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Introduction

On poursuivra sur le chemin tracé par l’unité III, en infléchissant la réflexion du côté du 
concept de « nature ».Comme on l’a vu, la théorie classique de l’imitation de la nature 
distingue la nature comme donnée immédiate et la « belle nature », reconstitution d’un type – 
comparaison possible avec la « nature » de la science classique. 
Mais elle suggère aussi, en paraphrasant le texte d’Aristote (Poétique, 9) l’idée d’une nature 
possible. On se rappellera le texte de Batteux déjà cité dans ce cours (Les Beaux arts réduits à
un même principe I, chap 1 : définition des arts, différence entre les techniques qui 
« emploient » la nature – qui la complètent…- et les beaux-arts « qui ne font que l’imiter », ce
qui, ajoute l’auteur demande quelque explication…). 
C’est l’idée selon laquelle l’opération artistique ne se contente pas de remonter à la 
constitution des choses de la nature, mais qu’elle pourrait aussi constituer une nature 
différente de celle que nous connaissons, inventer en quelque sorte une nature. On voit 
immédiatement l’intérêt philosophique d’une telle idée : inventer une nature, c’est 
nécessairement s’interroger sur la constitution de toute nature possible. 
Nous nous éloignerons alors de la doctrine classique proprement dite pour retrouver des 
références philosophiques qui soutiennent aussi cette idée, de façons très différentes : 
notamment Kant (thèse de l’élargissement de la nature) et la théorie hegélienne de la 
« recréation subjective de l’extérieur » développée dans l’analyse de la peinture hollandaise. 

Cette réflexion nous amènera au seuil de l’unité V, car c’est bien sur l’idée d’un possible et 
d’un en deçà de la nature réelle que repose l’idée d’imitation dans l’art du XXe siècle – ou 
plutôt il vaudrait mieux dire que l’idée d’imitation est pertinente pour l’art du XXe siècle dans
la mesure où elle renvoie à l’idée d’une imitation du possible.

[Retour au sommaire]
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 I – Nature, quasi-nature et surnature chez les classiques : les exemples de l’espace, du 
temps et du merveilleux

En étudiant la théorie classique de l’imitation de la nature, nous avons rencontré le concept de
nature qui fonctionne à la manière d’un fil conducteur, d’une boussole, ou même d’une règle :

- la nature comme référent réel, le donné immédiat (en ce sens l’art se détourne de la 
nature)

- la nature comme modèle de spontanéité (l’art doit avoir l’apparence de la nature)
- la nature comme révélation d’un objet inouï, vraisemblable, plus vrai que le réel (la 

« belle nature »)
Tous ces sens, quoique parfois opposés (notamment 1 et 3), ont en commun l’idée d’un 
réglage soit extérieur soit objectif : ce que en termes spinozistes  on pourrait appeler la 
« nature naturée), la nature comme objet, comme ensemble de phénomènes.
Mais un éclairage différent est possible, et il est suggéré également par la doctrine classique : 
c’est de considérer la nature en tant que constitution, que production (« nature naturante »). 
L’opération esthétique peut alors se penser, non pas seulement comme prise de position en 
relation à une nature objet, mais aussi comme constituant une nature. L’art en ce sens ne se 
contente pas de révéler la nature, ni de la compléter, mais il peut aussi y suppléer. Une 
fonction constituante de l’art, constituante de la nature (ou d’une nature) peut alors être 
examinée. 
N.B. Cet aspect montre que l’art classique n’est pas si éloigné qu’on pourrait le croire de l’art 
contemporain.
Nous allons examiner comment les classiques abordent cette idée : cela ne se fait pas dans des
textes théoriques généraux, mais cela apparaît dans des productions artistiques et les 
réflexions dont elles sont l’objet. Nous prendrons deux exemples. [Retour au sommaire]

I 1 – L’espace et le temps dans le théâtre et dans la peinture

a ) Le lieu théâtral : un lieu impossible empiriquement
Tout le monde connaît la règle de l’unité de lieu qui gouverne le théâtre classique, et 
notamment la tragédie. Cette règle, dont nous ne ferons pas l’histoire1 est exposée par Mairet 
dans la préface de Silvanire (pastorale, 1631). Mais c’est surtout les grands poètes 
dramatiques du classicisme qui vont la développer, et parmi eux Corneille dans ses Discours 
sur le poème dramatique2 dont nous avons déjà lu quelques extraits.
Or cette unité n’est pas une simple convention, comme on le dit trop souvent. Elle est 
véritablement déduite des contraintes du théâtre et aboutit à une conception de l’espace qui 
n’est plus vraiment dérivée de notre expérience au sens empirique et qui ne s’y applique pas 
vraiment.
Dans sa réflexion sur le lieu, (Discours sur la tragédie, Discours des trois unités) Corneille 
commence par opposer le théâtre et le roman : alors que le roman peut « promener » ses 
lecteurs, le théâtre rencontre des contraintes – « les incommodités de la représentation ». 
Corneille en conclut que la vraisemblance romanesque doit être beaucoup plus stricte que la 
vraisemblance théâtrale, plus libre.

« Cette réduction de la tragédie au roman est la pierre de touche pour démêler les actions né-
cessaires d'avec les vraisemblables. Nous sommes gênés au théâtre par le lieu, par le temps, et 
par les incommodités de la représentation, qui nous empêchent d'exposer à la vue beaucoup de 

1 Grosso modo, cette règle est issue des réflexions des érudits sur la Poétique d’Horace, elle se développe à la fin
de la Renaissance en Italie et on la trouve au début du XVIIe siècle clairement exposée par Jean de Mairet dans la
préface de Silvanire (pastorale de 1631). Mais ce n’est que durant le XVIIe siècle que la réflexion prend un 
aspect vraiment raisonné et philosophique.
2 Trois discours sur le poème dramatique, (1660) éd. Escola-Louvat, Paris : GF, 1999.
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personnages tout à la fois, de peur que les uns ne demeurent sans action ou troublent celle des 
autres. Le roman n'a aucune de ces contraintes : il donne aux actions qu'il décrit tout le loisir 
qu'il leur faut pour arriver ; il place ceux qu'il fait parler, agir ou rêver, dans une chambre, dans
une forêt, en place publique, selon qu'il est plus à propos pour leur action particulière ; il a 
pour cela tout un palais, toute une ville, tout un royaume, toute la terre, pour les promener ; et 
s'il fait arriver ou raconter quelque chose en présence de trente personnes, il en peut décrire les 
divers sentiments l'un après l'autre. C'est pourquoi il n'a jamais aucune liberté de se départir de 
la vraisemblance, parce qu'il n'a jamais aucune raison ni excuse légitime pour s'en écarter.
Comme le théâtre ne nous laisse pas tant de facilité de réduire tout dans le vraisemblable, parce
qu'il ne nous fait rien savoir que par les gens qu'il expose à la vue de l'auditeur en peu de 
temps, il nous en dispense aussi plus aisément. » (Discours de la tragédie)

Il poursuit sa réflexion en suggérant un « lieu général », sorte de contenant qui permet d’unir 
des actions situées empiriquement dans des lieux divers. Ce lieu général porte alors le nom 
d’une ville : « la scène est à Rome, la scène est à Séville »…
Approfondissant encore la pensée, il finit par construire l’idée d’un « lieu de théâtre » qui n’a 
que des propriétés théâtrales et qui peut même contredire certaines propriétés empiriques de 
notre espace perceptif (dans lequel se meuvent pourtant les acteurs).

