nec voce potest erumpere aut comprehendere quantum homo Deum debeat laudare… (In Ps. 32). Qui jubilat, verba non dicit ; sed sonus quidam est laetitiae sine verbis. Vox est enim animi diffusi laetitia, quantum potest, exprimentis affectum, non sensum comprehendentis. Gaudens homo in exsultatione sua ex verbis quibusdam quae non possunt dici et intelligi, erumpit in vocem quadam exsultatione sine verbis, ita ut appareat cum ipsa voce gaudere quidem sed quasi repletum nimio gaudio non posse exprimere quid gaudet (In Ps. 99.).







77. 

Lettre à Boèce.







78. 

Ibid. Iastius intellectum obtusis acuit et terreno desiderio gravatis coelestium appetentiam bonorum operator indulget.







79. 

Incorpoream animam corporaliter mulcet et solo auditu ad quod vult deducit. Quam tenere non praevalet verbo, tacitis manibus clamat. Sine ore loquitur et per insensibilium obsequium praevalet sensuum exercere dominatum (ad Boët.).







80. 

Variarum, VIII, Ep. 10, c. 514.







81. 

De Astron., c. 1216.







82. 

De Inst., P. L., c. 1212.







83. 

De An. P. L., c. 1304.







84. 

Sensus noster complebitur puritate mitissima : tranquillum erit omne quod volumus. Sine cogitatione sapiemus, sine errore sentiemus. Habebimus hanc esuriem quae delectet, habebimus hanc assiduitatem quam mens fastidire non possit, jugiter amando Creatorem, semperque ejus gloriam suaviter contuendo. Quies operosa ! operatio quieta ! Animi indefecta unitas ! De An., cap. XII. Comme on le voit, Cassiodore s’inspire de l’Augustinisme le plus pur.







85. 

Les quatre fonctions s’appellent attractiva, retentoria, translativa, expulsiva (1292).
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