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Avant-propos





    Personne ne se croit à son aise dans un jardin qui ne ressemble pas à la pleine campagne ; rien ne doit rappeler l’art, la contrainte ; nous voulons respirer librement et sans gêne.




    Johann Wolfgang von Goethe, Les Affinités électives.




     




    Dans le champ de la recherche sur les jardins, il est souvent question des jardins « à la française » ou bien des jardins « à l’anglaise ». Les jardins allemands sont quant à eux bien souvent passés sous silence, au pire totalement méconnus, au mieux soupçonnés de n’avoir existé que comme imitation des premiers puis des seconds. S’en tenir à ce constat revient à méconnaître toute la période extrêmement stimulante et productive de l’art paysager allemand, qui est celle qui s’étend de la deuxième moitié du XVIIIe siècle jusqu’à la fin du XIXe siècle, où l’art des jardins en Allemagne, qui n’était alors qu’une mosaïque d’entités politiques différentes, s’émancipa peu à peu de la tutelle anglaise pour développer ses propres principes.




    C’est de la volonté de faire connaître à un large public ce pan de l’histoire des jardins allemands qu’est née l’idée de cette Esthétique du jardin paysager allemand – XVIIIe-XIXe siècle, qui se présente sous la forme d’une anthologie de textes de nature théorique, descriptive et pratique n’ayant pour la plupart jamais été traduits auparavant en français. Difficiles d’accès parce que tirés de sources extrêmement variées et éloignées du grand public, chacun représente un aspect du contexte dans lequel s’est développée cette discipline du « Garten-Landschaftskunst » selon le terme du plus célèbre de ses représentants, le prince Hermann von Pückler-Muskau. Précédés d’un bref préambule précisant le contenu de ce qu’ils donnent à lire, ils sont en outre suivis d’une notice résumant la carrière biographique de leurs auteurs, qu’ils soient philosophes, écrivains, jardiniers ou simples amateurs de jardins.




    L’articulation de l’ouvrage en trois sections a été établie d’après un cadre d’analyse qui cherche à préciser dans un premier chapitre, Penser le jardin paysager, la conjoncture dans laquelle l’art du jardin paysager est apparu en Allemagne, la spécificité de la réflexion conceptuelle allemande et les enjeux philosophiques et esthétiques qui s’y rattachent, tout au long d’une période qui a vu la création de quantités de parcs dont ceux, parmi les plus fameux, de Wörlitz à Dessau et de Wilhelmshöhe à Cassel, inscrits tous deux au Patrimoine mondial de l’humanité par l’Unesco.




    D’où le parti qui a consisté dans un deuxième chapitre intitulé Arpenter, voir et décrire le jardin paysager à se concentrer sur les plus renommés d’entre eux, en prenant appui sur un corpus documentaire, qui va du guide-itinéraire à la promenade aux multiples angles de vue, et cela dans le dessein de fournir au lecteur le maximum d’informations s’y rapportant. Informations à la fois historiques, topographiques et botaniques.




    Un troisième chapitre, Concevoir et créer le jardin paysager, cherche à montrer comment sont abordées toutes les questions pratiques relatives à la réalité de l’aménagement d’un jardin paysager : des choix techniques aux considérations sur la couleur et la provenance des végétaux, preuve d’un savoir-faire jardinier toujours renouvelé.




    Ainsi cet ouvrage offre-t-il une synthèse cohérente établie sur une démarcation entre les questions posées par la théorie et les problèmes soulevés par la pratique qui ne pouvaient s’envisager sans prendre en compte un ensemble de descriptions de divers parcs paysagers : le lecteur devant toujours avoir présent à l’esprit leur spatialité. À cet égard, les photographies de chacun d’eux, dans lesquels Ferdinand von Luckner, bien connu pour ses ouvrages photographiques de jardins, a été amené à poursuivre librement une exploration visuelle, servent d’aide-mémoire. Elles en favorisent l’approche dans leur état actuel en offrant implicitement la possibilité d’une réflexion sur le subtil rapport dialectique entre le passé et le présent, et sur les transformations qu’au fil des ans ils ont inévitablement subis – si l’on songe que presque deux siècles et demi nous séparent de la création des parcs les plus anciens.




    Pour autant le choix de ceux-ci ne relève pas de quelque arbitraire : leur dispersion à l’échelle du pays, la persistance de leur caractère original, la connaissance personnelle que les auteurs en avaient, sont quelques-unes des considérations ayant présidé à leur présence dans cet ouvrage, rendue possible d’abord par l’existence d’un ou de plusieurs textes descriptifs.




    Mais surtout cet ouvrage est le fruit d’un commerce amical noué entre ses trois auteurs, germanophiles et passionnés de jardins, réunis à l’occasion d’un précédent travail autour de l’édition des Aperçus sur l’art du jardin paysager du prince Hermann von Pückler-Muskau parue en 2014 dans la même collection, après la découverte de sa traduction anonyme datant de 1847.




    Cette Esthétique du jardin paysager allemand n’aurait toutefois pu voir le jour sans le soutien de plusieurs institutions et de personnes auxquelles les auteurs expriment leur gratitude pour la confiance qu’elles leur ont accordée et leur générosité : à savoir la Fondation culturelle de la Maison de Hesse (Kulturstiftung des Hauses Hessen) sous l’égide de son Président, Donatus Landgrave de Hesse, et l’équipe de recherche EA 1577 (« Les mondes germaniques » : Histoire des idées et représentations) de l’Université Paris 8-Vincennes-Saint-Denis, dirigée par le Professeur Norbert Waszek, ainsi que le laboratoire de recherche Léav de l’École nationale supérieure d’architecture de Versailles, dirigé par Catherine Bruant. Que soit aussi remerciée l’Ambassade de la République Fédérale d’Allemagne à Paris, représentée par M. Fried Nielsen, Ministre Conseiller aux Affaires culturelles à l’époque où le projet de l’ouvrage fut conçu. Ce dernier, à qui la parution de l’ouvrage tenait particulièrement à cœur, au point même d’avoir contribué à titre personnel à son financement, n’en est ici que plus chaleureusement remercié.




     




     




    Toutes les notes sont des éditeurs, à l’exception de celles indiquées [N.d.A.] (note de l’auteur) ou [N.d.T.] (note du traducteur)


  




   




   




   




   




   




   




   




   




  

    Les parcs de l’Allemagne sont comme sa littérature, immenses, indéterminés


    et se perdant dans les profondeurs mystérieuses des forêts,


    comme la pensée de ses auteurs dans le vague de l’infini.




    Paul de Choulot, L’art des jardins (1846).
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    PENSER LE JARDIN PAYSAGER




    Textes traduits de l’allemand


    par Marianne David-Bourion,


    Marie-Ange Maillet, Eryck de Rubercy et Gilles Sosnowski1,




    et présentés par


    Marie-Ange Maillet




    « Un jardin anglais honorerait-il plus qu’un jardin allemand un prince allemand lui-même ? Ou bien ne saurait-on imaginer et introduire un style assez germain pour mériter ce surnom ? »




    Christian Cay Lorenz Hirschfeld2


    




    

      

        1. Des étudiants et anciens étudiants du Master de traduction littéraire (LISH) de l’Université Paris 8-Vincennes-Saint-Denis ont été associés à ce travail, notamment dans le cadre d’un des ateliers de traduction du Master (texte de J. G. Sulzer et premier extrait du texte de J. Ch. A. Grohmann). Il s’agit de Marianne David-Bourion, d’Aurélien Monnet, de Cindy Navarre et de Gilles Sosnowski, que nous remercions tous chaleureusement pour leur implication.


      




      

        2. Chr. C. L. Hirschfeld, Théorie de l’art des jardins (trad. française de Frédéric de Castillon), Leipzig, tome 1, p. 83.


      


    


  




  

     




     




     




     




     




     




     




    Vaste champ que celui de la réflexion qui s’est développée en Allemagne, à partir de la fin du XVIIIe, autour du jardin paysager, et dont l’émergence est étroitement liée à l’importation, dans les territoires germanophones, du modèle de jardin « naturel » – dit encore « pittoresque », ou « irrégulier » – né au début du siècle en Angleterre, ainsi qu’au succès qu’il rencontra après une longue période d’hégémonie du modèle français dont le château de Versailles et les jardins de Le Nôtre demeurent jusqu’à aujourd’hui l’incarnation parfaite. Penser le jardin paysager, c’est en effet non seulement – au sens où l’on entend aujourd’hui la « théorie » du jardin paysager –, réfléchir sur ses prémisses philosophiques et esthétiques1, en tant qu’on le considère comme un art, mais c’est aussi, du moment qu’il est constitué comme tel, l’envisager sous le rapport de son histoire – ce qui inclut dès lors la prise en compte de la réflexion historiographique qui commencera à se développer à partir du milieu du XIXe siècle2.




    En réalité, la réflexion allemande sur le jardin paysager fut aussi une réflexion sur « l’art » des jardins [« Gartenkunst »] en général, tant il est vrai que l’apparition d’un style de jardin qui n’était plus considéré dans sa dépendance à l’architecture, mais dans sa plus ou moins grande capacité à créer l’illusion du naturel, à un moment où la nature était érigée en modèle absolu, est ce qui permit de considérer la pratique de création de jardins non plus comme un art mécanique, une simple « Kunstfertigkeit » ou virtuosité technique au sens où on l’entendait jusqu’alors3, mais comme un « bel » art au même titre que la poésie, la musique, la peinture ou la sculpture. L’apparition du terme Gartenkunst date d’ailleurs des années 1770, et c’est bien en pensant au jardin paysager – et non au jardin architectonique, baroque, régulier – que les auteurs de l’époque utilisaient ce terme. Il leur importait tant de distinguer cette pratique de celle, plus prosaïque et à leurs yeux essentiellement technique, du jardinage – dit Gärtnerei ou Gartenbau – que beaucoup, pour marquer une différence que l’usage langagier n’avait pas encore véritablement intégrée4, préféraient même parler de Gartenkunst en combinant ce terme avec un qualificatif plus explicite, tels Johann Christian August Grohmann ou Friedrich Casimir Medicus recourant à l’expression « schöne Gartenkunst », calquée sur celle de « schöne Künste » [beaux-arts], qui cèdera la place plus tard, chez Friedrich Ludwig Sckell par exemple, à celle de « bildende Gartenkunst » (référence aux « bildende Künste », arts plastiques ou figuratifs), ou encore à celle de « höhere Gartenkunst »5, laissant entendre que l’art des jardins comporte divers degrés plus ou moins « nobles ». Certains enfin, comme Hermann von Pückler-Muskau, iront même jusqu’à utiliser le terme « Garten-Landschaftskunst », créant ainsi un lien indéfectible entre art des jardins et jardins paysagers. Aussi convient-il de garder à l’esprit ce statut ambitieux réclamé pendant plusieurs décennies par les « penseurs » allemands du jardin paysager lorsque l’on s’intéresse à la réflexion théorique relative à ce dernier. Ou plutôt faudrait-il parler ici de réflexions – au pluriel –, tant les sujets débattus furent nombreux, et les voix qui se firent entendre diverses et variées. Comment ces discours se constituèrent-ils ? Qu’avaient-ils de spécifiquement « allemand » ? Et comment expliquer – les dates de parution et la nature des textes donnés à lire dans ce chapitre le montrent bien – que la réflexion théorique, encore florissante à la fin du XVIIIe siècle, ait perdu de son importance à l’orée du XIXe siècle, pour bientôt se tarir presque entièrement et se voir confisquer son objet par d’autres types d’ouvrages sur les jardins ?




    De l’Angleterre à l’Allemagne : l’importation d’un nouveau modèle esthétique




    L’art du jardin paysager a, comme on sait, vu le jour en Angleterre au début du XVIIIe siècle, en réaction au modèle prédominant du jardin baroque à la française, contraint dans les règles strictes de la géométrie, et symbolisant un pouvoir absolutiste désormais rejeté au nom d’idéaux de liberté (politique) et d’épanouissement de l’individu6. D’abord incarné dans les réalisations de Charles Bridgeman (1690-1738), jardinier de George II, et de William Kent (1685-1738), il connut son heure de gloire avec Lancelot « Capability » Brown (1716-1783), ou encore après lui, et considéré comme son successeur, Humphrey Repton (1752-1818), lequel laissa à la postérité les fameux « red books » (« livres rouges ») présentant ses suggestions sous forme de folios superposés montrant un jardin avant et après travaux – technique dont s’inspirera plus tard le prince von Pückler-Muskau –, ainsi que de nombreux ouvrages sur la pratique du jardin paysager. Sans oublier l’influence de l’architecte néo-palladien William Chambers (1723-1796), qui par ses Dessins des édifices chinois de 1757 [Designs of chinese buildings, furniture, dresses, machines, and utensils : to which is annexed a description of their temples, houses, gardens] et sa Dissertation sur le jardinage de l’Orient de 1772 [Dissertation on oriental gardening] encouragea le goût pour les « chinoiseries » telles que pagodes, ponts ou pavillons.