« Les jurisconsultes admettent des fictions de droit; et je voudrais, à leur exemple, in-
troduire des fictions de théâtre, pour établir un lieu théâtral qui ne serait ni l'apparte-
ment de Cléopâtre, ni celui de Rodogune dans la pièce qui porte ce titre, ni celui de 
Phocas, de Léontine, ou de Pulchérie, dans Héraclius; mais une salle sur laquelle 
ouvrent ces divers appartements, à qui j'attribuerais deux privilèges: l'un, que chacun 
de ceux qui y parleraient fût présumé y parler avec le même secret que s'il était dans 
sa chambre; l'autre, qu'au lieu que dans l'ordre commun il est quelquefois de la bien-
séance que ceux qui occupent le théâtre aillent trouver ceux qui sont dans leur cabi-
net pour parler à eux, ceux-ci pussent les venir trouver sur le théâtre, sans choquer 
cette bienséance, afin de conserver l'unité de lieu et la liaison des scènes. » (Discours
des trois unités)

[Retour au sommaire]
b) Exemple du temps dans la peinture
On peut comparer cette élaboration d’un espace non empirique et pourtant représentable (c’est
un paradoxe, un oxymore, une sorte de nature non naturalisée dans les cadres de notre 
expérience commune et pourtant qui ne nous choque pas) avec celle du temps dans la peinture
à peu près à la même époque.
Dans les Conférences de l’Académie royale de peinture réunies par Félibien et publiées en 
1668 (édition récente par A. Mérot : Paris, ENSBA, 1993), le peintre Le Brun commente une 
toile célèbre de Nicolas Poussin intitulée Les Israélites recevant la manne dans le désert 
on peut voir cette toile sur le site du Musée du Louvre : http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?
srv=car_not_frame&idNotice=2135
Il explique pourquoi et comment le peintre a réuni sur sa toile des épisodes se déroulant à des 
moments différents du récit qu’en fait la Bible : il doit construire une sorte de condensation 
narrative. De sorte que la toile de Poussin « représente » ou « imite » un passage de la Bible…
qui n’existe pas, mais qui est une forme de réflexion sur cette lecture.

Dans ces deux exemples, on voit que la contrainte produit une explosion des cadres naturels 
de l’expérience et plonge le spectateur dans un espace/temps qui n’a pas d’existence 
empirique mais que l’expérience esthétique construit comme une nature possible. 

N.B. Il ne serait pas déplacé de comparer cette expérience avec celle que nous effectuons par 
exemple devant certaines toiles de Magritte, où extérieur et intérieur sont à la fois confondus, 
distincts et substituables. La différence est que Magritte a pour objet volontaire le trouble 
perceptif du spectateur alors que les classiques restent fidèles à une vraisemblance qui se 
présente comme « nature ».

http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=2135
http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=2135
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I 2 – Le merveilleux     : une cosmologie de supposition.  

Avec cette seconde série d’exemples, nous allons radicaliser le propos et en même temps 
l’élargir considérablement. Car les classiques se sont posé la question (toujours à travers 
l’expérience des artistes, et non dans des textes théoriques séparés de cette expérience) d’un 
« monde possible » d’une autre nature, un peu à la manière des auteurs de science fiction ou 
d’anticipation aujourd’hui. 
Cette question s’est posée de manière exemplaire pour penser la différence entre la 
vraisemblance du théâtre (vraisemblance naturelle et historique) et celle de l’opéra. En effet, 
pour comprendre cela, il faut savoir que l’opéra à cette époque, en France tout 
particulièrement, met en scène les épisodes de la littérature fabuleuse : son domaine est le 
monde merveilleux. Un monde dont on est certain qu’il n’existe pas, mais qui doit recevoir 
(puisque l’opéra se déroule sur une scène réelle) une représentation empirique. Il faut donc 
construire une sorte de cosmologie « supposée », donner à ce monde merveilleux les cadres 
d’un monde naturel, le constituer comme une nature possible, une quasi-nature.

Pour expliquer cela, je propose une comparaison (inspirée de la théorie de la vraisemblance 
chez Corneille, que les poètes qui écrivent pour l’opéra connaissent très bien et qu’il adaptent 
à leur travail) entre la constitution de la vraisemblance dramatique (le théâtre proprement dit) 
et celle de la vraisemblance de l’opéra ou « vraisemblance du merveilleux ». 
Je reprends pour cela quelques textes que j’ai publiés3 et j’en ici donne un résumé. 

 [Retour au sommaire]

a) La vraisemblance du merveilleux comme constitution d’une quasi-nature.

La vraisemblance merveilleuse observe des degrés, c'est une théorie scalaire. Pour l'obtenir, il 
suffit de prendre les degrés de la vraisemblance théâtrale (historico-naturelle) et de les faire 
basculer dans le monde merveilleux : on obtient ainsi un monde qui, bien qu’il n’existe pas, se
présente comme un monde, avec son temps et son espace, sa physique, sa logique, sa 
géographie, son ordre socio-politique. Tout se passe comme si le clavier du poète d'opéra se 
formait à partir du clavier du poète de théâtre en appuyant sur une touche « Shift », ouvrant 
ainsi sur une cosmologie de supposition, parfaitement, rationnellement et ludiquement réglée.

On obtient les concepts de la vraisemblance merveilleuse en transposant à chaque échelon 
ceux du théâtre. Il suffit de descendre l’échelle pour les parcourir : elle s'ordonne selon le 
degré de résistance qui s'offre à l'invention du poète. 
Il y a d'abord, au théâtre, le vraisemblable général, qui se divise en deux. Le vraisemblable 
général naturel renvoie aux lois de la nature (un corps obéit à la loi d'inertie sur une scène de 
théâtre) et aux “ choses permanentes ” comme la géographie générale. Le vraisemblable 
général historique renvoie aux grandes tendances de l'histoire : par exemple, ce que doit faire 
un roi, un valet - on ne peut pas faire agir Auguste autrement qu'en empereur. La résistance à 
la falsification est ici très forte : un poète qui voudrait contrevenir aux lois de la nature ne 
pourrait pas faire accepter ses fictions par les spectateurs.
Appuyons sur la touche Shift pour aller sur la scène de l’opéra. La vraisemblance merveilleuse
générale singe la vraisemblance naturelle et historique en la transposant. Par exemple, le 
déroulement d'un phénomène surnaturel doit être à peu près compatible avec les lois 
naturelles, ou s'effectuer en analogie avec elles, en bref il se présente comme une nature 

3 Dans Poétique de l’opéra français de Corneille à Rousseau (Minerve, 2006, 2e éd.) et Théâtre et opéra à l’âge 
classique (Fayard, 2004).
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possible. Lorsqu'un personnage surnaturel enlève un mortel ou le fait disparaître, ou d'une 
manière générale effectue une opération que nous savons impossible dans l'ordre réel de la 
nature existante, il ne peut pas le faire instantanément et sans un intermédiaire causal : cela se 
déroule dans une expérience possible et représentable. Alors, et par exemple, il déclenchera 
une tempête, un tremblement de terre, ou il enverra un objet comme un tapis magique, un 
nuage, un météore, ou il utilisera un monstre, ou il suscitera un phénomène psychologique 
qu'il détournera, comme une crise de folie. C'est ainsi que dans Atys (Quinault-Lully, 1676), le
meurtre de Sangaride s'effectue dans un moment démence provoqué par la furie Alecton ; 
dans Castor et Pollux (Bernard-Rameau, 1737), Pollux ne peut se transporter aux Enfers 
qu'après avoir combattu les démons ; dans Les Boréades (Cahusac-Rameau, 1764), le dieu 
Borée enlève l'héroïne en déclenchant un raz-de-marée. On voit en passant que le rôle de la 
météorologie, de plus en plus présente dans l'opéra à partir de la fin du XVIIe siècle, est 
précieux, car c'est un intermédiaire commode entre monde naturel et monde merveilleux, 
outre que c'est spectaculaire. Même les dieux les plus redoutables ne peuvent se dispenser de 
suivre, pour leurs déplacements et leurs différents modes de manifestation, un processus 
quasi-naturel. Dans Jephté (Pellegrin-Montéclair, 1732), l'Arche descend cachée par un nuage
qui est en même temps son support.
Il existe aussi un vraisemblable merveilleux général de type historique, fondé sur la source 
littéraire d'où le poète a tiré son sujet, source supposée connue des spectateurs nourris de 
mythologie.
Par exemple, la loi de propriété ou de “ convenance ” du merveilleux : que doit faire un dieu, 
un démon, une furie ? Un dieu de première grandeur ne va pas remettre un objet matériel à un 
mortel : il enverra pour cela un de ses “ ministres ”. Il y a aussi toute une hiérarchie du monde
surnaturel que le poète doit respecter, sous peine de s'attirer les critiques des spectateurs : sauf
intention comique, un dieu de second ordre ne pourra aller à l’encontre des décisions d’un 
dieu de première grandeur.                     [Retour au sommaire]

