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Catherine Kintzler cours philosophie de I’art « L’ imitation »
Plan général et Unité I

AVERTISSEMENT
Ce cours de philosophie de I’art, destiné aux étudiants de Licence de philosophie a ’'université de Lille a été
tenu en 2005 et 2006. En 2006, un important mouvement étudiant n’a pas permis de le poursuivre de maniére
ordinaire. Cela m’a amenée a en rédiger une grande partie afin de pouvoir le diffuser. Je le rends public au
moment du confinement observé a 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, avril 2020.
Plan général et programmes de lecture. Le cours comprend 5 unités.

I — La critique philosophique de I’imitation
Programme de lecture
Platon République X et III ; Le Sophiste 234-236b.
Aristote Poétique 4 et 9
Hegel Esthétique, introduction.
Rousseau De ['imitation thédtrale
Gilles Deleuze, Logique du sens (« Simulacre et philosophie antique »)
Arthur Danto La transfiguration du banal « (Euvres d’art et simples objets réels »

II — L’imitation comme position. Détour par ’anthropologie et la philosophie politique
Programme de lecture :
Pierre-Marie Baudonni¢re Le Mimétisme et l'imitation
Lacan le stade du miroir (Revue frangaise de psychanalyse, 1949)
Freud Au-dela du principe de plaisir (le Fort-Da, chap.2 des Essais de psychanalyse)
Roger Caillois, Les Jeux et les hommes
Christian Bessy et Francis Chateauraynaud, Experts et faussaires. Pour une sociologie
de la perception (Paris : Métailié, 1995) extrait sur le faussaire.
René Girard La violence et le sacré, (1972) Paris : Hachette, 1998 ; Des Choses
cachées depuis la fondation du monde (1978), Paris : Le Livre de poche, 1983
Gabriel Tarde, Les Lois de ['imitation (Kimé, 1993).]
Rousseau, Essai sur [’origine des langues, chap. IX. Article « Copiste » du
Dictionnaire de musique
Kant 3¢ Critique sur le principe de finalit¢ comme principe régulateur (2° introduction
IVetV).

ITI — La théorie classique de I’imitation de la nature. Vraisemblable, fiction et vérité
Programme de lecture :

Boileau Art poétique

Corneille Discours de la tragédie et des moyens de la traiter selon le vraisemblable et

le nécessaire dans Trois Discours sur le poeme dramatique (GF, 1999)

Batteux, extraits des Beaux-Arts réduits a un méme principe

Dubos, extrait des Réflexions critiques

Corneille, Rodogune

Hegel extrait Esthétique, 17 partie, chap. 1
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IV — L’art comme quasi-nature et comme surnature
Programme de lecture :
Jean-Francois Marmontel, article « Merveilleux » Supplément de |’Encyclopédie
Descartes, Principes de la philosophie, IV, 204
Kant, 3¢ Critique, § 45 2 49
Hegel extrait Esthétique 11, 111, 3 Sur la peinture hollandaise

V — Les arts dits « non mimétiques » et le tournant du XX° siécle, les arts archi-
mimétiques.
Programme de lecture :
Adam Smith « L’Imitation dans les arts » dans Essais esthétiques
Gérard Wajcman L ’Objet du siecle
Jean-Luc Marion La Croisée du visible
Etienne Gilson, Peinture et réalité
Mathieu Kessler « Robert Gober et le simulacre » dans Les Antinomies de [’art
contemporain
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Unité I — L’imitation et sa critique philosophique

La premiére partie de cette unité n’a pas été rédigée.

Schéma.
La critique platonicienne Distinction entre copie (eikon) et simulacre (eidolon). La
structure sophistique de I’imitation et ses conséquences morales. (asservissement)
L’argument de la dissimulation du poéte : I’imitation comme affirmation insolente.
L’art rival de la philosophie.
la valeur de vérité de la poésie (Aristote)
Le probléme de I’art libéral, 1’assujettissement de 1’art a une fin extérieure. L ’imitation
est-elle une subordination ?

Les enjeux philosophiques : art et ontologie, la prétention « affirmative » de I’art ; art et

liberté, la question du « libéral ».