    Cet art nouveau du jardin paysager trouva son pendant réflexif dans les débats esthétiques dont de nombreux hommes de lettres, écrivains, poètes, essayistes et philosophes se firent l’écho – et qui allaient constituer plus tard pour les auteurs allemands des références incontournables. Ce furent d’abord des précurseurs comme le philosophe et homme d’Etat Francis Bacon (1561-1626), dont la description d’un jardin idéal dans l’essai Des jardins [Of gardens, 1625] apparut a posteriori comme annonciatrice d’un goût nouveau, ou encore John Milton (1608-1674), qui offrit dans son Paradis perdu [Paradise Lost, 1667] une description du jardin d’Eden représentative d’une sensibilité encore diffuse mais néanmoins croissante pour les jardins émancipés du carcan de la symétrie, et portant l’empreinte d’une nature libre et majestueuse. Au tournant du XVIIIe siècle parurent des œuvres qui jouèrent un rôle considérable dans l’émergence de l’esthétique – comprise comme discipline philosophique – et dans la définition d’un nouveau style paysager, telles l’Enquête sur le mérite ou la vertu [An Enquiry concerning virtue or merit, 1699] d’Anthony Ashley Cooper, comte de Shaftesbury (1671-1713) ou l’Essai sur la critique [Essay on criticism, 1711] d’Alexander Pope (1688-1744), le poète auteur du jardin de Twickenham, près de Londres. Mais à quelques exceptions près – la plus notable étant les essais rédigés dès 1712 par Joseph Addison (1672-1719) pour sa revue The Spectator7 –, les textes spécifiquement consacrés au jardin paysager ne parurent en Angleterre qu’à partir des années 1750, soit bien après les premières réalisations de parcs paysagers. On rappellera ainsi en guise d’exemple qu’en 1764 furent publiées, à titre posthume, les Pensées éparses sur le jardinage [Unconnected Thoughts on Gardening] de William Shenstone (1714-1763), auquel on doit le jardin des Leasowes, en 1770 les Observations sur le jardinage moderne [Observations on Modern Gardening] de Thomas Whately (1728-1772) – et il faudra attendre 1780 pour voir la parution de l’essai (achevé dès 1770) History of the modern taste in gardening [Histoire du goût moderne en matière de jardinage] de Horace Walpole (1717-1797), qui aménagea lui-même dans le style néo-gothique qui lui était cher ses jardins de Strawberry Hill près de Twickenham.




    En France, c’est à partir de la seconde moitié du XVIIIe siècle – assez tardivement étant donné l’importance prise ici par le style pour ainsi dire « national » du jardin géométrique –, que la nouvelle esthétique paysagère fit son entrée, après avoir vu son importation facilitée par la traduction d’ouvrages parus outre-Manche8. Mais il faudra encore attendre les années 1760 et l’influence de Jean-Jacques Rousseau qui, dans Julie ou la nouvelle Héloise (1761) et Emile ou de l’éducation (1762) prône un retour à la nature primitive et s’en prend à l’influence corruptrice de la civilisation, pour voir émerger un terreau véritablement favorable à l’esthétique du jardin naturel. La Nouvelle Héloise contient sans doute le plaidoyer le plus connu en sa faveur, dans ce passage où M. de Wolmar décrit à Saint-Preux son « Elysée » de Clarens : « Vous ne voyez rien d’aligné, rien de nivelé ; jamais le cordeau n’entra dans ce lieu ; la nature ne plante rien au cordeau ; les sinuosités dans leur feinte irrégularité sont ménagées avec art pour prolonger la promenade, cacher les bords de l’île, et en agrandir l’étendue apparente sans faire des détours incommodes et trop fréquents. »9




    C’est seulement dans les années 1770 que parurent des textes qui firent date : les idées de Claude-Henri Watelet (1718-1786), décrites dans l’Essai sur les jardins de 1774, inspirèrent ainsi l’aménagement d’un des premiers jardins pittoresques en France, le parc aujourd’hui disparu du Moulin Joly (1771). Le goût anglais trouva également un apôtre enthousiaste en la personne du marquis René-Louis de Girardin (1735-1808) : celui-ci, lecteur de Rousseau, d’Addison, de Pope et de Shaftesbury, aménagea dans sa propriété d’Ermenonville, après avoir voyagé en Angleterre, un jardin d’inspiration anglaise, et fit connaitre ses idées en 1777 dans l’essai De la composition des paysages sur le terrain ou des moyens d’embellir la nature près des habitations en y joignant l’agréable à l’utile. La même année s’achevaient les travaux dans son parc, où Rousseau lui-même séjourna et fut inhumé le 4 juillet 1778, sur la petite île des peupliers – le site porte aujourd’hui son nom. Autre disciple important de l’esthétique du jardin paysager en France, l’architecte Jean-Marie Morel (1728-1810), auteur de nombreux jardins paysagers dans toute la France – comme Guiscard, Saint-Leu, La Malmaison –, et notamment associé à la réalisation du parc d’Ermenonville. Morel est toutefois surtout connu pour avoir fait paraître en 1776 un ouvrage intitulé Théorie des jardins, ou L’art des jardins de la nature – le titre est à lui seul fort éloquent. On n’oubliera pas non plus Jacques Delille (1738-1813), qui s’était déjà fait connaître par sa traduction des Géorgiques de Virgile (1770), et dont le poème didactique Les Jardins ou l’art d’embellir les paysages (1782) récolta, bien au-delà des frontières françaises, un très vif succès, tandis que le marquis Claude-François-Adrien de Lezay-Marnésia (1735-1800) publiait en 1787 son fameux poème, l’Essai sur la nature champêtre.




    Dans les territoires germanophones, on observe une évolution relativement similaire à celle de la France. Dès les années 1730, des voyageurs qui avaient visité le continent anglais commencèrent à rendre compte de ce qu’ils avaient pu observer là-bas, mais il fallut attendre les années 1740 et les premières traductions d’ouvrages anglais pour que les nouvelles idées en matière de jardin fassent leur chemin dans les esprits10. En revanche, à partir de 1770, les ouvrages anglais et leurs traductions française et allemande paraissent dans des délais de plus en plus rapprochés11 – signe que la question est alors partout d’actualité –, et ce alors même que viennent s’y ajouter les traductions des textes français précédemment cités, qui jouèrent eux aussi un rôle important dans la discussion : l’Essai sur les jardins de Watelet parut ainsi en allemand en 1776 sous le titre Versuch über die Gärten ; De la composition des paysages (1777) du marquis de Girardin, en 1779 (Von Verschönerung der Natur um Landwohnungen) – l’ouvrage fut traduit par Wilhelm Gottlieb Becker, l’auteur de l’essai Sur les jardins naturels et l’embellissement des paysages naturels [Über Naturgärten und Verschönerung natürlicher Landschaften] ainsi que du poème sur la Vallée de Seifersdorf [Das Seifersdorfer Tal] donnés à lire dans le présent ouvrage ; Le Bonheur dans les campagnes (1785) et l’Essai sur la nature champêtre (1787) du marquis de Lezay-Marnésia furent, eux, respectivement traduits et adaptés en 1793 sous les titres Ländliche Natur et Schöne Gartenkunst, Phantasien und Grundsätze über die ländliche Natur, nach Marnezia ; quant au poème Les Jardins (1782) de Delille, il connaissait une première traduction allemande en 1796 (Die Gärten, ein Lehrgedicht in vier Gesängen).




    1771-1795 : L’essor sans précédent de la réflexion théorique




    Toutefois, même si ces ouvrages étrangers sont lus avec beaucoup d’intérêt, l’Allemagne, à cette époque, est elle-même déjà entrée dans une nouvelle phase – celle de production d’un discours propre sur les jardins et l’art paysagers. Sous ce rapport, 1771 constitue une date charnière : c’est en effet au Suisse allemand Johann Georg Sulzer qu’il revient d’avoir, le premier, théorisé cette année-là la question de l’« art des jardins » dans sa Théorie générale des Beaux-Arts [Allgemeine Theorie der schönen Künste], en lui dédiant une notice entière12. Le fait est inédit : l’Encyclopédie, par exemple, bien qu’elle comptât de très nombreuses notices sur les jardins – rédigées entre autres par Denis Diderot et Antoine-Joseph Dezallier d’Argenville (1680-1765), l’auteur de la célèbre Théorie et pratique du jardinage (1709) –, n’offrait pas d’entrée similaire. Les réflexions de Sulzer marquent ainsi le début d’une ère nouvelle : les textes qui paraissent désormais ne sont plus de simples traductions ou recensions d’ouvrages anglais ou français, non plus qu’ils se contentent de faire référence aux évolutions de ce style à l’étranger ; ils développent plutôt une dynamique propre, au sein de laquelle s’instaure un véritable dialogue entre les différents protagonistes du débat. Protagonistes qui sont tout autant des philosophes, des écrivains, des « publicistes » (terme désignant alors les auteurs qui écrivent pour les journaux et revues, comme Wilhelm Gottlieb Becker ou encore Gottlob Heinrich von Rapp, à qui l’on doit, outre la description des jardins de Hohenheim donnée à lire au second chapitre, les importantes Contributions fragmentaires à l’éducation esthétique du goût allemand pour les jardins13), que des dilettantes amoureux des jardins, propriétaires terriens, tel le comte Friedrich Ludwig Karl Finck von Finckenstein au domaine d’Alt-Madlitz14, ou hommes politiques comme Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr15. Une chose est certaine en tout cas : ces théoriciens sont pour l’heure rarement des praticiens, et il faudra attendre le XIXe siècle pour que les jardiniers et les paysagistes en viennent à occuper le devant de la scène.




    Le plus frappant, dans cette phase de réflexion théorique qu’inaugure l’Allemagne des années 1770, est sans nul doute son intensité16 : en l’espace de quelques années seulement, les textes, qui prennent des formes très variées, se multiplient tant et si bien qu’il faudrait aujourd’hui plusieurs volumes pour les contenir tous ! Ce sont d’abord des monographies entièrement dédiées à la question, comme celles de Hirschfeld ou de Grohmann, qui constituent une nouveauté puisque jusqu’alors, les jardins étaient surtout traités dans les ouvrages d’agriculture, d’horticulture, de botanique ou d’architecture. De ce point de vue, il reste encore relativement aisé de suivre l’évolution des parutions depuis la fin du XVIIIe siècle jusqu’au XIXe siècle17. Les choses se compliquent en revanche si l’on tient compte du fait que la théorie du jardin paysager fait aussi l’objet de développements dans des œuvres littéraires – par exemple chez Johann Wolfgang von Goethe ou Ludwig Tieck18 –, ou dans des textes philosophiques comme ceux d’Immanuel Kant et de Georg Wilhelm Friedrich Hegel19. La plus grande difficulté réside toutefois dans le fait qu’une part importante des contributions est publiée dans des revues et des journaux, l’article ou l’essai relativement brefs apparaissant alors comme un moyen privilégié pour qui souhaite s’exprimer sur la nouvelle esthétique paysagère20. Il peut certes arriver que la contribution d’un auteur fasse l’objet d’une double publication – dans un journal ou une revue et dans un ouvrage de sa plume, à titre de première édition ou de réédition –, et jouisse alors d’une plus grande visibilité. Mais ce phénomène reste somme toute limité, et la majorité des articles paraissent aussi bien dans des journaux et revues de politique, de mode, de littérature, que dans des organes spécialisés. Sous ce dernier rapport, les almanachs et calendriers de poches enrichis de gravures, donnant à lire des textes littéraires et philosophiques, mais aussi des contributions pratiques et des informations plus techniques, et touchant au bout du compte un public assez vaste, quoique cultivé, connaissent, à partir de 1785 surtout, un essor considérable, et reflètent on ne peut mieux le succès rencontré par l’art des jardins en général et la nouvelle esthétique paysagère en particulier. L’un des plus connus, première revue allemande sur les jardins à paraître à partir de 1782, est le Calendrier des jardins [Gartenkalender] de Hirschfeld – dont le titre est par ailleurs quelque peu trompeur, puisqu’aux côtés des traditionnelles informations calendaires, il renferme également des descriptions de jardins ou des recensions d’ouvrages ; citons également le Calendrier de poche à l’attention des amis de la nature et des jardins [Taschenkalender für Natur- und Gartenfreunde, 1795-1806] – le fameux « calendrier des jardins » dans lequel paraît le texte de Schiller donné à lire plus loin –, ou encore l’Almanach et livre de poche pour les amis des jardins [Almanach und Taschenbuch für Gartenfreunde, 1798] édité par le prolifique Wilhelm Gottlieb Becker.