Revenons au théâtre pour descendre d’un degré dans la résistance à la falsification : ensuite 
vient la vraisemblance particulière. Un poète dramatique ne peut pas contredire des faits 
attestés, même si ces faits sont, en eux-mêmes, contingents - par exemple, la géographie d'une
ville. Et dans l'ordre de l'histoire, les faits notoires, connus des spectateurs, sont très difficiles 
à falsifier par le poète : on ne peut pas imaginer que César et Pompée se réconcilient après la 
bataille de Pharsale, même si c'est, en droit, possible. Mais un poète pourra donner à César un 
lieutenant qu'il n'a pas eu, ou lui faire faire une action qu'il n'a pas accomplie, pourvu que ce 
point inventé ne contredise pas ce qui est attesté (ou plutôt ce qui est communément et 
fermement admis, ce qui est notoire) par ailleurs.
Sur ce modèle, on construit facilement le vraisemblable merveilleux particulier. On ne peut 
pas contredire les éléments notoires de la littérature fabuleuse. Sauf intention délibérée de 
parodie (qui suppose la règle connue), on ne peut pas faire vivre Achille cent ans. On ne peut 
pas présenter Médée “ comme une femme fort soumise ” [expression utilisée par Corneille]. 
On ne peut pas faire couler le Styx ailleurs qu'aux Enfers, ni dire que son eau est transparente.
Il est difficile d'imaginer l'implacable Neptune revenant sur une décision ou sur un serment.

Pour résumer, on peut énoncer ainsi le principe fondamental de l'analogie entre les deux 
vraisemblances : la fable est à l'opéra ce que la nature et l'histoire sont au théâtre. L’opéra 
« monte » sur la scène une nature inexistante mais qui « imite » la nature, au sens où il permet
de penser la production même de ce qui se présente comme « nature ». 
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b) L’invention poétique et le modèle démiurgique

La question de l’invention poétique se pose donc bien ici en termes philosophiques, et plus 
particulièrement en termes de cosmologie : comment faire un monde ? Mais faire un monde 
ce n’est pas être totalement libre : le poète rencontre des butées, des limites, il faut que ce 
monde, pour être un monde, entre dans la possibilité même d’une expérience. Et ici encore, le 
terme de « nature » avec toute sa richesse philosophique, est parfaitement approprié : la nature
c’est aussi l’ensemble des phénomènes en tant qu’ils sont gouvernés par des lois. Et pour faire
un monde, le poète ne peut pas s’arroger tous les droits : ce monde, tout merveilleux qu’il est, 
est lui aussi un monde « réglé ».
Donc le poète est ici plus proche du démiurge que d’un créateur proprement dit. Un démiurge 
(par opposition à un dieu créateur) trouve une matière qu’il arrange. Ici le poète dispose son 
matériau selon une cosmologie inventée, mais qui se présente comme une cosmologie. Il 
dépasse et surpasse la nature donnée, ainsi que la nature comme objet (« naturée ») et produit 
une nature, quasi-naturelle, une surnature, il remonte jusqu’aux principes de constitution de 
toute nature possible. Mais sans la nature existante, il n’aurait aucun fil conducteur pour 
produire cette nature possible et pour réfléchir aux lois de sa constitution.
Il s’agit donc d’une nature élargie. 

[Retour au sommaire]
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II – Un concept élargi de la nature : Kant

II 1 – Bref rappel sur le jugement esthétique comme élément de la philosophie critique.

L’idée que l’expérience esthétique élargit le concept de nature se trouve un peu plus tard chez 
Kant, mais en un sens différent : la thèse s’insère en effet dans une philosophie 
transcendantale du jugement.

Pour avoir une vue précise de la façon dont la Troisième critique (Critique de la Faculté de ju-
ger) s’insère dans la problématique critique de la théorie transcendantale kantienne, lire l’intro-
duction par Alain Renaut à la Critique de la Faculté de juger (édition GF) : cette intro ex-
plique : 
1° Pourquoi Kant a ressenti la nécessité d’écrire cette 3e Critique tardive (1790) : pourquoi il a 
dû placer la faculté de juger (qui auparavant était une faculté de liaison entre raison et entende-
ment, entre sensibilité et entendement), au rang des « pouvoirs supérieurs de l’esprit », donc 
aux côtés de la raison, de la sensibilité et de l’entendement.
2° En quoi la 3e critique effectue le lien (alors qu’il y avait auparavant dissociation absolue) 
entre nature et liberté.

Nous ne retiendrons ici de cette monumentale œuvre que les points nécessaires à notre 
perspective : la thèse de l’élargissement de la nature.
Il convient de rappeler deux points essentiels.

- 1° sous le terme de « jugement esthétique », Kant comprend bien sûr le jugement que 
nous portons sur les œuvres d’art, mais à ses yeux, le modèle de ce jugement est celui 
que nous portons sur les objets naturels, les choses de la nature (c’est un point que 
Hegel critiquera dans son Esthétique). Donc nous devons ici opérer un renversement 
de perspective par rapport à ce que nous avons vu dans la doctrine classique. Lorsque 
Kant dit que le jugement esthétique (sur le beau) élargit notre concept de la nature (3e 
Critique, § 23 voir extrait dans l’annexe), il ne veut pas dire que nous construisons un 
monde parallèle, une quasi-nature, mais que quand nous jugeons belle une chose 
naturelle, c’est que sa forme, à la lumière du jugement esthétique, nous fait voir la 
nature autrement que comme un ensemble pur et simple de choses réglées par des lois.
À l’occasion du jugement esthétique, la nature change à nos yeux de statut : elle nous 
apparaît comme si elle était elle-même une œuvre d’art (bien que nous sachions 
parfaitement qu’il n’en est rien). L’idée de finalité est au fondement de cette 
représentation esthétique de la nature. Finalité sans fin, car si nous pouvions 
déterminer vers quelle fin objective tend une chose de la nature, celle-ci ne pourrait 
pas être perçue comme belle, elle n’aurait aucune liberté, mais elle serait réduite à un 
objet technique.

- 2° Le jugement esthétique n’a pour Kant aucune valeur logique, aucun intérêt pour la 
connaissance qu’il n’enrichit pas (ce point l’oppose fortement à la doctrine classique 
que nous venons d’étudier). Ce jugement porte uniquement sur le rapport entre une 
représentation et nos facultés (entendement et imagination), et il exprime ce que nous 
ressentons dans le rapport entre ces facultés. Il exprime la conformité (cas du beau) ou
l’inadéquation (cas du sublime) entre cette représentation et nos facultés de connaître. 
Mais en tant que tel, il ne nous donne rien à connaître, même s’il nous fait savoir 
quelque chose de notre propre constitution et du rapport entre cette constitution et la 
forme des choses ou des représentations. Autrement dit, le principe du jugement est 
subjectif. Il ne faut pas entendre par là qu’il est dénué de fondement et propre à 
chacun, mais qu’il est fondé sur le sujet, sur la constitution des facultés de connaître 
dans le sujet (il est transcendantal et non pas empirique : nous reviendrons plus bas sur
ce point technique). Le jugement esthétique est impertinent pour une relation réelle, 
objective, à un objet. C’est une simple considération.    [Retour au sommaire]
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II 2 Le statut du principe de finalité comme élargissement du concept de la nature (  3  e     
Critique  , § 23)     

Une fois ces deux rappels effectués, nous pouvons reprendre notre question principale : 
comment le jugement de goût (et uniquement le jugement sur le beau) élargit-il notre concept 
de la nature ? Pour y répondre, il faut encore effectuer un détour : le statut du principe de 
finalité en général.