Textes étudiés et commentés (voir extraits p. 7)

PLATON La République Livre X ; lon ; Le Sophiste 234a-236b

ARISTOTE, La Poétique,ch. 1a9.

ROUSSEAU Jean-Jacques, De ['Imitation thédtrale (dans (Euvres completes, vol. V, Paris : Gallimard La Pléiade,
1995, p. 1204)

BATTEUX Charles , Les Beaux-Arts réduits a un méme principe Paris : Durand, 1746 (éd. numérisée BnF
Gallica). Edition critique par J. R. Mantion, Paris : Les Belles Lettres, 1989.

RODIN Auguste , L'Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, Paris : Grasset, 1997 (1911).

DELEUZE Gilles, Logique du sens, Paris : Minuit, 1967 : « Simulacre et philosophie antique », « Platon et le
simulacre » (p. 292 et suivantes).

DANTO Arthur, La Transfiguration du banal, Paris : Seuil, 1989 : « (Euvres d’art et simples objets réels »;
« Philosophie et art » — p. 154.
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La seconde partie de I’Unité I est consacrée a I’introduction a I’ Esthétique de Hegel et a sa
critique de 1’imitation.
Itinéraire pour la lecture de ’Introduction a I’Esthétique de Hegel

Texte accessible en traduction frangaise dans deux éditions : Hegel, Esthétique, trad. Charles Bénard revue et
complétée par B. Timmermans et P. Zaccaria, Paris : Le Livre de poche, 1997
Cours d’Esthétique, éd. Hotho, trad. Jean-Pierre Lefebvre et Veronika von Schenk, Paris : Aubier, 1995.

A - L’esprit général de I’Introduction

L’Introduction monumentale aux Legons d’esthétique entraine le lecteur dans une remontée
philosophique vers I’idée substantielle que I’art nous oblige a penser, pourvu qu’on le prenne
au sérieux et en lui-méme.

Cette idée substantielle n’est autre que 1’idée philosophique méme : I’'union effective, réelle,
enrichie par différentes figures, du logique (la vérité), de I’ontologique (1’étre) et du moral (la
liberté) — I’enrichissement étant que cette union se fait au sein méme de I’apparence et du
sensible (I’esthétique) et non malgré eux. Ce que dit I’art, ¢’est aussi ce que disent la science,
la religion, la philosophie : le vrai et I’étre sont unis dans le travail et les différentes positions
de I’esprit humain, mais cette union s’effectue ici en donnant un statut véritablement
philosophique, essentiel, a I’apparence sensible. La thése spécifique est donc que 1’art est le
moment ou nous pouvons comprendre 1’apparence comme essence et comme liberté, mais il
faut pour cela consentir a penser 1’art en lui-méme, comme une idée elle-méme libérale.

Le parcours se présente comme une remontée. Conformément a son objet, a sa présentation
sensible, il n’est pas déductif. Pour qu’il le soit, il faudrait que I’on parte de I’idée elle-méme
une fois accomplie, c’est-a-dire de 1’aboutissement du concept philosophique comme concept
complet de I’'union vérité-Etre-liberté-apparence, ou encore que 1’on ait déja parcouru la
totalité de la « science philosophique ». Seule une Encyclopédie philosophique peut présenter
une telle déduction.

Mais ici, on remonte des apparences et des représentations communes vers la substance du
concept : le statut de I’Esthétique comme « science de I’art » se plie donc a la nature méme de
son objet, on doit partir de I’apparence et s’appuyer sur elle.

D’ou les étapes de cette Introduction (sa macrodimension : son « plan ») ainsi que le
développement détaillé de chacune d’entre elles (sa microdimension) : du plus superficiel au
plus profond, du plus aliéné au plus libre, de I’inessentiel a 1’essentiel, sachant que méme la
surface contient du fond, I’aliénation de la liberté et I’apparence de I’essence. 1l faut de plus
ajouter que cette remontée vers 1’idée philosophique de I’art est en méme temps
I’autoconstitution de I’esthétique comme science de I’art.

B - Les principales articulations

Principe fondamental : développer les choses par leur intériorité, s’intéresser a 1’art en lui-
méme et non en autre chose. Ne pas le considérer hors de lui.

Préalable déductible de ce principe : la primauté du beau artistique sur le beau naturel. Dans la
nature le beau est hors de lui, dans I’art il est déja par définition présent a lui-méme comme
pensée et par la pensée.