    Le jardin « à l’allemande », entre utopie et réalité




    Dans la diversité des textes qui paraissent alors, une première question domine le débat : celle de la possibilité d’un jardin « allemand », révélatrice d’une volonté d’inscrire le nouveau style dans un contexte national21. Une problématique qui, bien évidemment, est liée de manière intime à la situation particulière de l’Allemagne : à défaut d’exister politiquement, puisqu’il faudra attendre 1871 pour assister à la naissance de l’Etat allemand, une partie de la population germanophone trouve un substitut de l’unité nationale dans une certaine unité culturelle, qui s’exprime dans de très nombreux domaines – notamment celui des jardins. Entre l’esthétique, alors à la mode, du jardin « naturel » à l’anglaise, et celle du jardin baroque à la française qui, loin d’être totalement évincé, continue même de jouir d’une certaine popularité, quelle place reste-t-il pour un jardin allemand ? Comment le distinguer des jardins d’autres nations ? Cette interrogation, Hirschfeld s’en fait l’écho au début de sa Théorie de l’art des jardins [Theorie der Gartenkunst], en s’insurgeant notamment contre la prédominance du style dit « anglais » : « Nous avons déjà exécuté heureusement des plans qui, quoique cachés sous le nom de jardins anglais, pour les distinguer des anciens, sont réellement allemands. Pourquoi ne les pas appeler, comme il conviendrait, du nom du pays où ils se trouvent, ou du nom de celui qui les a inventés ? Les manières hollandaise, française et anglaise sont déterminées ; et quand on en parle on se représente d’abord les différences qui les caractérisent : qui peut nous engager à donner des titres étrangers et qui marquent l’imitation, à une invention nationale ? Un jardin anglais honorerait-il plus qu’un jardin allemand un Prince allemand lui-même ? Ou bien, ne saurait-on imaginer et introduire un style assez germain pour mériter ce surnom ? »22




    Et de poursuivre, plus loin dans ce même volume : « Il n’est pas séant à l’Allemand d’être simple imitateur dans ses jardins, lui qui surpasse les autres nations dans tant d’arts et de sciences. Je suis donc bien éloigné de lui conseiller l’imitation aveugle ; il a assez de génie et d’invention pour se frayer une route à lui. […] Point d’imitation servile, donc, ni du style anglais, ni du style français, quoique s’il fallait absolument imiter, le premier en valût seul la peine. Nous trouverons dans la suite un milieu entre les deux goûts dominants ; ce milieu, en abandonnant l’ancien style, n’ira pas se perdre entièrement dans le moderne, mais tout en se pliant quelquefois à ce dernier, il suivra le plus souvent sa propre direction. »23




    Nombreux sont les auteurs qui, à l’instar d’Hirschfeld suggérant une utilisation réfléchie des deux styles anglais et français, refuseront, dès la fin du XVIIIe siècle, de prendre parti pour l’un ou l’autre modèle et feront des propositions plus nuancées, comme Wilhelm Basilius von Ramdohr par exemple. Pour autant, ils ne revendiquent pas systématiquement ce compromis comme une spécificité allemande, et le considèrent plutôt comme un moyen terme raisonnable et raisonné entre deux extrêmes. Ce qui ne sera pas, en revanche, l’opinion de l’auteur de la notice « Gartenkunst » dans l’Enzyklopädie der gesammten niederen und höheren Gartenkunst, qui, en 1866, en fera une caractéristique du style allemand dont Hirschfeld aurait été le fondateur24.




    D’autres propositions se firent entendre, comme celle de Johann Christian August Grohmann qui, dans sa Nouvelle théorie du bel art des jardins [Neue Theorie der schönen Gartenkunst], distingue le jardin anglais, ou « jardin de l’art », du jardin allemand – dit encore « jardin naturel » –, plus petit que le premier, et dépourvu des ornementations qui le caractérisent généralement (statues, monuments, inscriptions…)25. Grohmann réintroduit toutefois dans sa distinction toute une série de nuances (la possibilité, par exemple, de recourir à des variétés de végétaux non endémiques) qui, au bout du compte, desservent quelque peu son argumentation. Peu de temps auparavant, Wilhelm Gottlieb Becker, représentatif en cela de la manie de la classification qui régnait à cette époque, avait proposé dans son Taschenbuch für Gartenfreunde une division en 5 styles de jardins mêlant indifféremment typologie nationale et esthétique, et dans laquelle le « jardin allemand naturel » (« petit jardin naturel dans le même goût, sans les monuments qu’exige l’animation d’un jardin anglais ») se voyait assigner une place particulière aux côtés du paysage romantique (« contrée naturelle dégagée et non enclose, à laquelle on n’a apporté que quelques embellissements »), du jardin à l’anglaise (« espace naturel dans le goût anglais, vaste mais enclos de quelque manière, auquel la nature n’a livré pour ainsi dire que la matière brute, et où l’art a décidé de la plupart des aménagements et embellissements »), du jardin de l’art symétrique (« un jardin d’agrément aménagé selon les règles de la symétrie, mais sans les ornements du jardin à la française ») et du jardin à la française (« jardin symétrique comprenant ces fioritures peu naturelles qui ont si mauvaise réputation, et qui tiennent davantage de l’enjolivure architectonique que de la nature »)26. Pour d’autres auteurs enfin, l’affirmation du caractère allemand d’un jardin devait prendre une forme plus concrète, que ce soit par l’utilisation d’espèces végétales endémiques ou à tout le moins emblématiques d’une certaine germanité, comme le chêne27, ou par le biais d’éléments décoratifs conférant à certaines parties du jardin une orientation patriotique. La proposition, donnée à lire plus loin, de l’architecte Johann Jakob Atzel est particulièrement représentative de ce courant de pensée28.




    Pour conclure, il est frappant de constater que cette problématique, très présente dans les écrits théoriques de la fin du XVIIIe siècle, ne se retrouve guère dans les textes des praticiens qui, au XIXe siècle, feront les riches heures de l’art paysager allemand. Le prince von Pückler-Muskau par exemple, déconseillera certes, à l’instar de Hirschfeld, l’imitation servile du modèle anglais, mais son unique préoccupation sera alors de donner forme à un parc qui soit le reflet de la personnalité intime de l’artiste29. Eduard Petzold, Gustav Meyer ou encore Rudolf Siebeck, lorsqu’ils reviendront dans leurs ouvrages sur l’histoire de l’art du jardin en Allemagne, ne parleront pas non plus d’un style spécifiquement « allemand ». À l’exception de quelques tentatives isolées – notamment après la fondation du Reich en 187130 – pour définir un tel type de jardin, la question nationale s’incarnera alors surtout dans la création de parcs publics, compris comme des parcs à l’usage de la « nation », et accessibles à tous. Une question que Hirschfeld – toujours lui – avait d’ailleurs esquissée dans le tome V de sa Théorie en en parlant comme d’un « champ nouveau et fertile ouvert à l’art patriotique des jardins »31, et à laquelle il accordait déjà une place de choix dans le processus de formation d’une identité nationale.




    Le « bel » art du jardin paysager, nouveau venu dans le débat esthétique




    La question du statut artistique du jardin paysager et, partant, la réflexion sur sa place dans le système des beaux-arts, sont l’autre grand thème caractéristique du débat théorique allemand de l’époque. Si les auteurs germanophones sont les premiers à s’en emparer – et les seuls, à vrai dire, à lui porter un tel intérêt –, il faut attribuer cette circonstance à une autre spécificité germanique, celle d’avoir donné naissance, vers le milieu du XVIIIe siècle, à l’esthétique en tant que discipline philosophique32. Il n’est d’ailleurs pas anodin que les écrits majeurs consacrés à la théorie paysagère dans le dernier tiers du siècle soient l’œuvre de professeurs d’esthétique, tels Sulzer, Hirschfeld, mais aussi Karl Heinrich Heydenreich ou Johann Christian August Grohmann – Gottlob Heinrich von Rapp, marchand et banquier de profession, mais aussi écrivain et amateur d’art passionné, constituant sans doute l’une des rares exceptions parmi ces théoriciens. Quoi qu’il en soit, tous veillèrent à conférer une tournure plus philosophique au discours sur l’art des jardins, et contribuèrent ce faisant à lui donner ses lettres de noblesse.




    Nous l’avons dit : c’est à partir du moment où, dans la seconde moitié du XVIIIe siècle, l’injonction d’imiter la nature fut érigée en nouvelle maxime esthétique et la nature en modèle absolu, que l’art des jardins, compris comme art du jardin paysager, put trouver sa place dans le canon général des beaux-arts. Un premier argument fort en faveur de son intégration dans ce canon était sans nul doute le consensus existant alors sur l’impact bénéfique et vertueux qu’exerçait le jardin paysager sur l’âme et l’esprit, sa capacité, à l’instar de tous les autres beaux-arts, à élever l’être humain, voire à l’extirper de sa finitude pour lui faire entrevoir le divin. C’est Immanuel Kant qui ira le plus loin dans la réflexion sur les vertus morales du Beau en établissant une distinction très nette entre art et nature, et en affirmant au paragraphe 42 de la Critique de la faculté de juger (1790) que l’intérêt immédiat pour le beau naturel, davantage que celui pour le beau artistique, est le signe d’une disposition de l’esprit pour le sentiment moral33. On ne s’étonnera pas, dès lors, de voir les vertus morales de l’art des jardins évoquées en des termes proches de ceux de Kant par des auteurs fortement influencés par ce dernier, comme Heydenreich ou Grohmann34.




    Compter l’art des jardins au rang des beaux-arts, c’est ensuite poser la question de sa relation avec les autres arts canoniques, et celle d’une éventuelle hiérarchie entre eux. Si l’architecture était, à l’époque du jardin baroque, le point de référence, l’art qui imprimait sa marque aux autres, à présent, nous dit Sulzer, « le jardinier doit, presque partout, faire le contraire de ce que fait l’architecte. »35 C’est en effet la peinture, et tout particulièrement la peinture de paysage, qui guide désormais la réflexion, et l’on s’y réfère non pas dans un rapport de subordination, mais au titre de « parente » : elle est la « sœur » de l’art des jardins – une idée qu’Alexander Pope avait été l’un des premiers à populariser avec le mot fameux : « all gardening is landscape painting. »36. Hirschfeld, qui étudia en détail les similitudes entre ces deux arts dans un essai intitulé « Ueber die Verwandtschaft der Gartenkunst und der Malerey » [« De la parenté entre l’art des jardins et la peinture »]37 et y développa des arguments que l’on retrouve dans l’extrait de la Théorie de l’art des jardins présenté plus loin, alla même jusqu’à en déduire la supériorité de l’art des jardins sur la peinture : c’est, écrit-il, parce que la nature n’est pas seulement une source d’inspiration, mais le matériau même de l’art des jardins, que celui-ci « surpasse autant celui du peintre que la nature surpasse la copie »38. Karl Heinrich Heydenreich conclura lui aussi à la supériorité de l’art des jardins sur la peinture, mais pour une raison différente, qui est celle de la pluri-dimensionnalité de l’objet étudié : la conception d’un parc paysager suppose en effet une capacité à appréhender l’espace dans une succession de points de vue changeants, capacité que ne possède pas le peintre paysagiste donnant à voir une seule vue unique et figée.




    Si l’idée d’une parenté entre art des jardins et peinture constituait donc bien l’opinion dominante en cette fin de siècle, certains auteurs ne manquèrent pas de suggérer d’autres rapprochements, par exemple avec la musique39 ou, comme le fit beaucoup plus tardivement Karl Ernst Schneider, avec le théâtre40. Mais plus significative est l’opposition véhémente que d’autres écrivains encore – ceux-là même qui contestaient l’hégémonie du modèle anglais – manifestèrent à l’encontre de cette parenté avec la peinture, et leur volonté de réhabiliter le modèle architectonique : « Dans le cas spécifique des jardins, écrit ainsi Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr, il faut simplement veiller, […] que cette régularité réponde aux finalités du bel art des jardins : c’est-à-dire qu’elle ne dégénère pas en uniformité et qu’en plus du plaisir que procure la belle disposition du lieu, sa distribution régulière promette une immixtion, une promenade et un séjour agréables en son sein. Ce n’est pas parce qu’ils étaient réguliers que les anciens jardins à la française étaient laids, mais parce qu’ils étaient compassés et uniformes et ne se prêtaient ni à une promenade, ni à un séjour agréables41. »




    Néanmoins, malgré leurs divergences, tous ces auteurs avaient un trait commun : aucun ne remettait en cause l’appartenance de l’art des jardins aux beaux-arts proprement dits. Son plus ardent défenseur, Hirschfeld, le place ainsi tout en haut de la hiérarchie, en raison de sa proximité immédiate avec la nature : « L’art des jardins peut en quelque façon se vanter d’avoir un avantage remarquable sur les autres beaux-arts. C’est un art, et cependant il est, pour ainsi dire, amalgamé avec la nature, et plus qu’aucun de ses frères. » Et de poursuivre : « Le goût de la sculpture, de la peinture, et de l’architecture n’est pas généralement répandu ; il faut ici de l’étude pour admirer […]. Mais les attraits d’un jardin bien ordonné n’ont besoin d’instruction ni d’explication pour se faire sentir au connaisseur et à l’ignorant. L’art des jardins touche toujours au but, son pouvoir est universel42. » Même Immanuel Kant, qui ne l’évoque qu’à la marge dans sa Critique de la faculté de juger, le considère comme partie prenante du canon des beaux-arts. C’est là une différence fondamentale avec les esthéticiens du XIXe siècle qui rechigneront généralement à lui reconnaître le statut d’un art autonome : ainsi August Wilhelm Schlegel (1767-1845) refusera-t-il à l’art des jardins, « auquel beaucoup de théoriciens modernes ont donné un statut particulier parmi les beaux-arts », de lui « accorder ce rang et cette importance », au motif que cet art est « pratiqué soit d’après un principe architectonique, soit d’après un principe relevant du pittoresque paysager »43, et est donc subordonné à des principes qui ne lui appartiennent pas en propre. On retrouve un même point de vue chez le philosophe Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher (1768-1834), qui reviendra en 1819 sur les tentatives faites pour « compter au nombre des beaux-arts ce qui n’est qu’arbitraire ». Ainsi en va-t-il de l’art des jardins, qui n’est pas un « art à proprement parler » (il utilise l’expression « eine uneigentliche Kunst »), et qu’il convient selon lui de « subsumer sous l’architecture »44. C’est toutefois Friedrich Hegel qui, dans son Esthétique (1835-1838), portera le coup fatal au jardin paysager en déclarant l’art des jardins comme un de ces genres « mixtes » pouvant « offrir encore beaucoup d’agrément et de mérite, mais rien de véritablement parfait »45. Aussi l’éliminera-t-il purement et simplement de son système, tout en acceptant néanmoins de l’évoquer comme étant subordonné à l’architecture – et affichant ainsi on ne peut plus clairement sa préférence pour le jardin régulier. Lui emboîtant pour ainsi dire le pas, le philosophe et écrivain Friedrich Theodor Vischer (1807-1887) consacrera dans son imposante Esthétique ou Science du beau [Ästhetik oder Wissenschaft des Schönen] de 1846 une page et demie seulement à cet art « annexe »46, tandis que des esthéticiens comme Moriz Carrière (1817-1895) ou Max Schasler (1819-1903) ne prendront même pas la peine de le mentionner.