Pour la science, dans une perspective de connaissance, la nature se présente comme un 
ensemble de phénomènes liés par des lois. Ces lois sont aveugles : ce sont de simples 
mécanismes, sans signification, sans finalité. C’est une vision mécanique de la nature, ou 
plutôt : pour notre connaissance, la nature est mécanique.
Or dans le jugement esthétique, la nature va m’apparaître comme si un principe de finalité la 
gouvernait, comme si elle était l’œuvre d’un artiste, en analogie avec l’art. Pour expliquer 
cela, il faut remonter à la distinction kantienne entre jugements déterminants et jugements 
réfléchissants afin de bien comprendre quel est ici le statut du principe de finalité.
Nous avons abordé cette distinction à l’Unité II, IV, 3. Rappelons seulement que le jugement 
réfléchissant n’applique pas une règle préexistante, mais la produit dans un mouvement de 
remontée.    [Retour au sommaire]

a) Le principe de « finalité de la nature » et son usage dans le domaine de la connaissance

Le principe de finalité est réfléchissant, et seulement réfléchissant. Même lorsque je l’utilise 
comme une piste de réflexion, une hypothèse de travail dans l’ordre de la connaissance (par 
ex. en étudiant un être vivant, je suppose qu’il s’insère dans une classification), je sais très 
bien qu’il fonctionne comme une aide, mais qu’il ne constitue pas la nature : je ne m’arroge 
pas le droit de le prescrire à la nature, je sais très bien que la nature ne procède pas par 
finalité, mais qu’elle procède « mécaniquement ». Cela ne m’empêche pas de faire usage du 
principe de finalité comme d’un principe régulateur (mais non comme d’un principe 
constitutif : cette différence est longuement exposée par Kant dans la Critique de la raison 
pure, Appendice à la Dialectique transcendantale).
C’est différent lorsque j’utilise le principe de causalité : car alors je sais que je peux trouver 
des conditions d’existence à tel ou tel phénomène. La législation naturelle a beau être 
prescrite a priori par mon entendement (c’est pourquoi elle ne saurait me faire connaître que 
les phénomènes et non les choses en soi), elle n’en a pas moins une valeur réelle.
La finalité au contraire n’a pas à proprement parler d’objet : c’est une représentation dont je 
me sers pour penser la nature, pour mes investigations sur la nature. C’est un principe que je 
me prescris pour penser la nature, mais que je ne prescris pas à la nature. Donc ici j’élargis 
bien mon concept de la nature, mais sans donner à cet élargissement une valeur objective : il a
une valeur heuristique d’investigation. (voir 3e Critique, 1re introduction, § V extrait en annexe)
Kant le dit ainsi : le principe de finalité fonctionne a priori (c’est la raison pour laquelle il doit
être examiné par la philosophie transcendantale) mais l’entendement le tient pour contingent. 
Voir 3e Critique, 2e introduction, § IV :

« La faculté de juger réfléchissante ne peut que se le donner à elle-même comme loi, mais elle 
ne peut le tirer d’ailleurs (parce que sinon elle serait faculté de juger déterminante) ni le pres-
crire à la nature, cela dans la mesure où, si la réflexion sur les lois de la nature se conforme à la
nature, celle-ci ne se conforme pas aux conditions selon lesquelles nous nous efforçons d’en 
acquérir un concept tout à fait contingent par rapport à elle.
[…] à travers ce concept [la finalité], la nature est représentée comme si un entendement 
contenait le fondement de l’unité de la diversité des lois empiriques. »   [Retour au sommaire]



C. Kintzler « L’imitation » Unité IV      10/19

b) principe métaphysique et principe transcendantal

Une façon encore plus précise de dire cela : le principe de finalité de la nature est 
transcendantal, il n’est pas métaphysique (CF 3e Critique, 2e introduction, § V)

- Qu’est-ce qu’un principe transcendantal ? C’est un principe qui trouve sa constitution 
a priori dans le sujet. Il rend compte a priori des opérations que nous effectuons, il 
rend possible notre expérience.

- Qu’est-ce qu’un principe métaphysique ? C’est un principe qui donne un contenu réel 
à une condition de possibilité de l’expérience constituée a priori dans le sujet.

Exemples : trois combinaisons possibles du transcendantal et du métaphysique
- 1 - Le principe de causalité : « tout changement a une cause » (ex : je ne trouve plus 

mes clés : un événement explique leur apparente disparition). Ce principe est à la fois
o transcendantal : chaque fois que je constate un changement, j’en cherche la 

cause ; c’est une condition de mon expérience, sans ce principe je n’aurais 
aucune expérience. Il rend possible a priori toute expérience.

o et métaphysique : car en outre, j’attribue une valeur réelle à ce principe. Cela 
veut dire que si je cherche la cause à un changement, je peux réellement la 
trouver.

- 2 – Le principe pratique de finalité (en morale) : « une volonté libre existe et peut 
s’introduire dans l’expérience, elle se perçoit elle-même comme fin en soi » (il y a une
causalité libre). Cf Critique de la raison pratique. 

o Ce principe est métaphysique : j’attribue une réalité à l’existence de la liberté. 
J’y crois réellement, j’en ai la certitude.

o Mais il n’est pas transcendantal : l’existence de la volonté libre ne peut pas être
saisie dans une expérience, ni réelle ni possible ; je ne peux même pas me 
représenter une expérience dans laquelle une causalité libre serait donnée (car 
si elle était donnée, elle serait liée à d’autres phénomènes, et donc elle ne serait
pas libre). Ce principe n’est pas en accord avec mes facultés de connaître.

- 3 – Le principe de la finalité de la nature : ex : « la nature prend la voie la plus courte, 
elle ne fait pas de saut, elle ne fait rien en vain »

o ce principe est transcendantal : il est en accord avec mes facultés de connaître. 
Pour pouvoir saisir la diversité empirique de la nature je me forme l’hypothèse 
de son unité, de sa liaison générale. Ce principe est donc subjectivement 
nécessaire.

o Mais il n’est pas métaphysique. Je ne peux pas attribuer une finalité réelle (et 
donc des fins objectives) à la nature. Ce principe est constitutif d’une 
représentation que je me fais de la nature, mais il ne constitue pas la nature : il 
est objectivement contingent.              [Retour au sommaire]

II 3 – Retour au jugement de goût 

Que se passe-t-il lors du jugement de goût ? A travers celui-ci, porté sur la beauté naturelle, je
me forme une représentation de la nature comme unifiée : elle m’apparaît comme une œuvre 
irréelle : c’est en ce sens qu’intervient le principe de finalité.

a) la relation entre nature et liberté et l’analogie beau / bien moral

L’expérience esthétique du beau naturel me donne à penser que la nature pourrait être 
envisagée de manière que sa forme s’accorde avec des fins (et c’est pour cette raison que la 3e
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Critique va être aussi une théorie de la relation entre nature et liberté) – mais ces fins elles-
mêmes n’ont pas de réalité  (3e moment de l’Analytique du beau : « la beauté est la forme de 
la finalité d’un objet, en tant qu’elle est perçue sans représentation d’une fin. » - voir aussi 1re 
introduction, § V).
Le concept de nature se trouve alors élargi : je sors de ma représentation ordinaire de la nature
comme ensemble mécanique, un principe « extérieur » est en œuvre, mais cela n’enrichit pas 
pour autant mon concept.
Dans le jugement esthétique, la nature est donc arrachée à sa condition réelle de mécanisme et
élevée au-delà des strictes liaisons légales entre phénomènes pour suggérer l’idée d’une 
finalité. 
Cette suggestion n’est pas un pur jeu sans intérêt. Elle a une valeur systématique au sein de la 
doctrine kantienne. Elle caractérise en effet un moment où nous pouvons effectuer une 
relation entre deux ordres jusqu’à présent totalement disjoints : celui de la nature (constitution
par l’entendement) et celui de la liberté (constitution par la raison). Par la représentation 
supposée d’une nature finale, nous accédons enfin à la représentation de fins telles que les 
voudrait notre raison dans un domaine qui en principe les exclut (celui des phénomènes, celui
de l’expérience, réglé par l’entendement et la sensibilité). Nous effectuons ainsi une analogie 
entre la nature et le domaine des fins humaines. Cette analogie ne s’effectue pas avec la 
technique (où les fins sont objectives, phénoménales mais non libres) mais avec la moralité 
(où les fins sont « en soi » et non phénoménales : la liberté n’a en principe pas de 
représentation).
D’où la célèbre analogie développée au §59 de la 3e Critique entre le beau et le bien (voir 
annexe) : le beau, symbole du bien moral. C’est une sorte de présentation analogique des 
Idées métaphysiques. Le beau me fait penser à ce qui est hors-nature comme si c’était réalisé 
au sein de la nature et par elle. On peut comprendre cette analogie de deux manières.

- 1° Lecture minimale. Le plaisir que nous prenons dans le jugement de goût est 
analogue à la satisfaction que nous procure le bien moral. Ce qui en un sens peut se 
dire du jugement de goût peut en un autre sens se dire du jugement moral.

- 2° Lecture forte, métaphysique. Le beau est une présentation indirecte d’une Idée 
métaphysique en elle-même irreprésentable, présentation analogique et sensible d’une 
Idée suprasensible par l’analogie des rapports pensée en présence d’un objet sensible. 

Cet élargissement est pensé par Kant à l’aide du concept de symbole (CF § 59 de la 3e 
Critique). Cette présentation indirecte d’une Idée de la raison n’est que symbolique. Il s’agit 
d’une évocation (c’est la version savante et très élaborée d’une idée répandue : l’art ne pense 
qu’indirectement, il « donne à penser »).              [Retour au sommaire]

b) Le sublime n’élargit pas le concept de la nature. Il fait exploser la nature

Jusqu’ici nous n’avons parlé que du jugement émettant la notion de beau. Mais il faut dire 
aussi un mot de l’autre partie de la Critique du jugement esthétique : le sublime.
Contrairement au beau, le sublime n’élargit pas le concept de nature, « il est moins riche » dit 
Kant (§ 23) mais il est tout aussi intéressant.
Le sentiment du sublime s’éprouve lorsque, devant un spectacle (et ici encore Kant privilégie 
la nature) tel que l’océan déchaîné, une chaîne de montagnes, je suis saisi par l’idée de 
grandeur ou de force absolues : « Est sublime ce en comparaison de quoi tout le reste est 
petit ». Il n’y a pas élargissement du concept de la nature car aucune nature ne pourrait 
admettre une telle dilatation, l’idée de l’absolument grand (quantité esthétique) ne peut jamais
qu’être suggérée par du grand relatif (quantité mathématique) – même l’océan est 
objectivement mesurable -. Toute quantité naturelle, fût-elle immense pour notre sentiment, 
est en réalité toujours mathématisable, maîtrisable dans un concept. La grandeur ou la force 
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absolues ne sont ici que des espèces d’effets de retour : c’est une allusion à la grandeur, à 
l’illimité métaphysique de ma propre raison, de mon caractère intelligible. Or cette allusion 
s’effectue à l’occasion d’un spectacle naturel qui me découvre alors ma propre finalité comme
fin en soi.
Notons que, si le sentiment du beau est celui d’une adéquation, d’un accord entre les facultés 
de connaître, ressenti à l’occasion d’un objet ou d’une mode de représentation sensibles, celui 
du sublime est celui d’une inadéquation (ressentie comme pénible) éprouvée entre mes 
facultés de connaître. Cette pénibilité se convertit en plaisir du fait qu’elle est aussi une 
évocation de ma propre grandeur, une allusion à mon caractère suprasensible. Devant un objet
suscitant le sentiment de l’absolument grand parce qu’il semble dépasser notre capacité de 
représentation, ma raison (qui peut penser mais non se représenter l’absolue grandeur des fins
en soi) sollicite mon imagination pour produire cette représentation. Mais l’imagination est 
impuissante à le faire : c’est cette incapacité qui est à la fois source de peine (je ne peux pas) 
et de plaisir (c’est la présence en moi de l’absolument grand qui m’est retournée dans cette 
peine).

Résumons ce long parcours kantien par deux formules : Dans le sentiment du beau, la nature 
est transformée par le jugement esthétique en art supposé. Dans le sentiment du sublime, le 
sujet lui-même est transformé en artiste impossible.
Dans le premier type de jugement (beau), la nature est élargie sous la forme d’une finalité non
constitutive. Dans le second type (sublime), la nature est le support, par sa dislocation, d’une 
pensée des fins réelles. On pourrait dire, pour revenir de plus près à notre propos, que l’art 
nous donne l’occasion de penser la nature comme imitatrice d’un art supposé, et que les 
relations entre art et nature sont un point d’appui pour penser la liberté. 
Dans les deux cas cependant, l’art est mis au second plan par rapport à la nature, et il est 
pensé comme occasion, évocation, allusion, point d’analogie, guide pour une pensée 
symbolique. La théorie kantienne n’est pas une théorie de l’opération esthétique, mais une 
théorie de l’effet esthétique.
                          [Retour au sommaire]



C. Kintzler « L’imitation » Unité IV      13/19

III – La « recréation subjective de l’extérieur » : l’analyse de la peinture hollandaise par
Hegel

III 1 – Introduction. Exemples de tableaux commentés par Hegel

Nous terminons cette Unité IV consacrée à la richesse du concept de « nature » par l’examen 
d’un célèbre texte de Hegel tiré de son analyse de la peinture hollandaise. C’est en effet 
l’occasion de revenir pour finir à une pensée qui s’intéresse aux opérations esthétiques et au 
geste de l’artiste. 
Bien que Hegel récuse (comme nous l’avons vu dans l’Unité I) la thèse de l’art comme 
imitation de la nature, il ne le fait que sous une forme très restreinte. En exposant son analyse 
de la peinture hollandaise, il montre en quoi l’artiste qui se donne apparemment pour tâche 
d’imiter des choses déjà données, va en réalité bien au-delà et se lance dans une réflexion qui 
dépasse le simple donné naturel. Cette réflexion, en la réalisant, s’interroge sur les relations 
profondes entre intérieur et extérieur : « la recréation subjective de l’extérieur ».

Ce qui suit n’est pas à proprement parler un « cours », mais un exercice rédigé d’explication 
de texte qui peut en tenir lieu et qui montre comment, suivant le texte pas à pas, on peut en 
dégager les enjeux philosophiques. J’ai rédigé cette explication il y a quelques années pour un
cours de préparation au CAPES et je l’enrichis chaque année en la commentant avec les 
étudiants : à vous de la compléter et d’y mettre la main.

Pour tirer complètement profit de cette explication, il faut avoir une idée tout de même des 
toiles dont Hegel parle. Le Palais des Beaux-Arts de Lille possède une très belle collection de 
peinture hollandaise du XVIIe siècle.

Exemples : http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?
o=&Total=49&FP=3965761&E=22S39US7VKAW&SID=22S39US7VKAW&New=T&Pic=
4&SubE=2C6NU0S4UR9X
 
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?
o=&Total=1&FP=3968475&E=22S39US7VOY4&SID=22S39US7VOY4&New=T&Pic=1&
SubE=2C6NU07CQA8M

Ces liens sont pris sur l’agence photographique de la réunion des musées nationaux : 
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/home.aspx
 (Chercher : Teniers, Van Ostade)

Je vous conseille aussi de visiter le site du Rijksmuseum à Amsterdam
Voir par ex. de Pieter Claez: 
http://www.rijksmuseum.nl/aria/aria_assets/SK-A-4646?
lang=en&context_space=aria_catalogs&context_id=Term_00026282_en
et
http://www.rijksmuseum.nl/aria/aria_assets/SK-A-1857?
lang=en&context_space=aria_catalogs&context_id=Term_00026282_en