    Un dernier aspect de ce débat esthétique – et à vrai dire un point capital – est celui de la finalité du jardin. Si Hirschfeld consacre tout un chapitre du tome V de sa Théorie de l’art des jardins aux « Jardins dont le caractère dépend de leur destination particulière », si von Ramdohr estime que les premiers jardins de l’Antiquité ont leur origine dans le besoin, en revanche, pour les auteurs qui s’inscrivent dans la lignée de Kant et traitent de la question du point de vue exclusif de l’esthétique, tel Heydenreich ou Grohmann, le beau ne peut être utile, sa finalité étant entièrement libre. Grohmann défendit le point de vue probablement le plus radical sur la question, en affirmant dans l’article « art des jardins » de son Dictionnaire abrégé des beaux-arts [Kurzgefasstes Handwörterbuch über die schönen Künste, 1794] : « La finalité de cet article est de considérer le jardin comme une œuvre des beaux-arts, de le déterminer selon ce qu’il doit être d’après cela, sans égard pour ce qu’il est communément dans le monde réel, d’après les différences des goûts dominants. »47




    On ne pouvait affirmer plus clairement le primat de la réflexion spéculative sur la pratique ! Et l’on comprend mieux, dès lors, le titre polémique de sa Nouvelle théorie de l’art des jardins : il ne s’agissait là de rien de moins que d’un changement de paradigme. En exprimant l’idée que le beau ne poursuit que ses lois propres, et que l’œuvre d’art ne peut être considérée à l’aune des attentes du spectateur ou de toute autre finalité qui lui serait extérieure, le philosophe entendait ainsi mettre fin à la prédominance de l’« esthétique de l’effet » (Wirkungsästhetik) à laquelle l’œuvre de Hirschfeld accordait encore la part belle48. En cela, l’ouvrage de Grohmann – davantage que l’essai de Heydenreich dont les réflexions sur les différents « caractères » de jardin trahissent encore une certaine sensibilité pour cette esthétique – est représentatif d’une rupture majeure dans le discours théorique ; rupture que consacrent à la même époque les deux figures tutélaires du classicisme weimarien, Friedrich Schiller et Johann Wolfgang von Goethe.




    Le dilettantisme sous les feux de la critique




    Bien avant que la parution de la « bible » de Hirschfeld, à partir de 1779, ne marque la consécration de cet art, le jardin paysager sentimental inspiré du modèle anglais était devenu une mode faisant l’objet de vives critiques – la première émanant de celui-là même qui avait initié le mouvement de réflexion théorique, à savoir Sulzer, déplorant en 1771 qu’« aucun art n’a[it] plus que celui-là dérogé aux véritables principes sur lesquels il repose »49. Il est vrai qu’à cette époque, à moins d’avoir visité des parcs de style anglais, que ce soit dans les territoires germanophones ou plus rarement à l’étranger (seuls les princes éclairés ou les personnes fortunées pouvaient se rendre en Angleterre, comme Leopold III, prince d’Anhalt-Dessau et créateur des jardins de Wörlitz, ou plus tard le prince Hermann von Pückler-Muskau), beaucoup d’Allemands n’avaient qu’une idée vague de ce à quoi correspondait un tel jardin. L’art paysager ne faisait l’objet d’aucun enseignement dans des écoles ou institutions (la première en son genre, l’Institut royal de formation des jardiniers de Prusse, ne sera créé par Peter Joseph Lenné qu’en 1823), non plus qu’il n’existait alors de manuel de référence sur la question – la Théorie de l’art des jardins de Hirschfeld n’étant elle-même rien de moins qu’un ouvrage pratique50 –. Si l’on ajoute à cela que le nouveau style encourageait l’inventivité et l’improvisation, on aboutit à une situation d’amateurisme florissant, où de très nombreux propriétaires terriens conquis par cette nouvelle mode s’improvisaient jardiniers. Les expressions de « furor hortensis » ou d’« hortomanie » communément utilisées pour qualifier cette période disent assez bien l’engouement qui s’empara alors de la population.




    Face à une telle situation, élever la pratique du jardin paysager au rang d’un « bel » art relevait donc pour certains auteurs d’un but stratégique : il ne s’agissait pas là pour eux, comme pour les théoriciens, de spéculer sur les fondements esthétiques et philosophiques présidant à la création de tels jardins, mais bien plutôt de réclamer une professionnalisation de la discipline pour la sortir de l’amateurisme qui prévalait en cette fin de siècle. Le botaniste Friedrich Casimir Medicus (1736-1808) sera le premier, en 1782, à appeler de ses vœux une telle professionnalisation : « Nous avons tant d’académies d’architecture, de peinture, de sculpture, de dessins, etc. Mais ce qui nous fait complètement défaut, c’est une académie d’art des jardins », déplore-t-il dans ses Contributions à l’art des jardins [Beiträge zur Gartenkust]. Et de demander ainsi la création d’une « Académie de l’art des jardins, où de jeunes gens prendraient connaissance des véritables règles de la beauté, qu’ils étudieraient intimement ; familiers de la nature, et dotés de leurs propres facultés d’invention, ils apprendraient l’art agréable d’aménager de beaux jardins »51.




    Malgré cet appel, et malgré les critiques émises par de nombreux auteurs, de Justus Möser dans son Jardinet anglais (1773) à Goethe dans le Triomphe de la sensibilité (1777)52, sans oublier Hirschfeld lui-même qui, en 1790, publiera une satire sur les jardins dans la Kleine Gartenbibliothek (revue prolongeant le Gartencalender), la situation ne s’était guère améliorée à la fin du siècle, de sorte que Schiller, en 1795, s’en prendra à son tour, dans le Taschenkalender für Natur- und Gartenfreunde, au manque de fondements théoriques de cet art qu’il décrit comme « abandonn[é] au jeu du dilettantisme »53. En 1803 encore, l’écrivain Christian August Semler livrera au public ses Idées relatives à une logique des jardins [Ideen zu einer Gartenlogik] après avoir constaté l’existence d’une « légère » tension – on notera l’euphémisme – « entre les spéculations et les attentes élevées des théoriciens, et l’empirisme moins exigeant des praticiens »54.




    La pratique en amateur de l’art des jardins constitue précisément le thème central de l’Essai sur le dilettantisme55 que rédigent en 1799 Schiller et Goethe, et sur lequel il convient, malgré son caractère parcellaire, de s’attarder un instant, tant il est révélateur du tournant qui s’opère en cette fin de siècle dans la perception des jardins paysagers. Le phénomène du dilettantisme est alors si largement répandu que Schiller et Goethe, dans leur tentative pour poser les fondements d’une nouvelle esthétique, sont conduits à s’interroger sur cette pratique qui touche des arts aussi variés que la poésie, le dessin, la peinture, la sculpture, la musique, la danse, l’architecture, le théâtre ou l’art des jardins. Certains, dont les principes ne sont pas encore établis, comme ce dernier, apparaissant davantage exposés que d’autres à ce phénomène : « Partout où l’art ne connaît pas encore de véritable régulateur, comme dans la poésie, l’art des jardins, l’art théâtral, le dilettantisme cause davantage de dégâts et montre davantage de prétention »56. Goethe et Schiller entendent tirer une ligne de démarcation nette entre le véritable artiste et le dilettante : « l’art se donne ses propres règles et commande à son temps », tandis que « le dilettantisme suit les inclinations de son temps », peut-on lire dans le texte introductif 57. Le dilettante n’apparaît ainsi mû que par des inspirations hétéroclites et changeantes, par son jugement subjectif, par la mode et le goût – et non par les lois objectives de l’art. Passant en revue les différents arts pour dresser la liste des avantages et inconvénients liés à leur pratique en amateur, Goethe et Schiller trouvent certes quelques avantages à l’art des jardins, notamment sous les rapports pédagogique (il permet de « transformer la réalité en tableau, bref, constitue un premier accès à l’art ») et policier (« un environnement soigné et beau en tous points exerce toujours un effet bénéfique sur la société »)58. Mais la liste des inconvénients est beaucoup plus longue, et apparaît comme un condensé des critiques alors adressées à l’esthétique du jardin paysager. Les deux auteurs lui reprochent notamment ce qui, chez leurs prédécesseurs Sulzer ou Hirschfeld, justifiait précisément sa supériorité, à savoir qu’il prend la nature même comme matériau (« des objets réels sont traités comme une œuvre de l’imagination »), et ce alors même que ce matériau, « est éternellement arbitraire, se modifie en permanence et résiste éternellement à l’idée ». Une autre circonstance qui, pour certains, permettait d’élever l’art du jardin paysager au niveau d’un art « total », à savoir le recours, dans le périmètre du jardin, à des œuvres relevant de la sculpture et de l’architecture, fait désormais l’objet d’une critique sévère : « l’amateurisme en matière de jardins [Gartenliebhaberei] fait souvent un usage indigne des arts plus nobles, et se joue de leur solide destination » ; en outre, il « encourage la nullité sentimentale et imaginative » et « immortalise la mauvaise habitude de notre époque qui consiste, en matière d’esthétique, à ne vouloir être conditionné par aucune loi et à suivre des idées fantaisistes et arbitraires ; car il refuse, contrairement à d’autres arts, qu’on le corrige et lui tienne la bride » ; enfin – et l’on voit bien ici à quel point Schiller et Goethe sont éloignés du point de vue qui régnait encore dans les années 1770, il « confond l’art avec la nature » et « diminue le sublime de la nature et l’annihile en l’imitant. »59 Un dernier point particulièrement important, car révélateur du bouleversement qui s’opère en cette fin de siècle dans la perception du rapport entre art et nature. Un texte comme celui donné à lire plus loin de Wilhelm Gottlieb Becker sur « les jardins naturels et l’embellissement des paysages naturels » soulève d’ailleurs cette question en filigrane, puisque l’auteur, opérant une distinction entre le jardin naturel, qui « est en grande partie le résultat de l’art », et le paysage embelli qui « doit son essence et son plus grand charme à la nature elle-même », reconnaît « qu’un pays pourvu de rochers, d’eaux et de beaux arbres, a infiniment plus de prix à [s]es yeux » qu’un jardin, et que les interventions humaines doivent être là réduites au minimum, la nature secondée « avec réserve », et « les perfectionnements rappel[ler] l’art le plus rarement qu’il est possible »60.




    Vers le jardin paysager « classique »




    À l’époque où est rédigé l’essai sur le dilettantisme, Goethe n’est plus le praticien enthousiaste qu’il était vingt ans auparavant, quand il critiquait déjà, mais sur un ton badin, la mode du jardin sentimental. Dès 1782, lorsqu’il s’est installé dans sa nouvelle maison du Frauenplan à Weimar, il y a conçu un jardin formel, décoratif et utilitaire, auquel viendra s’adjoindre, dans les années 1790, un jardin botanique pour l’étude des plantes. À cela s’ajoute une expérience nouvelle de la nature, à mesure que l’écrivain et homme d’État voyage et découvre les paysages grandioses du massif du Harz, des montagnes de Suisse et de l’Italie. Désormais, c’est cette nature sauvage et non domestiquée qui fait figure à ses yeux de paysage idéal. Il reconnaît en elle une force créatrice (natura naturans) générant ses propres lois, de sorte qu’un art dont la seule ambition serait de l’imiter platement, en la copiant de manière pour ainsi dire mécanique (natura naturata), et non en édictant ses lois propres, ne peut à ses yeux que rester en-deçà. D’où la réhabilitation, dans le même temps, du jardin géométrique à la française, qui assume pleinement son statut de création artistique. Cet argument n’est pas propre à Goethe d’ailleurs : on le retrouve chez les écrivains de la génération romantique, tel August Wilhelm Schlegel (1767-1845) qui, dès 1800, dans une annotation de sa traduction de l’ouvrage d’Horace Walpole History of modern taste in gardening61, défend le modèle du jardin géométrique et se moque de la prétention de l’art paysager à surpasser les beautés de la nature, avant de reprendre et de développer cette idée un an plus tard dans une longue digression sur l’« art du jardin » intégrée dans une conférence sur la peinture. Tout en reconnaissant certains égarements de goût dans les jardins de Le Nôtre ou ceux des Hollandais, Schlegel affirme « ne pas pouvoir comprendre pourquoi, une fois qu’un jardin a été considéré comme un ensemble de passages et de pièces habitables, les allées régulières et droites, les murs de haies taillées, les parties terrassées, les carrés de fleurs et les parterres, où du gazon et toutes sortes de fleurs, comme dans une chambre un tapis artistiquement confectionné, ont pour but d’orner le sol avec des figures symétriques et des couleurs multiples, ne seraient pas charmants. »62 Et de critiquer plus loin la prétention des jardins anglais au « naturel » : « au fond, dès que l’homme prend une chose à la nature pour en faire le matériau d’une œuvre, il est justifié à la traiter arbitrairement, qu’elle ait ou non une vie reconnaissable par nos sens. Trouver contraire au goût de ne pas laisser aux arbres et aux arbustes dans les espaliers, les haies et les feuillées leur croissance naturelle, n’est pas autre chose que blâmer un bâtiment parce qu’il n’est pas construit avec des blocs naturels, mais avec des pierres taillées : ce sont les arabesques de l’art du jardin ; et pourquoi ne seraient-elles pas tout aussi bien tolérées ici que dans l’architecture parmi les décorations ? »63 Quelque dix ans plus tard, Ludwig Tieck, dans l’introduction à son recueil de nouvelles du Phantasus, développera dans un cadre narratif, sous forme de dialogue et non d’essai, des arguments analogues,64 avant que Hegel n’affirme lui-même sa préférence pour le jardin régulier. Et Theodor Vischer affirmera laconiquement, en guise de conclusion à sa courte digression sur l’art des jardins : « nous sommes ici dans le domaine du goût, où l’inclination personnelle vaut loi. Si donc quelqu’un – Hegel par exemple –, préfère le style plastique, il n’y a pas à discuter. On peut également associer ces deux styles en ménageant des transitions adaptées65. » Au milieu du XIXe siècle, les deux esthétiques, « régulière » et « naturelle », ont ainsi acquis une égale légitimité artistique, et le jardin paysager, désormais dépossédé de son contenu idéel – politique aussi bien que philosophique –, sort du champ de l’esthétique.