[Retour au sommaire]

http://www.rijksmuseum.nl/aria/aria_assets/SK-A-1857?lang=en&context_space=aria_catalogs&context_id=Term_00026282_en
http://www.rijksmuseum.nl/aria/aria_assets/SK-A-1857?lang=en&context_space=aria_catalogs&context_id=Term_00026282_en
http://www.rijksmuseum.nl/aria/aria_assets/SK-A-4646?lang=en&context_space=aria_catalogs&context_id=Term_00026282_en
http://www.rijksmuseum.nl/aria/aria_assets/SK-A-4646?lang=en&context_space=aria_catalogs&context_id=Term_00026282_en
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/home.aspx
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=3968475&E=22S39US7VOY4&SID=22S39US7VOY4&New=T&Pic=1&SubE=2C6NU07CQA8M
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=3968475&E=22S39US7VOY4&SID=22S39US7VOY4&New=T&Pic=1&SubE=2C6NU07CQA8M
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=3968475&E=22S39US7VOY4&SID=22S39US7VOY4&New=T&Pic=1&SubE=2C6NU07CQA8M
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=49&FP=3965761&E=22S39US7VKAW&SID=22S39US7VKAW&New=T&Pic=4&SubE=2C6NU0S4UR9X
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=49&FP=3965761&E=22S39US7VKAW&SID=22S39US7VKAW&New=T&Pic=4&SubE=2C6NU0S4UR9X
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=49&FP=3965761&E=22S39US7VKAW&SID=22S39US7VKAW&New=T&Pic=4&SubE=2C6NU0S4UR9X


C. Kintzler « L’imitation » Unité IV      14/19

III 2 – Texte de Hegel et explication du texte

En téléchargement à partir de l’article en ligne https://www.mezetulle.fr/quelques-ressources-pour-etudiants-et-
pour-dautres-dossier/ (§ 1 « Méthode et exercices appliqués » C. Kintzler 7 avril 2020

Lien direct de téléchargement : https://serveur1.archive-host.com/membres/up/1919747526/blogmezetulle/
CoursPhiloConfinement2020/KintzlerCommentaireTexteHegelPeinturehollandaise.pdf 

           [Retour au sommaire]

https://serveur1.archive-host.com/membres/up/1919747526/blogmezetulle/CoursPhiloConfinement2020/KintzlerCommentaireTexteHegelPeinturehollandaise.pdf
https://serveur1.archive-host.com/membres/up/1919747526/blogmezetulle/CoursPhiloConfinement2020/KintzlerCommentaireTexteHegelPeinturehollandaise.pdf
https://www.mezetulle.fr/quelques-ressources-pour-etudiants-et-pour-dautres-dossier/
https://www.mezetulle.fr/quelques-ressources-pour-etudiants-et-pour-dautres-dossier/
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ANNEXE - Extraits des textes de Kant (Critique de la Faculté de juger).

KANT Critique de la Faculté de juger, trad. A. Renaut, Paris : Aubier, 1995, (pagination Aubier, il existe aussi 
une édition de poche en GF de la même traduction)

1  re   introduction, § V   [le principe de finalité n’est pas constitutif : il sert uniquement à la réflexion]
La faculté de juger réfléchissante procède donc à l’égard de phénomènes donnés, pour les ramener sous des 
concepts empiriques de choses naturelles déterminées, non pas schématiquement, mais techniquement, non pas 
pour ainsi dire de manière simplement mécanique, comme un instrument, sous la direction de l’entendement et 
des sens, mais sur le mode de l’art, en se conformant au principe universel, mais en même temps indéterminé, 
d’un agencement finalisé de la nature en un système, en quelque sorte au bénéfice de notre faculté de juger, dans 
l’appropriation de ses lois particulières (dont l’entendement ne dit rien) à la possibilité de l’expérience comme 
constituant un système – supposition sans laquelle nous ne pourrions espérer nous y reconnaître dans le 
labyrinthe des lois particulières possibles en leur diversité. La faculté de juger se donne donc à elle-même a 
priori la technique de la nature pour principe de sa réflexion, sans toutefois pouvoir expliquer cette technique ni 
la déterminer plus précisément, ou sans disposer pour cela d’un fondement objectif de détermination des 
concepts universels de la nature (dérivant d’une connaissance des choses en elles-mêmes), mais au contraire elle 
se procure ce principe uniquement pour pouvoir réfléchir selon ses propres lois subjectives, selon son besoin, 
mais cependant en même temps en accord avec les lois de la nature en général.

Extrait du § 23 (Ire partie, Section 1, Livre II Analytique du sublime), pp. 227-228.
La beauté naturelle autonome nous révèle une technique de la nature qui la rend représentable comme un 
système structuré selon des lois dont, dans l'ensemble de notre entendement, le principe ne peut être rencontré - 
savoir celui d'une finalité se rapportant à l'usage de la faculté de juger relativement aux phénomènes, en sorte 
que ceux-ci doivent être jugés non seulement en tant qu'appartenant à la nature dans son mécanisme dépourvu de
finalité, mais aussi à ce qui est pensé par analogie avec l'art. Une telle finalité élargit donc, non pas certes notre 
connaissance des objets de la nature, mais en tout cas notre concept de la nature qui, de concept d'une nature 
entendue comme un simple mécanisme, est étendu jusqu'à celui de la nature en tant qu'art, lequel invite à de 
profondes recherches sur la possibilité d'une telle forme. Mais, dans ce que nous avons l'habitude, en elle, de 
nommer sublime, il n'y a absolument rien qui conduirait à des principes objectifs particuliers et à des formes de 
la nature conformes à ceux-ci, tant et si bien que c'est plutôt dans son chaos ou dans son désordre et ses 
dévastations les plus sauvages et les plus déréglés, dès lors simplement que de la grandeur et de la force s'y 
peuvent percevoir, que la nature suscite, le plus souvent, les Idées du sublime. Nous voyons par là que le concept
du sublime de la nature est largement moins important et riche en conséquences que celui du beau naturel, et 
qu'il n'indique absolument rien de final dans la nature elle-même, mais seulement dans l'emploi possible de ses 
intuitions pour nous faire ressentir en nous-mêmes une finalité tout à fait indépendante de la nature. Pour le beau 
naturel, c'est hors de nous qu'il nous faut chercher un principe; pour le sublime, en revanche c'est seulement en 
nous et dans le mode de pensée qui introduit de la sublimité au sein de la représentation de la nature […]             
[Retour au sommaire]