    Il faut noter, chez tous les partisans du jardin régulier – qui, s’il n’a jamais tout à fait disparu, connaît alors un véritable retour en grâce – un argument important, qui est celui de sa commodité et de son utilité. Argument que Goethe résumera dans son journal, à l’issue d’une visite au parc du Belvédère, par ces propos laconiques : « Éloge des anciens jardins français, du moins pour les grands châteaux : les larges berceaux, les quinconces permettent à une société nombreuse de se développer et de se réunir convenablement, tandis que dans nos jardins anglais, que j’aimerais qualifier de divertissements naturels, partout l’on se heurte, l’on est freiné et l’on se perd66. »




    C’est ainsi qu’à l’orée du XIXe siècle, dans le débat sur la finalité du jardin, le dernier mot revient aux tenants du beau associé à l’utile – ce dont atteste encore le texte de Johann Georg Jacobi, pour lequel les jardins des Anciens décrits par Homère ou Virgile représentent un idéal67. Divers facteurs jouèrent en ce sens : l’intérêt croissant d’un public bourgeois pour les jardins et, partant, la nécessité d’adapter ces derniers aux moyens financiers plutôt modestes ainsi qu’aux attentes pragmatiques de leurs propriétaires, mais aussi un contexte de guerre et de famine qui, au début du XIXe siècle, fit du jardin une nécessité économique, et donna une formidable impulsion aux cultures68. Notant cette évolution, Goethe encore, ira même jusqu’à écrire en 1825 à son ami Karl August Varnhagen von Ense (1785-1858) : « Les parcs, que jadis tout le monde en Allemagne s’acharnait à créer, notamment en raison du livre si répandu de Hirschfeld, sont complètement passés de mode. Plus jamais l’on n’entend dire, ni ne lit, que quelqu’un est encore en train de créer un chemin sinueux ou de planter un saule pleureur. Bientôt, l’on retournera les jardins somptueux pour en faire de nouveau des champs de pommes de terre69. »




    Il s’agit là évidemment d’une exagération : le jardin paysager allemand dit « classique », qu’évoquent précisément les textes de Gustav Meyer et de Jacob von Falke70 – ce dernier en le qualifiant de « moderne » –, débarrassé de l’excès de fioritures et ornements du jardin sentimental, intégrant des parties de style géométrique ainsi que des espaces destinés à l’exploitation économique, fit son apparition précisément dans cette période, et connut son âge d’or tout au long du XIXe siècle grâce à des personnalités telles que Hermann von Pückler-Muskau, Peter Joseph Lenné, Eduard Petzold, ou Gustav Meyer – tous évoqués dans la suite de cet ouvrage. Mais il n’en reste pas moins vrai que les publications relatives aux jardins qui, au début du siècle, se multipliaient à une cadence effrénée, faisaient désormais la part belle aux questions pratiques, dans le même temps où la réflexion spéculative tendait à se raréfier. L’ouvrage de Grohmann constitue ainsi la dernière grande tentative du XVIIIe siècle pour donner à la discipline une assise scientifique, au sens philosophique et esthétique du terme – assise scientifique qui sera bien entendu présente au XIXe siècle, mais qui, à partir de 1818 et la parution des Beiträge zur bildenden Gartenkunst de Skell, s’incarnera désormais principalement dans des manuels et traités rédigés par des jardiniers-paysagistes de profession – une évolution dont rend compte la troisième partie de cet ouvrage. Si l’on continue à « penser » le jardin paysager au XIXe siècle, c’est désormais davantage en mettant son histoire en perspective, à un moment où l’historicisme s’impose dans les sciences : la parution en 1856 d’une première courte monographie allemande sur l’histoire des jardins, Die Geschichte der Gärten par le botaniste Ferdinand Cohn (1828-1898), intégrant des développements sur le style paysager, marquera ainsi le début, en Allemagne, d’une tradition historiographique dont Jacob von Falke sera, pour le XIXe siècle, l’un des principaux exposants, et qui sera appelée à prospérer au siècle suivant. Mais c’est là un autre temps, une autre histoire. Laissons plutôt la parole à ceux qui, les premiers, œuvrèrent, par leur réflexion, à faire du style paysager un élément incontournable de cette historiographie.
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        65. Fr. Th. Vischer, Ästhetik oder Wissenschaft des Schönen. vol. 3,2,3. Stuttgart, 1854, pp. 773. Sur Vischer, voir Heinz Quitzsch : « Das Naturschöne und die “schöne Gartenkunst” in der Ästhetik von Friedrich Th. Vischer », in : Peter Joseph Lenné und die europäische Landschafts- und Gartenkunst im 19. Jahrhundert, Greifswald 1992, pp. 109-120.


      




      

        66. Cité par Gerndt, Idealisierte Natur, 1981, p. 144. [trad. M-A. Maillet]
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        68. A ce sujet, voir Burbulla, op. cit., et M. Niedermeier, « Goethe und die “Revolution” in der Gartenkunst seiner Zeit », in : H. Günther/V. Herre : Gärten der Goethezeit, 1993, pp. 9-27.


      




      

        69. Cité par Niedermeier, op. cit., p. 27. [trad. M-A. Maillet]
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Johann Georg Sulzer





  Théorie générale des Beaux-Arts (1771-1774)* –


  Article « arts des jardins » (1771)




  La Théorie générale des beaux-arts de Johann Georg Sulzer (1720-1779), parue en 2 volumes en 1771 et 1774 et maintes fois rééditée1, est la première encyclopédie en langue allemande à présenter l’ensemble des beaux-arts sous forme de système – une tâche pour laquelle Sulzer s’inspira entre autres de l’Encyclopédie de Diderot. Tous les domaines de l’art y ont leur place, de la littérature à la musique en passant par la rhétorique, l’architecture, le théâtre, sans oublier l’art des jardins qui, parce qu’il exerce sur la « force morale » de l’être humain une influence décisive, s’y voit élevé au rang d’un art à part entière : une notice complète lui est ainsi consacrée dans le premier volume de 1771 sous le titre « Gartenkunst ».




  Sulzer est le premier à conférer à cet art une place et un statut autonomes dans le système des arts, et il attribue aux Anglais un rôle précurseur dans son apparition. Quelques années à peine après que l’esthétique du jardin paysager s’est imposée dans les territoires germanophones, l’on retrouve ainsi évoqués dans son texte nombre d’arguments qui ont alimenté le débat sur l’art des jardins en Angleterre – les principaux défenseurs du jardin dit « naturel » ayant fait l’objet de traductions allemandes pour certains dès les années 1840-50 (Joseph Addison, Alexander Pope, le comte de Shaftesbury, William Hogarth), pour d’autres beaucoup plus récemment (Henry Home entre 1763 et 1766, Thomas Wathely en 1771).




  Les idées développées par Sulzer influencèrent considérablement la réflexion sur les jardins dans la seconde moitié du XVIIIe siècle – elles furent notamment reprises par Christian Cay Lorenz Hirschfeld, dont Sulzer évoquera en 1778, dans la seconde édition révisée de son ouvrage, la Théorie de l’art des jardins en cours de rédaction.




  * * *




  Cet art peut tout autant que l’architecture prétendre à une place parmi les beaux-arts. Il trouve son origine immédiate dans la nature, qui est elle-même le plus accompli des jardiniers. Ainsi, de même que les arts plastiques reproduisent les belles formes créées par la nature à des fins artistiques, l’art du jardin reproduit avec goût et réflexion toutes les beautés disséminées dans la nature inanimée et les réunit avec goût dans un jardin d’agrément. Puisque la nature a si bien décoré l’habitat collectif des hommes, et avec des objets si variés, qui ont pour effet de nous distraire si agréablement, il est fort raisonnable que l’homme l’imite pour arranger son habitat particulier, et embellisse autant qu’il le peut la contrée où il devra passer la majeure partie de sa vie. C’est en cela que l’aide l’art des jardins, qui n’est pas non plus dénué d’influence morale sur les esprits, comme on l’a déjà remarqué ailleurs. On voit de suite que les habitants de beaux pays ont davantage de vivacité et de délicatesse d’esprit que ceux que le destin a relégués dans de vilaines contrées. L’on déduira de ce constat la valeur de l’art dont il est ici question.




  L’essence même de cet art consiste donc à faire d’un lieu donné, en fonction de sa taille et de sa situation, une contrée tout à la fois aussi agréable et aussi naturelle que les circonstances particulières le permettent. Il n’a d’autres principes qu’un jugement sain et le goût, appliqués à l’observation de ce que les contrées, les paysages et leurs différentes parties ont d’agréable. L’on étudie cet art uniquement dans la nature elle-même, en se promenant tantôt dans des contrées ouvertes, tantôt dans des forêts, tantôt à travers des bosquets ou des campagnes reculées, ou encore en arpentant collines et vallées. Un jardinier avisé doit être sensible à la moindre beauté dont la nature a su doter de tels endroits. Tout comme le peintre d’histoire observe et fait provision de physionomies, d’attitudes et de gestes, le jardinier enrichit son imagination d’autant de contrées et de scènes agréables qu’il convient pour aménager chaque jardin.




  Mais pour pouvoir mettre chaque chose à sa place et ne faire aucun aménagement déplacé, le jardinier doit user de cette richesse d’imagination avec discernement et goût. Il ne faut point aménager une grotte à côté d’un parterre, ni un bosquet isolé et obscur devant un bâtiment principal. Un jardin d’agrément doit allier l’ouvert et le fermé, l’ordonné ou le régulier et le sauvage, le clair et l’obscur en une plaisante alternance. Et une fois toutes les beautés réunies, l’ensemble doit être agencé de telle façon qu’on ne puisse en saisir aisément le plan. Car un agencement est infiniment plus plaisant lorsqu’il ne révèle absolument aucun plan que lorsque ce dernier saute trop vite aux yeux. Le jardinier doit, presque partout, faire le contraire de ce que fait l’architecte. Tout ce que bâtit celui-ci est symétrique, réalisé dans la règle et à l’échelle, selon des lignes horizontales et verticales, et c’est précisément ce que le jardinier doit le plus éviter. Car comme il est simplement censé imiter la nature à partir de belles contrées où rares sont les choses rectilignes ou parfaitement planes, il ne doit recourir à celles-ci qu’avec une grande mesure, et uniquement pour créer un contraste avec le naturel. Des jardins aux allées toutes droites et bien aplanies, des haies taillées à angle droit et lisses comme des murs, des parties réalisées conformément aux pièces et salles des bâtiments, des bassins calqués sur des miroirs, des arbres sculptés en forme d’animaux, un amoureux de la nature ne fera jamais grand cas, quand bien même ils seraient à la dernière mode. Au propriétaire et à l’amateur de tels jardins, il criera ces vers d’Horace :




  – Quæ deserta et inhospita tesqua


  Credis, amoena vocat mecum qui sentit ; et odit


  Quæ tu pulchra putas.2




  Aucun art n’a plus que celui-là dérogé aux véritables principes sur lesquels il repose. Maint propriétaire ou jardinier pense avoir un jardin d’autant plus beau qu’il a mieux réussi à en évincer la nature. On fait des bosquets de bois mort et des campagnes de corail ; on cherche autant que possible à rendre une moitié de jardin semblable à l’autre, comme dans un bâtiment, puisque partout, la nature évite l’eurythmie dans les paysages. Combien d’endroits naturellement beaux n’ont-ils pas été transformés, à coup de dépenses hors du commun, en un lieu stérile et ennuyeux ?




  D’une description3 que l’Anglais Chambers a donné des jardins chinois, il ressort que ce peuple, qui par ailleurs ne se distingue justement pas par le goût le plus fin, mériterait en cet art d’être imité par les autres pays. Nous allons reproduire ici les traits les plus singuliers de cette description, car le goût des Chinois est digne de servir de ligne directrice pour l’aménagement de vastes jardins.