IDEM   § 59 (Ire partie, Section 2 Dialectique du jugement esthétique), p. 340 et suiv.
            De la beauté comme symbole de la moralité
Présenter la réalité de nos concepts requiert toujours des intuitions. Si ce sont des concepts empiriques, celles-ci 
se nomment des exemples. Si ce sont des concepts purs de l'entendement, elles sont appelées des schèmes. Quant
à réclamer que soit présentée la réalité objective des concepts de la raison, c'est-à-dire des Idées, et cela en vue 
de parvenir à leur connaissance théorique, c'est là désirer quelque chose d'impossible, parce qu'une intuition ne 
peut absolument pas leur être fournie qui leur soit adéquate.
Toute hypotypose (présentation, subjectio sub adspectum), comme opération consistant à rendre sensible quelque
chose, se dédouble: ou bien elle est schématique, là où, à un concept que saisit l'entendement, est donnée a priori
l'intuition qui lui correspond; ou bien elle est symbolique, là où, à un concept que seule la raison peut penser et 
auquel nulle intuition sensible ne peut être adéquate, se trouve soumise une intuition telle que la manière dont 
procède avec elle la faculté de juger est simplement analogue au procédé qu'elle observe dans la schématisation, 
c'est-à-dire qu'elle s'accorde avec lui uniquement selon la règle de ce procédé, et non pas selon l'intuition elle 
même, par conséquent simplement selon la forme de la réflexion, et non pas selon le contenu. 
C'est un usage du mot symbolique qui est certes admis par les logiciens modernes, mais qui est absurde et 
inexact, que de l'opposer au mode de représentation intuitif; car le mode de représentation symbolique n'est 
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qu'une espèce du mode intuitif. Ce dernier (le mode intuitif de représentation) peut, de fait, être divisé en mode 
schématique et en mode symbolique de représentation (352). L'un et l'autre sont des hypotyposes, c'est-à-dire des
présentations exhibitiones): il ne s'agit pas là de simples caractères, c'est-à-dire de désignations des concepts par 
l'intermédiaire de signes sensibles qui les accompagnent, ne contenant absolument rien qui appartienne à 
l'intuition de l'objet, mais servant seulement aux concepts de moyen de reproduction d'après la loi de 
l'association de l'imagination, par conséquent dans une perspective subjective; ce sont alors ou bien des mots, ou 
bien des signes visibles (algébriques, voire mimiques), en tant que simples expressions pour des concepts4.
Toutes les intuitions que l'on soumet a priori à des concepts sont donc ou bien des schèmes, ou bien des 
symboles: les premiers contiennent des présentations directes du concept, les seconds des présentations 
indirectes. Les schèmes accomplissent cette opération de manière démonstrative, les symboles par la médiation 
d'une analogie (pour laquelle on se sert aussi d'intuitions empiriques), où la faculté de juger procède à une double
démarche qui consiste, premièrement, à appliquer le concept à l'objet d'une intuition sensible, et, ensuite, 
deuxièmement, à appliquer la simple règle de la réflexion sur cette intuition à un tout autre objet dont le premier 
est seulement le symbole. Ainsi représente-t-on un État monarchique par un corps animé s'il est gouverné selon 
des lois internes du peuple, mais par une simple machine (comme, par exemple, un moulin à bras) s'il est 
gouverné par une volonté singulière absolue; mais, dans les deux cas, la représentation est seulement 
symbolique. Car, entre un État despotique et un moulin à bras, il n'y a assurément aucune ressemblance, mais il y
en a bel et bien une entre les règles de la réflexion sur eux et sur leur causalité. Cette opération a jusqu'à 
maintenant encore été peu analysée, bien qu'elle mérite une profonde recherche; ce n'est simplement pas ici le 
lieu de s'y arrêter. Notre langue est pleine de telles présentations indirectes selon une analogie, dans lesquelles 
l'expression contient, non pas proprement le schème pour le concept, mais seulement un symbole pour la 
réflexion. Ainsi en va-t-il des mots fondement (appui, base), dépendre (être suspendu à quelque chose de plus 
élevé), découler de (au lieu de suivre), substance (selon l'expression de Locke: le support des accidents) et 
d'innombrables autres hypotyposes non schématiques, mais symboliques, et des expressions intervenant pour 
désigner des concepts, non pas par l'intermédiaire d'une intuition directe, mais seulement selon une analogie avec
celle-ci, c'est-à-dire par transfert de la réflexion sur (353) un objet de l'intuition à un tout autre concept auquel 
peut être une intuition ne saurait jamais correspondre de façon directe. Si l'on peut nommer déjà connaissance un
simple mode de représentation (ce qui sans doute est permis s'il ne s'agit pas d'un principe pour la détermination 
théorique de l'objet tel qu'il est en soi, mais pour la détermination pratique de ce que l'ldée de cet objet doit être 
pour nous et pour l'usage qui s'en peut faire en référence à une fin), toute notre connaissance de Dieu est 
simplement symbolique et celui qui la considère comme schématique (avec tous les attributs d'entendement, de 
volonté, etc., qui ne prouvent leur réalité objective qu'à propos d'êtres intramondains) sombre dans 
l'anthropomorphisme en même temps que dans le déisme, par quoi on ne peut absolument rien connaître, même 
pas du point de vue pratique.   
Cela étant, je dis que le beau est le symbole du bien moral, et que c'est seulement à cet égard (celui d'une relation
qui est naturelle à chacun et que chacun attend également de tout autre comme constituant son devoir) qu'il plaît 
en faisant preuve d'une prétention à l'assentiment de tous les autres  ce en quoi l'esprit est en même temps 
conscient d'un certain ennoblissement et d'une certaine élévation au-delà de la simple capacité d'éprouver un 
plaisir par l'intermédiaire d'impressions des sens, et estime également la valeur des autres d'après une maxime 
semblable de leur faculté de juger. Il s'agit là de l'intelligible vers lequel le goût, comme l'a indiqué le précédent 
paragraphe, tourne son regard - autrement dit: ce par référence à quoi nos pouvoirs supérieurs de connaître 
s'accordent et sans lequel, entre leur nature et les prétentions qu'élève le goût, surgiraient de franches 
contradictions. Dans ce pouvoir, la faculté de juger ne se voit pas, comme c'est le cas par ailleurs dans 
l'appréciation empirique, soumise à une hétéronomie des lois de l'expérience: vis-à-vis des objets d'une 
satisfaction aussi pure, elle se donne à elle-même la loi , comme le fait la raison vis-à-vis du pouvoir de désirer, 
et, aussi bien du fait de cette possibilité interne inscrite dans le sujet que du fait de la possibilité externe d'une 
nature s'accordant avec celle-ci, elle se voit rapportée à quelque chose dans le sujet lui-même et en dehors de lui, 
qui n'est ni nature, ni liberté, mais qui est lié pourtant au fondement de ces dernières, à savoir le suprasensible, en
lequel le pouvoir théorique s'allie en une unité avec le pouvoir pratique d'une manière commune à tous et 
inconnue. Nous entendons indiquer quelques éléments de cette analogie, non sans en même temps faire 
remarquer les différences qui y interviennent.
Le beau plaît immédiatement (mais seulement dans l'intuition réfléchissante (354), et non pas dans le concept, 
comme c'est le cas pour la moralité). 2. Il plaît de façon entièrement désintéressée (le bien moral est certes lié 
nécessairement à un intérêt, mais non pas à un intérêt qui précède le jugement sur la satisfaction, alors qu'en fait 
l'intérêt auquel il est lié en est le produit). 3. La liberté de l'imagination (donc de la sensibilité de notre pouvoir) 
est représentée, dans l'appréciation du beau, comme s'accordant avec la légalité de l'entendement (dans le 
jugement moral, la liberté de la volonté est pensée comme l'accord de cette dernière avec elle-même selon des 

4La dimension intuitive de la connaissance doit être opposée à la dimension subjective (et non pas à la dimension
symbolique). La première est en effet soit schématique par démonstration, soit symbolique  comme présentation 
selon une simple analogie. [note de Kant]
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lois universelles de la raison). 4. Le principe subjectif de l'appréciation du beau est représenté comme universel, 
c'est-à-dire comme possédant une validité pour chacun, sans être pour autant représenté comme connaissable par 
un concept universel (le principe objectif de la moralité est lui aussi déclaré universel, c'est-à-dire comme destiné
à tous les sujets, en même temps que concernant toutes les actions de ces sujets, et en cela il est déclaré 
susceptible d'être connu par un concept universel). Par conséquent, le jugement moral n'est pas seulement 
capable de mobiliser des principes constitutifs déterminés, mais c'est uniquement par la fondation des maximes 
sur ces principes et leur universalité qu'il est possible.   Même le sens commun est accoutumé à prendre en 
compte cette analogie, et nous désignons souvent de beaux objets de la nature ou de l'art par des termes qui 
semblent avoir pour fondement une appréciation morale. Nous disons que des édifices ou des arbres sont remplis
de majesté et grandioses, ou que des campagnes sont riantes et gaies; les couleurs elles mêmes sont dites 
innocentes, modestes, délicates, parce qu'elles éveillent des sensations qui contiennent quelque chose d'analogue 
à la conscience d'un état d'âme produit par des jugements moraux. Le goût rend en quelque sorte possible le 
passage de l'attrait sensible à l'intérêt moral habituel, cela sans un saut trop brutal, dans la mesure où il représente
l'imagination, même dans sa liberté, comme susceptible d'être déterminée selon une dimension de finalité pour 
l'entendement et enseigne à trouver jusque dans des objets des sens même dépourvus d'attrait sensible une libre 
satisfaction.
      [Retour au sommaire]

******
Pour aller plus loin
Quelques ouvrages utilisés pour préparer ce cours : 
Sur Kant 

Alain Renaut, présentation de la Critique de la Faculté de juger Paris : Aubier, 1995 
(éd. de poche GF)

Sur Hegel et la peinture hollandaise : 
Nicolas Grimaldi, L'Art ou la feinte passion, Paris : PUF, 1983 ; 
Gérard Bras, Hegel et l'art, Paris : PUF, 1989 ; 
Patrice Henriot La Peinture (Esthétique) Hegel, Paris : Hatier, coll. Profil, 1991

Sujets     :
- Art et liberté.
- L’artiste peut-il tout se permettre ?
- L'art peut-il être contre nature ?