  Les Chinois prennent la nature comme modèle d’aménagement et d’ornement de leurs jardins, et leur intention est d’imiter toutes ses beautés dans ce qu’elles ont de négligé. Ils focalisent d’abord leur attention sur la configuration des lieux : l’endroit est-il plat ou en pente, avec ou sans collines, se situe-t-il dans une région ouverte ou encaissée, est-il sec ou humide, y trouve-t-on des sources et des ruisseaux ou bien manque-t-il d’eau ? Les Chinois tiennent strictement compte de toutes ces circonstances pour, chaque fois, tout arranger de la façon la mieux adaptée au lieu, avec un minimum de dépenses, en cherchant au passage à dissimuler les erreurs de la nature et à mettre en lumière les avantages du pays.




  Comme ce peuple fait peu de cas des promenades, on rencontre rarement chez lui ce genre de larges allées et voies d’accès que l’on trouve dans les jardins européens. La totalité du terrain est subdivisée en toutes sortes de scènes, et des allées sinueuses percées à travers des bosquets mènent vers différents points de vue, sur lesquels un bâtiment ou, à défaut, un élément singulier attire l’œil.




  La perfection de ces jardins résulte de la profusion, de la beauté et de la variété de telles scènes. Comme les peintres européens, les jardiniers chinois recherchent ici et là dans la nature les éléments les plus plaisants et s’efforcent de les réunir de façon à ce que non seulement chacun d’eux soit intrinsèquement bienvenu, mais aussi que de leur union naisse conjointement une beauté d’ensemble.




  Ils distinguent trois types de scènes qu’ils nomment riantes, terribles et enchanteresses. Ces dernières sont celles que nous appelons romantiques, et les Chinois s’entendent à les rendre surprenantes par toutes sortes d’artifices. De temps à autre, ils détournent sous terre le cours bruyant d’un ruisseau, dont la rumeur charme les oreilles de ceux qui viennent à passer au-dessus sans savoir d’où elle vient. Une autre fois, ils font des murailles de rochers, ou percent encore à l’intérieur de bâtiments ou d’autres éléments rapportés dans leur jardin des ouvertures et des fentes, de sorte que l’air s’y engouffre en produisant des sons inhabituels et étranges. Pour ces lieux particuliers, ils choisissent les arbres et les plantes les plus rares ; ils y créent également différents échos, et y élèvent toutes sortes d’oiseaux et d’animaux rares.




  Leurs scènes terribles se composent de rochers en surplomb, de grottes obscures et de cascades rugissantes qui de tous côtés jaillissent de la roche pour se précipiter dans le vide. Ils y placent des arbres tout contorsionnés, comme déchiquetés par une tempête. Ici, l’on en trouve certains qui gisent renversés au milieu du courant, et semblent avoir été charriés là par ce dernier. Là-bas on en voit d’autres que l’on dirait grillés et fracassés par les intempéries. Quelques bâtiments se sont effondrés, d’autres sont à demi incendiés, et quelques misérables cahutes, disséminées çà et là sur les montagnes, semblent servir d’habitation à des indigents. À des scènes de ce genre succèdent généralement de nouvelles scènes riantes – et les artistes chinois savent toujours conserver une alternance rapide et des effets de contrastes entre des scènes qui se mettent en valeur les unes les autres, tant dans les formes que dans les couleurs, et dans les variations de clair et d’obscur.




  Lorsque la superficie des lieux, par son importance, permet une multiplicité de scènes, chacune d’entre elles est généralement destinée à être vue d’un angle particulier ; lorsque la superficie relativement exiguë ne le permet point, alors les jardiniers chinois s’efforcent de pallier cette faiblesse en faisant en sorte de conférer aux différentes parties une nouvelle apparence selon le point de vue adopté. Ils s’y entendent si bien qu’une seule et même partie nous semble complètement autre dès lors qu’on la considère depuis une position différente.




  Dans les grands jardins, on crée des scènes appropriées à chaque moment de la journée, et l’on élève aux emplacements ad hoc des bâtiments qui se prêtent aux plaisirs variés propres à chaque heure du jour.




  Le climat dans ce pays étant très chaud, l’on cherche à apporter beaucoup d’eau dans les jardins. Lorsque la situation le permet, les plus petits sont souvent presque entièrement noyés, et seuls quelques petites îles et rochers font surface. Dans les grands jardins, on trouve des lacs, des rivières et des canaux. En fonction de ce que préconise la nature, les rives des étendues d’eau font l’objet d’un traitement différent : elles sont tantôt sablonneuses et pierreuses, tantôt verdoyantes et boisées ; elles sont tantôt plates et tapissées de fleurs et de petits buissons, tantôt hérissées de rochers escarpés qui composent des cavités et des failles où l’eau s’engouffre avec impétuosité.




  Parfois, l’on y rencontre des campagnes dans lesquelles paît du bétail apprivoisé, ou bien des rizières qui mordent sur les lacs, et entre lesquelles on peut faire un tour en barque. Ailleurs, on y trouve des bosquets traversés de ruisseaux où voguent de frêles nacelles. Les rives sont par endroits si densément plantées que les branches des arbres s’entrelacent d’un bord à l’autre et forment des voûtes sous lesquelles on circule. Une telle promenade mène généralement à un lieu intéressant, à un bâtiment somptueux situé par exemple sur un mont étagé en terrasses, ou bien à une cabane solitaire sur une île, à une chute d’eau ou encore à une grotte.




  Les rivières et ruisseaux des jardins ne suivent pas un tracé rectiligne, mais serpentent en formant divers coudes ; ils sont tantôt étroits, tantôt larges, tantôt tranquilles et tantôt rugissants. Il y pousse même des roseaux et autres plantes aquatiques. Leur cours est jalonné de moulins et de machines hydrauliques dont le mouvement donne vie à ces contrées.




  4[Ces remarques ne concernent à vrai dire que les grands jardins d’agrément, qui présentent tout un paysage en réduction. Si l’on voulait poser le fondement d’une véritable théorie de l’art des jardins, l’on devrait avant toute chose déterminer les différentes catégories de jardins et le but ultime de chacune d’elles. Car avant de pouvoir dire comment doit être une chose, il faut savoir ce qu’elle doit être et ce à quoi elle est destinée. Pour cela, la théorie de l’architecture est susceptible de servir plus ou moins de modèle. De même que l’on rencontre des bâtiments publics et des bâtiments privés, de même que les premiers consistent en églises, palais, hôtels de ville, et les seconds en habitations, en petits pavillons de plaisance, en bâtiments d’exploitation, etc. ; et de même que l’on doit déterminer la taille, l’agencement et l’ornement de chacune de ces catégories selon sa nature, de même en va-t-il pour les jardins. Il existe de grands jardins publics ; des jardins d’agrément privés ; des jardins qui tiennent lieu à la fois de jardins d’agrément et de jardins de rapport ; des jardins fleuristes de taille modeste ou plus importante, etc. Il faudrait en premier lieu définir ces catégories, en indiquant les caractéristiques essentielles de chacune d’elles. Après quoi l’on pourrait étudier en quoi chaque catégorie est apte à procurer toutes sortes d’agréments et, ceci étant, comment mettre ces derniers en œuvre de façon à pouvoir en jouir tour à tour la majeure partie de l’année.




  Une théorie complète de l’art des jardins, outre tout ce qui relève à proprement parler de la connaissance et du sentiment du beau, exige un nombre considérable d’autres connaissances. Un architecte jardinier – si je puis me permettre de le nommer ainsi – doit pour être digne de confiance posséder des connaissances approfondies des différentes natures de sol et de terre, de l’influence que la situation de cette dernière exerce sur les arbres et les plantes, des saisons et des changements auxquels elles sont soumises d’une année sur l’autre ; ce doit être un fin connaisseur des herbes et des fleurs ainsi que des forêts, qui non content de reconnaître les plantes et arbres de toutes sortes à leur port, est au fait de leur nature, de leur croissance, de leur durée de vie. Sa connaissance de l’histoire naturelle et des mille et une belles scènes de la nature lui fournit les matériaux qu’il doit assembler pour créer ses jardins. Il se sert de la connaissance précise qu’il a de la nature particulière de chaque catégorie de végétaux pour planter chacun d’eux au bon endroit et les agencer de telle sorte que chaque saison offre tous les agréments possibles selon la nature du jardin.




  Tout cela relève des connaissances scientifiques qu’un architecte jardinier est à même d’acquérir en étudiant avec assiduité et grâce à l’expérience. Mais en dehors de ces connaissances, il doit posséder le génie inventif indispensable à tous les artistes sans exception, le goût de l’agencement et de l’ornement, et l’intelligence et le discernement nécessaire pour juger de ce qui convient durablement au genre qui est le sien, et plus généralement y atteindre la perfection.




  On pourra aisément en conclure que l’art des jardins nécessite tout autant de talents, et peut-être davantage de connaissances à acquérir, que n’importe lequel des autres beaux-arts.




  On a beaucoup écrit sur l’aspect scientifique de cet art, de sorte que cette partie de la question n’est pas loin d’être épuisée. Concernant l’autre partie, qui intéresse à proprement parler ce qui relève du goût et de l’inventivité, il reste fort à faire. L’essentiel serait de fournir des modèles de chaque catégorie de jardins, sous forme de descriptions et dessins détaillés. Car de même que l’architecte doit en premier lieu se consacrer à l’étude et l’observation rigoureuse des plus importants bâtiments qui soient : de même, pour l’architecte jardinier, il n’est point de meilleur moyen de développer son génie et d’aiguiser son goût que d’observer les plus beaux jardins existants. C’est pourquoi il serait souhaitable d’adresser à Monsieur Hirschfeld, qui travaille à une théorie détaillée de l’art des jardins, des descriptions et dessins des réalisations les plus nobles en matière de différentes catégories de jardins5].




  L’art des jardins semble aussi ancien que le reste des beaux-arts6. Tout le monde connaît les somptueux jardins de l’antique Babylone, et Xénophon, dans son histoire des Dix-Mille7, fait maintes allusions aux grands jardins d’agrément ou paradis rencontrés dans les différentes provinces de l’empire perse. Les Grecs avaient bien, eux aussi, leurs jardins d’agrément, mais historiquement, l’art des jardins ne paraît pas avoir eu dans leur pays le même éclat que les autres beaux-arts. En revanche, les Romains semblent dans ce domaine avoir surpassé tous les peuples du monde. Cependant, ils ont effroyablement dévoyé le plus innocent et le plus plaisant de tous les arts – ce qu’Horace leur reproche sur un ton des plus pathétiques8 –, comme s’ils avaient cherché à faire de l’Italie tout entière un jardin d’agrément stérile et uniquement voué à la luxuriance. Mais nous ne pouvons pas nous faire une représentation précise du caractère propre des jardins romains.




  Plus récemment, cet art est revenu au sommet. On a vu sous Louis XIV quelques beaux jardins, aménagés par le célèbre Le Nôtre9. Mais ces derniers possèdent encore trop d’artifice et de régularité. À l’heure actuelle, ce sont les Anglais qui surpassent tous les peuples européens dans cet art. Les grands jardins anglais sont des paysages dans lesquels ne manque pas une seule espèce de beauté naturelle.




  Traduit de l’allemand par Marianne David-Bourion,


  Aurélien Monnet et Cindy Navarre




  * * *




  Né le 16 octobre 1720 à Winterthour, en Suisse, Johann Georg Sulzer suivit à Zurich des études de théologie, tout en s’intéressant à la philosophie, à la botanique et aux mathématiques. Ordonné prêtre, il exerça pendant deux ans comme vicaire, travailla ensuite comme précepteur auprès d’un riche négociant à Magdebourg avant de s’installer à Berlin où il devint en 1747 professeur de mathématiques au Collège de Joachimsthal, puis, en 1750, membre de l’Académie des sciences. Après la publication, à partir de 1745, de premiers essais théologiques, pédagogiques et scientifiques, il entama en 1753 la rédaction de sa fameuse Théorie générale des beaux-arts. De retour en Suisse en 1763 après le décès de sa femme, il continua de travailler à son encyclopédie avant d’être rappelé à Berlin par Frédéric le Grand (1712-1786), qui lui offrit en 1765 une chaire de philosophie à la Ritterakademie nouvellement créée – une école d’élite pour jeunes nobles –. Il devint en 1776 directeur de la classe de philosophie de l’Académie des sciences berlinoise, et vécut dans la capitale prussienne jusqu’à sa mort le 27 février 1779.
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    * Source : Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schönen Künste, erster Theil, Weidemann & Reich, Leipzig, 1771, pp. 421-424.




    

      1 L’ouvrage, dont la première édition parut en 2 volumes en 1771 et 1174, connut une seconde édition révisée en 4 volumes en 1778-1779, suivie d’une nouvelle édition augmentée en 1786-1787, d’une deuxième nouvelle édition augmentée en 1792-1793, et d’une troisième nouvelle édition augmentée en 1798.


    




    

      2. Epîtres, I-14. [N.d.A.]




      [« Ce que tu regardes comme des chaumières hideuses, des déserts, sont des lieux enchantés pour quiconque me ressemble ; et ce que tu admires lui parait insipide. » in : Œuvres complètes d’Horace, traduites en français par Charles Batteux, tome 3, Paris, 1823, ici, p. 225]


    




    

      3. Designs of Chinese Buildings etc. by Mr. Chambers Architect, Londres, 1757. [N.d.A.]




      [Sir William Chambers (1723-1796), fils d’un marchand écossais établi en Suède, effectua de nombreux voyages à travers le monde et notamment en Chine avant de s’établir à Londres comme architecte. En 1760, il fut nommé architecte de la cour par George III et anobli en 1771. Il reste principalement célèbre pour avoir fait connaître et popularisé le style du jardin à la chinoise, décrit en 1757 dans l’ouvrage cité par Sulzer, Designs of Chinese buildings, furniture, dresses, machines, and utensils : to which is annexed a description of their temples, houses, gardens et plus amplement développé en 1772 dans sa Dissertation on Oriental Gardening (traduction française la même année sous le titre Dissertation sur le jardinage de l’Orient, traduction allemande en 1775 sous le titre Über die orientalische Gartenkunst).]


    




    

      4. Le passage entre crochets ne se trouve pas dans l’article paru en 1771 dans la première édition de l’ouvrage ; il a été ajouté dans la seconde édition révisée de 1778.


    




    

      5. Dans la longue bibliographie établie par Friedrich von Blankenburg en complément de cette notice dans la nouvelle seconde édition augmentée de 1792, il est précisé (p. 304) que « tout lecteur attentif pourra constater que [son] ouvrage n’a pas achevé d’établir la théorie de l’art des jardins ».


    




    

      6. « Antiquitas nihil potius mirata est, quam Hesperidum hortos ac regum Adonis et Alcinoi, itemque pensiles, sive illos Semiramis, sive Assyriæ rex Cyrus fecit ». Plin. Hist. Nat. L. XIX. cap. 4. [N.d.A.]




      [« Rien n’a plus excité l’admiration de l’antiquité, que les jardins des Hespérides et des rois Adonis et Alcinoüs, et ces terrasses suspendues qui furent l’ouvrage ou de Sémiramis, ou de Cyrus, roi des Assyriens », in : Morceaux extraits de l’Histoire Naturelle de Pline, par P.C.B. Guéroult, Tome II, Paris, 1809, p. 79.]


    




    

      7. L’Anabase est le récit le plus célèbre du philosophe et historien Xénophon (vers 430-vers 355 avant J-C.). Il relate les péripéties des « dix mille » mercenaires grecs (en réalité plus nombreux) dont Xénophon conduisit la retraite lors de la guerre qui, en 401 avant J-C., opposa le prince perse Cyrus le jeune à son frère le roi Artaxerxès II.


    




    

      8. Odes, livre II, ode 15. [N.d.A.]


    




    

      9. André Le Nôtre (1613-1700), jardinier du roi Louis XV entre 1645 et 1700, conçut l’aménagement de très nombreux parcs et jardins, dont ceux des châteaux de Versailles, Vaux-le-Vicomte et Chantilly, et est considéré comme l’inventeur du jardin à la française. Voir la biographie que lui a consacrée Patricia Bouchenot-Déchin, André Le Nôtre, Fayard, Paris, 2016.


    


  




  

    
Justus Möser





    Le jardinet anglais (1773)*




    Initialement paru en 1773 dans le Wöchentlicher Osnabrückischer Anzeiger [Moniteur hebdomadaire d’Osnabrück] de Justus Möser (1720-1794), ce court texte satirique, réédité en 1776 dans le second volume de ses Patriotische Phantasien [Fantaisies patriotiques], vit le jour à un moment où l’art du jardin paysager, s’il n’avait pas encore atteint son zénith en Allemagne, était déjà très à la mode. Mais comme l’avait bien observé Sulzer peu de temps auparavant : « Aucun art n’a plus que celui-là dérogé aux véritables principes sur lesquels il repose » ; à défaut de connaissances précises en la matière, et en raison de l’amateurisme de bien des propriétaires terriens improvisés jardiniers, de nombreuses réalisations étaient entachées de fautes de goût et d’excès de toutes sortes auxquels s’en prend ici Justus Möser.




    Son texte se présente sous forme d’une lettre adressée à sa grand-mère par une femme portant le nom éloquent d’« anglomania domen », dont le mari a transformé le potager en jardin sentimental à l’anglaise. Sous une tournure humoristique y sont évoqués de manière très efficace plusieurs défauts propres à ce type de jardin : étroitesse de l’espace, pluralité des styles (chinois, gothique…), utilisation de termes étrangers mal connus (les « shrubberies »), suppression, au profit du « beau », de toute fonction utilitaire du jardin… Ce Jardinet anglais est à ce titre représentatif d’un certain courant critique qui commence à se développer et connaîtra son apogée à la fin du siècle – à un moment où la situation n’aura pas beaucoup évolué, comme en témoigneront en 1792 encore ces propos de Christian Friedrich von Blankenburg (1744-1796) rendant hommage à Möser : « Je crois pouvoir ajouter à juste titre que malgré tout ce qui a été écrit sur les jardins dit à l’anglaise, leur conception n’a pas encore été clarifiée, y compris dans l’esprit de ceux qui les aménagent, comme le prouvent ces prétendus jardins anglais dont la taille suffirait à peine pour l’aménagement d’un bowlinggreen, ou d’autres plus grands encore ; et je crois même que les théories relatives à ces jardins, surtout chez les auteurs français, ont été poussées jusqu’à l’absurde. Le texte de Justus Möser, Le jardinet anglais […], n’a pas eu l’effet qu’on aurait pu en attendre. »1




    * * *




    Quel changement, ma chère grand-mère ! Voudriez-vous chercher la pelouse sur laquelle, dans votre jeunesse, vous avez blanchi tant de fils et d’étoffes, ou le verger dans lequel, ainsi que vous me l’avez si souvent raconté, vous élevâtes tant de poules et de poussins, voudriez-vous encore chercher le champ planté de choux sur lequel se dressait le grand et bel arbre chargé de pommes rouges – que vous ne trouveriez plus aucun de ces lieux. Tout votre potager s’est transformé en collines et vallées au milieu desquelles serpentent d’innombrables chemins tout en sinuosités ; les minuscules collines sont recouvertes de mille sortes de buissons sauvages de toute beauté, et il n’est point de fleur dans nos prairies qui ne pare non plus nos minuscules vallées. Sans doute cela a-t-il coûté fort cher à mon époux qui, pour transformer le champ planté de choux en quelque chose d’aussi beau, a dû y faire transporter quelques milliers de charretées de sable, de pierres et de limon. Mais si j’ai bien compris, il porte à présent le nom de shrubbery, ou de bosquet anglais, comme disent certains. Il est ceint d’une clôture blanche aussi serrée qu’un treillis, et mon époux a dû faire courir tout autour une haie d’épineux pour éviter que nos cochons viennent s’y frotter. Depuis la colline qui a été créée sur la grande pelouse, on peut à présent apercevoir deux clochers, et l’on s’assoit là-bas sur un canapé chinois surmonté d’un parasol doré en fer blanc. Il est également prévu de construire juste à côté un pont chinois pour lequel mon époux a reçu d’Angleterre le modèle le plus récent, et de creuser pour ce dernier une véritable rivière dans laquelle viendront barboter une demi-douzaine de tortues que nous nous sommes déjà procurées. De l’autre côté des ponts […] sera érigée une adorable petite cathédrale [Dom], car mon époux se nomme Goterich Dom. Je présume qu’il a conçu cette idée en pensant au jardin de Stowe2, où Lord Tempel a érigé tant de temples [Tempel]. La cathédrale ne sera certes pas beaucoup plus grande que la guérite où oncle Tobie, assisté du caporal Trim, mena le siège des fortifications érigées dans son jardin – chose que vous ne pourrez comprendre puisque vous n’avez pas lu Tristram Shandy 3 –. Mais le caractère gothique de l’ouvrage attirera assurément l’attention des curieux, et son toit sera orné d’une idole. Bref, votre bon jardinet, chère grand-mère, ressemble à présent à une île enchantée où l’on peut trouver tout ce que l’on ne cherche point, sans rien trouver de ce que l’on y cherche. Si seulement vous pouviez, encore une fois dans votre vie, venir nous voir pour admirer tous ces sortilèges ! N’étiez-vous pas une grande admiratrice des ifs taillés en forme d’ours et de paons qui, dans votre jeunesse, bordaient les jardins princiers ? Quel plaisir ne serait-ce point pour vous aujourd’hui de voir par quelles beautés sublimes ces sculptures démodées ont été remplacées ! Mais ne tardez pas : car nous partirons dès avant l’hiver à Scheveningen pour y voir le jardin anglais que le comte von Bentinck a aménagé sur des dunes sablonneuses4. Mon époux est d’avis que tout ce que l’art, dans sa grandeur, a permis de tirer là-bas du sable le plus médiocre, ne peut que réussir avec un bon champ ; et il ne regrette rien tant que de devoir créer avec un tel labeur les collines sablonneuses que la mer a là-bas formées naturellement. De Scheveningen, nous irons ensuite peut-être en Angleterre, puis en Chine, pour contempler le grand pont de fer, la tour de porcelaine à neuf étages et le célèbre mur dont mon époux pense s’inspirer afin de créer quelque autre aménagement au fond du jardin, près du groseillier épineux où poussait votre menthe crispée. Toutefois, si vous venez, apportez-nous donc un peu de chou blanc de la ville, car nous n’avons plus guère de place ici pour en faire pousser.




    Dans l’impatience de vous voir, etc.




    Anglomania Domen




    Traduit de l’allemand par Marie-Ange Maillet




    * * *




    Né à Osnabrück, dans l’actuelle Basse-Saxe, le 14 décembre 1720, Justus Möser étudia le droit et les beaux-arts aux universités de Iéna puis de Göttingen, avant de s’établir avocat dans sa ville natale. Nommé en 1747 Advocatus patriae (procureur), il fut ensuite, de 1762 à 1768, Justicarius (conseiller) à la cour criminelle d’Osnabrück, puis devint conseiller privé du tout jeune prince évêque Frederick Augustus, duc d’York et d’Albany (1763-1827) ; à ce titre, il exerça de facto le pouvoir pendant toute la période de la régence, jusqu’en 1783, et conserva jusqu’à sa mort le 8 janvier 1794 une influence majeure sur l’administration de la principauté épiscopale d’Osnabrück.




    Homme d’État important, Justus Möser est également connu comme historien – son Osnabrückische Geschichte [Histoire d’Osnabrück] de 1768 contient les fondements de sa pensée ; mais il se rendit surtout célèbre par ses Patriotische Phantasien [Fantaisies patriotiques, 4 vol., 1775-86)], regroupant ses contributions au journal qu’il avait lui-même fondé en 1766, le Wöchentlicher Osnabrückischer Anzeiger, qui lui attira les éloges de Goethe et de Herder. Par ailleurs auteur de poèmes, de pièces de théâtre et d’essais sur la littérature allemande, Möser fut l’un des écrivains allemands les plus importants de la seconde moitié du XVIIIe siècle.
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      * Source : Patriotische Phantasien von Justus Möser, 2. Theil, Francfort/Leipzig, 1776, pp. 465-467.




      

        1. In : J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schönen Künste, neue vermehrte zweite Auflage, 2. Teil, 1792, p. 309. Christian Friedrich von Blankenburg est l’auteur des ajouts bibliographiques présents dans l’encyclopédie de Sulzer dès la 2e édition de l’ouvrage.


      




      

        2. Les jardins de Stowe, situés dans le Buckinghamshire, furent aménagés à la fin du XVIIe siècle dans le style baroque pour les propriétaires des lieux, la riche famille Tempel, avant d’être transformés à partir de 1741, principalement par Lancelot « Capability » Brown (1716-1783), en parc paysager.


      




      

        3. Allusion au célèbre roman de Laurence Sterne (1713-1768), The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman (1759-1767, 1769 pour la première traduction allemande) dans lequel le personnage de l’oncle Tobie, un ancien militaire en retraite obnubilé par son passé, reproduit dans le boulingrin de son jardin les fortifications de villes réellement assiégées, et rejoue ces sièges avec son fidèle compagnon, le caporal Tim. [n.d.é.]


      




      

        4. C’est à Scheveningen, sur les bords de la mer du Nord, aux Pays-Bas – le village forme aujourd’hui un quartier de La Haye – que se trouvait Zorgvlied, la demeure du comte Jan Willem von Bentinck (1648-1709), alors célèbre pour son orangerie et son jardin anglais. Une description en est donnée dans le Journal du voyage de Monsieur le Marquis de Courtanvaux…, Paris, 1788, p. 200 sqq.