- Étude de texte :
 « Il reste à dire maintenant en quoi l'artiste diffère de l'artisan. Toutes les fois que l'idée précède et règle 
l'exécution, c'est industrie. Et encore est-il vrai que l'œuvre souvent, même dans l'industrie, redresse l'idée en ce 
sens que l'artisan trouve mieux qu'il n'avait pensé dès qu'il essaye; en cela il est artiste, mais par éclairs. Toujours
est-il que la représentation d'une idée dans une chose, je dis même d'une idée bien définie comme le dessin d'une 
maison, est une œuvre mécanique seulement, en ce sens qu'une machine bien réglée d'abord ferait l'œuvre à mille
exemplaires. Pensons maintenant au travail du peintre de portrait; il est clair qu'il ne peut avoir le projet de toutes
les couleurs qu'il emploiera à l'œuvre qu'il commence, l'idée lui vient à mesure qu'il fait; il serait même 
rigoureux de dire que l'idée lui vient ensuite, comme au spectateur, et qu'il est spectateur aussi de son œuvre en 
train de naître. Et c'est là le propre de l'artiste. Il faut que le génie ait la grâce de nature, et s'étonne lui-même. Un
beau vers n'est pas d'abord en projet, et ensuite fait; mais il se montre beau au poète; et la belle statue se montre 
belle au sculpteur, à mesure qu'il la fait; et le portrait naît sous le pinceau. La musique est ici le meilleur témoin, 
parce qu'il n'y a pas alors de différence entre imaginer et faire; si je pense, il faut que je chante. Ce qui n'exclut 
pas assurément qu'on forme l'idée de chanter pour la mémoire d'un héros ou pour l'hyménée, pour célébrer les 
bois, les moissons ou la mer, mais cette idée est commune au médiocre musicien et au vrai musicien, comme la 
fable de don Juan est commune à Molière et à d'autres, comme Esope est le modèle de tant de fabulistes, comme 
un modèle à peindre est modèle. Le génie ne se connaît que dans l'œuvre peinte, écrite ou chantée. Ainsi la règle 
du beau n'apparaît que dans l'œuvre, et y reste prise, en sorte qu'elle ne peut servir jamais, d'aucune manière, à 
faire une autre œuvre.»

ALAIN, Système des beaux-arts, I, 7
[Retour au sommaire]
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Catherine Kintzler cours philosophie de l’art « L’imitation »
Unité V

AVERTISSEMENT
Ce cours de philosophie de l’art, destiné aux étudiants de Licence de philosophie à l’université de Lille a été 
tenu en 2005 et 2006. En 2006, un important mouvement étudiant n’a pas permis de le poursuivre de manière
ordinaire. Cela m’a amenée à en rédiger une grande partie afin de pouvoir le diffuser. Je le rends public au 
moment du confinement observé à partir du 18 mars 2020 en raison de la pandémie Covid-19 . Le texte est 
dans son état d’origine, y compris les négligences de rédaction et les fautes de frappe. 

Catherine Kintzler, mai 2020.

UNITE V L’HYPERMIMÉSIS DE L’ART DU XXE SIÈCLE
NOTES DE COURS

Cette unité, la dernière du cours, n’a pas été rédigée comme les quatre précédentes, les cours ayant repris. On 
trouvera ci-dessous les notes de préparation que j’ai conservées.

Les grandes lignes de l’Unité V

Cette unité examine quelques propositions sur l’art contemporain et moderne (de 1915 à nos 
jours). Cet art, particulièrement la peinture, semble très éloigné de toute problématique de 
l’imitation. Or on peut montrer qu’il conduit le concept d’imitation à son point hyperbolique.

On peut présenter l’art moderne et contemporain (en prenant particulièrement l’ex de la 
peinture ou celui de la musique) comme un mouvement de « purge », d’évacuation. Faire le 
vide, se débarrasser des oripeaux qui masquent la vérité de l’opération esthétique (mettre de 
côté tout ce qui « fait peinture » pour atteindre l’essence de la peinture, ce qui « fait 
musique » pour atteindre le moment constituant du son…). La visée est de congédier le 
moment constitué de l’art pour revenir à son moment constituant. Exemple de la ligne droite 
chez Mondrian. Exemple de la « musique concrète » de Pierre Schaeffer. 
Développer l’exemple de John Cage Silence : restaurer le son, le faire renaître, non pas « dire 
quelque chose » mais « faire quelque chose » comme le fait la nature, thèse de l’indéterminé.
Exemple du « Carré noir sur fond blanc » de Malevitch (commenté par Gérard Wajcman dans
L’Objet du siècle) « il ne sait pas peindre » : il a congédié l’attirail du peintre et « ça ne 
ressemble à rien » : ça ne ressemble à rien d’existant parce que ça ne ressemble que trop à ce 
qui rend possible le visible. C’est une sorte de proposition sur la logique qui rend toute 
peinture possible, noir et blanc, fond et surface, devant et derrière, dessus et dessous, carré 
découpure sur un support emporte pièce qui piège le regard… La peinture moderne (et on 
peut aussi citer l’analyse de la peinture impressionniste puis de Cézanne par Merleau-Ponty 
dans L’œil et l’esprit) s’intéresse au surgissement du visible.

On passe donc d’un problème de phénoménalité (l’imitation comme imitation de quelque 
chose ou d’un original perdu à construire) à un problème ontologique (imitation non pas 
d’une chose mais de ce qui fait les choses et qui les rend visibles, audibles, possibles). On 
passe d’une représentation de l’artiste comme « arrangeur » ou comme démiurge (réarrange 
un matériau donné, met de l’ordre dans le chaos des apparences) à une conception 
démesurément ambitieuse de l’artiste comme créateur (producteur de ce qu’il exhibe). Et on 
retrouve une idée que nous avons développée au début du cours : le caractère libre et libéral 
de l’art. L’artiste, à la différence de l’artisan et du technicien, produit ce qu’il fait uniquement 
« pour que ça existe » et non pour que ça existe en vue d’autre chose.
De plus, l’imitation n’est pas une opération qui se règle sur un objet, mais elle imite un 
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processus, un geste, c’est une effectuation qui se cristallise dans l’œuvre ou même dans la 
production de l’œuvre. G. Wajcman donne l’exemple des « monuments invisibles » de Jochen
Gerz. Le Monument contre le fascisme, Le Monument vivant de Biron et 2146 pierres Le 
Monument contre le racisme ont en commun un dispositif d'effacement (ex : 2146 pavés d'une
allée sont extraits, gravés chacun au nom d'un cimetière juif disparu, puis remis en place face 
gravée vers le sol). Il n'y a rien à voir, mais tous satisfont pourtant à une forme de mimèsis : 
l'instauration de l'absence, jusqu'à l'effaçage de trace, en est le geste et la règle. On peut alors 
parler, non de ressemblance à quelque chose (effectivement « ça ne ressemble à rien » ou 
plutôt « ça ressemble à rien »), mais d’archi ressemblance qui présente la cristallisation 
sensible et analogique d’une proposition de pensée. Ainsi l’art moderne s’éloigne du piège de 
l’image - ou le montre comme piège, ex des sérigraphies de Warhol. L’idée elle-même est 
présente, en chair et en os, sous la forme d’une méta-mimèsis.

Sujets : « ça ne ressemble à rien » : cette réflexion, entendue dans un musée d’art 
contemporain, a-t-elle un fondement ? Peut-on dire de certains peintres du XXe siècle qu’« ils
ne savent pas peindre » ?
Programme de lecture : 

. Adam Smith « L’Imitation dans les arts » dans Essais esthétiques

. Gérard Wajcman L’Objet du siècle

. Jean-Luc Marion La Croisée du visible

. Etienne Gilson, Peinture et réalité

. Mathieu Kessler « Robert Gober et le simulacre » dans Les Antinomies de l’art 
contemporain

Exemple de l’Action Painting
Ex de Pollock « je suis la nature » le mouvement de la production de la toile est l’objet même 
de la peinture.
Klee «     l’art ne reproduit pas le visible, il rend visible     » Credo du créateur, 1920, cf   Théorie de  
l’art moderne

[Retour au sommaire]
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