      


    


  




  

    
Johann Wolfgang von Goethe





    Triomphe de la sensibilité (1777)*




    Vaste sujet que celui des relations unissant Johann Wolfgang Goethe (1749-1832) à l’art des jardins, tant ce thème a non seulement imprégné sa pensée esthétique et philosophique, son œuvre littéraire – que l’on songe aux Souffrances du jeune Werther [Die Leiden des jungen Werthers] (1774) ou aux Affinités électives [Die Wahlverwandschaften] (1809) – mais a également marqué sa vie, puisque Goethe fut, pendant plusieurs années, un « praticien » enthousiaste de l’art paysager. À Leipzig déjà, entre 1765 et 1768, il s’intéressa à la mode nouvelle de l’art des jardins à l’anglaise, lut le premier ouvrage publié par Hirschfeld, Das Landleben [La vie champêtre] (1767), et suivit ensuite avec attention la politique réformatrice menée à Dessau par le prince Leopold III. (1740-1817), politique dans laquelle s’intègre la conception du parc de Wörlitz1. Goethe y entreprendra plus tard plusieurs visites en compagnie du duc Charles-Auguste, écrivant, ravi, à Charlotte von Stein : « Tout est ici infiniment beau… […] tout y a parfaitement le caractère des champs élyséens. »2




    En 1776, quelques mois après son arrivée à Weimar, il acquiert sur les bords de l’Ilm, par la grâce du duc de Saxe-Weimar, une petite maison dont il aménage bientôt le jardin attenant sur une surface de quatre arpents : « Je laisse là les oiseaux me siffler leurs chansons, et dessine des bancs de verdure que je compte y aménager pour que la sérénité s’empare de mon âme »3. Lorsqu’en janvier 1778, Christine von Lassberg, en proie à un chagrin amoureux, se noie tout près de son jardin, Goethe créé en sa mémoire sur les lieux du drame, avec l’aide du jardinier de la cour Carl Heinrich Gentzsch (1735-1805), une scène paysagère formant le premier élément du parc à venir. Peu de temps après sera également inauguré, à l’occasion de la fête de l’épouse du duc, Louise de Hesse-Darmstadt, le 9 juillet 1778, le Luisenkloster [« couvent de Louise »], ensemble composé d’un ermitage et d’une ruine gothique qui marque les débuts officiels de l’aménagement du parc4, dont Goethe s’occupera jusqu’à son déménagement dans sa nouvelle demeure au Frauenplan en 1782.




    C’est dans ce contexte, et à l’occasion de l’anniversaire de la duchesse Louise qu’a lieu, le 30 janvier 1778, la première représentation du Triomphe de la sensibilité, avant que la pièce soit de nouveau jouée lors des festivités autour de l’inauguration du Luisenkloster. Cette « fantaisie dramatique » située dans un royaume imaginaire relate l’histoire du souverain Andrason, dont la jeune épouse Mandandane s’est entichée du prince Oronaro, que sa sensibilité à fleur de peau rend précisément à la mode et désirable. Andarson va tout faire pour reconquérir le cœur de sa belle et lui montrer combien elle se trompe sur son prétendant et ses propres sentiments. Au-delà de l’intrigue, on retiendra surtout de cette pièce de circonstance la caricature légère des mœurs et des modes de l’époque, dans lesquelles le succès des Souffrances du jeune Werther avait d’ailleurs sa part de responsabilité.




    Au moment même où il se consacre à Weimar à l’aménagement d’un parc sentimental, Goethe se livre, au début du quatrième acte de la pièce, à une autocritique amusée en s’en prenant aux travers habituels de tels jardins, sur un ton et avec des arguments proches de ceux de Justus Möser. Il faudra néanmoins attendre la fin du siècle, et notamment la rédaction de l’essai sur le dilettantisme5 [Über den sogenannten Dilettantismus oder die praktische Liebhaberei in den Künsten] (1799) pour que la rupture soit consommée.




    * * *




    Acte quatrième




    Château d’Andrason. Un site sauvage et hérissé de rochers ; dans le fond une caverne.




    Le valet de chambre de Mandandane s’avance sous les traits d’Ascalaphe ; il fait une révérence et dit le prologue.




    Messieurs et dames, tous tant que vous êtes, remarquez bien que c’est ici le royaume de Pluton. Et moi, tel que je me présente devant vous, je dois d’abord vous notifier que je me nomme Ascalaphe et que je suis le jardinier de la cour aux enfers.




    La charge est ici-bas de nouvelle création ; car autrefois, l’Elysée était d’un côté, et les tristes régions de l’autre : on laissait les choses comme elles étaient…




    Mais maintenant il est descendu ici un lord qui trouvé l’enfer pas trop gai, et une lady a trouvé l’Elysée trop joli. De là beaucoup de paroles ; jusqu’à ce qu’enfin le goût extraordinaire l’a emporté, et Pluton lui-même a conçu l’idée sublime de voir son vieux royaume transformé en parc.




    À présent, d’innombrables Titans, y compris le vieux Sisyphe, écorchés et impatientés, transportent sans relâche des montagnes et des vallées. Les rochers éternels vont à présent être retirés des torrents enflammés de l’Achéron ; et, dût-on y employer mille bras, ils seront placés et arrangés dans quelque coin pour servir de point de vue.




    Il y a cependant une chose à regretter, c’est le beau terrain de l’Elysée ; mais point de quartier, nous y allons sans miséricorde. Ordinairement on remercie le ciel, lorsqu’on a ôté les pierres d’un champ ; mais ici on n’en trouve plus à six lieues à la ronde, et nous n’en avons pas encore assez. Ici nous en couvrons le sol où naissent les gazons les plus tendres et les fleurs les plus chéries. Et pourquoi cela ? tout pour la variété. Un frais bocage, une belle prairie, tout cela est vieux et mesquin. Dans notre paradis, il faut des épines et des ronces.




    Mais en revanche aussi nous arrachons les plus beaux arbres des bosquets de l’Elysée, et nous les mettons où nous le jugeons à propos, dans les places vides, de ce côté-ci de l’enfer, autour de la loge de Cerbère, et nous en faisons une chapelle.




    Car, nota bene, dans un parc il faut que tout soit idéal ; et, salva venia 6, nous couvrons d’une belle enveloppe les objets les plus dégoûtants. Ainsi, par exemple, nous cachons une bauge à cochons derrière un temple ; et de l’autre côté une étable, comprenez-vous bien ? devient tout simplement un panthéon. Le grand point est que lorsqu’un étranger se promène ici, tout se présente bien. Alors, si la chose lui semble hyperbolique, il va répétant partout : « C’est hyperbolique ! » Mais, au fait, le maître de la maison sait presque toujours par où cela pèche.




    Comme je disais donc, nos arbres de l’Elysée disparaissent, tels que les songes élyséens, chaque fois qu’on veut les transplanter. À tout cela je reste fort tranquille ; car dans un parc tout est luxe : si un arbre meurt, s’il n’est plus qu’un tronc dépouillé, eh bien, on dit : « Ah ! voyez, voyez ici la preuve que l’art est au-dessous de la nature, même de la nature morte !… » Hélas ! oui, très fort. – Qu’est-ce que je voulais dire ?… qu’il nous manque bien peu de chose pour avoir un parc complet. Nous avons des profondeurs et des hauteurs, une carte d’échantillon de toutes sortes d’arbrisseaux, des allées tournantes, des cascades, des étangs, des pagodes, des cavernes, des pelouses, des rochers et des ravins, force résédas et autres fleurs odorantes, des arbres verts, des saules pleureurs, des ruines, des ermites dans des niches, des bergers sur le gazon, des mosquées et des tours avec des cabinets, des lits de mousse très commodes, des obélisques, des labyrinthes, des arcs de triomphe, des arcades, des huttes de pêcheur, des pavillons de bains, des grottes chinoises et gothiques, des kiosques, des temples et monuments moresques, des tombeaux enfin, quoique l’on n’y ensevelisse personne ; mais il en faut pour l’ensemble.




    Une seule chose est encore en arrière, et c’est ce dont tout milord est si fier, c’est un énorme pont de bois, d’une seule arche, habilement suspendue ; c’est tout l’objet de nos vœux ; car, sérieusement, un parc ne peut subsister sans cela, nous le voyons dans toutes les gravures. Dans ce siècle de tolérance, la communication est, comme on sait, et devient chaque jour davantage le but de la tendance universelle. Il faut bien que tout le monde fasse de même ; et voici l’Érèbe et l’Elysée qui en viennent à la tolérance mutuelle.




    Déjà nous nous réjouissions d’avoir un pont ; mais malheureusement l’Achéron et le Phlégéton vomissent des flammes éternelles, et nous manquons d’artistes habiles. Or, si nous ne pouvons construire le pont, le parc entier ne signifiera plus rien ; et le costume ne permet ni le métal, ni la pierre. Un tel pont doit être en bois.




    Mais voici pourquoi je suis venu ici ; ne perdons pas mon temps. La belle épouse de Pluton vient habituellement se promener de ce côté ; car là-dedans il n’y a guère de quoi s’amuser. Dans ces lieux, elle cherche parmi les pauvres morts des sites aussi beaux que les champs de la Sicile ; mais nous n’avons de cela que dans les poèmes : puis elle est toute la journée à demander de beaux fruits ; mais nous n’en avons pas à lui offrir ; pour avoir des pêches, du raisin, il faudrait courir bien loin ; des poires sauvages, des prunelles, des baies rouges, et d’autres fruits pareils, c’est tout ce qui réussit chez nous. (Deux esprits infernaux apportent un grenadier dans une caisse.) En conséquence, j’ai conseillé l’établissement d’une serre chaude, et je fais éclore de ces grenades, par exemple, dans un bâtiment que le froid environne, et qu’échauffe un feu souterrain ; je veux fixer cet arbuste dans le sol (il fait exactement ce qu’il dit), l’entourer de cailloux, de gazon et de mousse, pour que ma souveraine s’imagine que tout cela croît du milieu des pierres, et que lorsqu’elle s’apercevra de la méprise, elle loue l’artiste comme il convient.




    (Il sort)




    Traduit de l’allemand par Charles de Rémusat7




    * * *




    Né à Francfort sur le Main le 28 août 1749, Johann Wolfgang Goethe étudia le droit à Leipzig – une période pendant laquelle il publia ses premiers recueils de poésie –, puis à Strasbourg. Par la suite, il travailla d’abord comme avocat, sans grand enthousiasme, car la littérature l’attirait davantage. En 1774 parurent les Souffrances du jeune Werther, qui le rendirent célèbre dans toute l’Europe. Invité à Weimar en 1775 par le jeune duc Charles-Auguste de Saxe-Weimar Eisenach (1757-1828), qui lui offrit alors la petite maison et le jardin attenant sur les berges de l’Ilm, il devint en 1776 Geheimer Legationsrat (conseiller de légation privé) auprès de ce dernier, assumant de nombreuses charges administratives, financières et politiques. Anobli en 1782, il fut nommé cette même année ministre des finances du duché de Saxe-Weimar. En 1786, ne supportant plus le poids des responsabilités qui pesaient sur lui, il partit précipitamment pour l’Italie, où il demeura jusqu’en 1788. Au retour de ce séjour qui constitua une césure majeure dans sa vie autant que dans son œuvre, il n’assuma plus à Weimar qu’une partie de ses précédentes fonctions. Nommé ministre sans portefeuille, il fut principalement chargé de missions culturelles et scientifiques, et occupa de 1791 à 1817 le poste de directeur du théâtre – nouvellement créé – de la cour grand-ducale. Son amitié avec Friedrich Schiller, décisive pour tous deux sur le plan de la création, débuta en 1794, et ne s’acheva qu’avec la mort de Schiller en 1805. Goethe lui-même mourra le 22 mars 1832. La dernière partie de sa vie fut placée, comme les précédentes, sous le signe d’une intense activité créatrice : véritable « esprit universel », Goethe s’est intéressé aussi bien aux beaux-arts qu’aux sciences (optique, géologie, botanique) et a laissé une œuvre immense, littéraire, théâtrale, poétique, scientifique… Incarnation, avec Schiller, du classicisme de Weimar, il est l’une des grandes figures tutélaires de la littérature allemande.
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        2. Lettre de Goethe à Charlotte von Stein (14 mai 1778), citée par M. Niedermeier, « Goethe und die “Revolution” in der Gartenkunst seiner Zeit », in : Günther/Herre, Gärten der Goethezeit, 1993, p. 14.


      




      

        3. Lettre de Goethe à August zu Stolberg (19 mai 1776), citée par M. Niedermeier, op. cit., p. 12.


      




      

        4. Voir la description qui en est donnée au deuxième chapitre de cet ouvrage.


      




      

        5. Voir l’introduction de ce chapitre, pp. 21-23.


      




      

        6. « Salva venia » : « avec votre permission ».


      




      

        7. In : Chefs-d’œuvre du théâtre allemand. Goethe. Tome III, Paris : Ladvocat, 1822, pp. 381-459.


      


    


  




  

    
Christian Cay Lorenz Hirschfeld





    Théorie de l’Art des Jardins (1779-1785)*




    Véritable somme réunissant tout le savoir existant à l’époque sur les jardins, cet « art encore dans l’enfance »1, la Théorie de l’art des jardins [Theorie der Gartenkunst] de Hirschfeld (1742-1792), parue en 5 tomes entre 1779 et 1785, rassemble sous forme systématisée les fondements éclectiques de l’esthétique du jardin paysager à l’anglaise. L’ouvrage, écrit l’auteur dans sa préface, « n’est point destiné à opérer une révolution subite dans nos jardins, quoique la plupart paraissent en avoir besoin, mais à réfléchir d’une manière agréable sur ce sujet, à mettre l’amateur avide de savoir dans le cas d’en juger avec justesse, et s’il en a l’occasion de créer un jardin qui ne soit pas dénué de goût. »2 Le premier tome présente ainsi les fondements généraux de sa théorie, tandis que les tomes II et III privilégient la description de l’aménagement des jardins paysagers et des matériaux à disposition de l’artiste-jardinier, et les tomes IV et V la classification des jardins en fonction de différents critères (climatiques, géographiques, mais aussi sociaux ou tout simplement fonctionnels).
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