I - Premier parcours : analyser et écarter les points de vue superficiels.
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1 — I’art comme dérivatif, évasion
2 — le reproche d’apparence, de superficialité
3 — réflexion sur le statut de I’esthétique comme « science philosophique », manicre
libérale de penser I’art : on pense 1’art de maniere libérale a partir du moment ou on
considére I’art lui-méme comme libre.
o 3.1 ce n’est pas un examen extérieur (histoire érudite de 1’art)
o 3.2 ce n’est pas non plus une spéculation théorique sur le beau en tant que tel
(ex : Platon).
o 3.3 I’esthétique adopte une démarche analytico-empirique : reconstruire le
concept a partir de ses représentations.

IT - Deuxiéme parcours : examen des représentations de I’art dans la pensée commune.
Trois définitions courantes « libérales » de 1’art sont examinées, et a I’intérieur de chacune,
plusieurs points de vue courants sont examinés. A chaque fois Hegel montre en quoi cela
conduit a I’idée véritable, bien que cela soit criticable et borné. Les points de vue abordés sont
a la fois repris et désavoués parce que chacun a retenu une idée libre mais a ¢galement pensé
I’art comme subordonné¢ a autre chose.

1 — L art comme produit de I’activité humaine : 3 hypothéses.
o —lesregles
o —le génie
o - laprétendue infériorité de I’art par rapport a la nature
Réflexion synthétique qui extrait la substance : la question du « besoin d’art »

2 — L’art est tiré de la sphére sensible, il s’adresse aux sens : 3 variantes.

o 2.1 —I’émotion sensible

o 2.2 —T’homme de gott

o 2.3 —le connaisseur qui cherche un « sens »
Réflexion synthétique : le statut du sensible. Un sensible « €élevé a I’apparence » et
« passé par ’esprit ».

3 — Finalités de I’art.

o 3.1 —imiter la nature. Critique de la doctrine de I’imitation

o 3.2 —exprimer les sentiments

o 3. 3.—¢éduquer les passions, perfectionnement moral
Réflexion synthétique : I’art n’a pas a étre moral par prescription, il est moral en lui-
méme, il est fin en soi.

III — Troisieme parcours. Apparition du concept vrai de ’art a travers les pensées
philosophiques de ’art.

1 — Les grandes pensées philosophiques qui ont vu 1’idée vraie de I’art sans toutefois
lui accorder sa pleine ampleur : chacune est exposée et critiquée.

o —Kant

o — Schiller

o — Schelling
— La décadence de cette approche : Schlegel et 1’ironie

IV — Quatriéme parcours : ’Esthétique de Hegel elle-méme
[Exposition du plan de I’ Esthétique.]
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C - Bilan du parcours

Avant de reprendre le détail de la critique de I’imitation, faisons un rapide bilan de cet
immense parcours. Il se tire des moments réflexifs du texte, qui peuvent souvent apparaitre
comme des digressions mais qui sont en réalité des suspensions essentielles.

1- Réflexion tirée du premier parcours : I’esthétique comme « science de I’art ».

Le discours et I’objet du discours sont homologues : un discours libéral sur un objet libre.
Davantage : ce n’est qu’en consentant a traiter son objet comme objet libre qu’un discours
libéral peut se constituer. L’esthétique sera « science de I’art » a condition de ne pas rattacher
I’art & autre chose qu’a son propre concept. C’est également une fagon que la pensée a de se
penser elle-méme : ¢’est de la philosophie... !

2 — Trois réflexions tirées du deuxieéme parcours, sous la forme de questions constituantes.

- 2.1 —D’art est un produit de I’activité humaine : ce que cette thése révele est que le
besoin d’art éprouvé par ’homme est en lui-méme besoin de liberté.

- 2.2 —Tart est tiré du sensible et voué aux sens. La thése demande qu’on pense
sérieusement le statut du sensible. Sérieusement : comme ayant un statut lui-méme
libéral, et non comme un objet subordonné ou un « moyen ». C’est I’'idée d’un
sensible « passé par I’esprit ».

- 2.3 —T’art comme finalit¢ humaine. Demander a 1’art d’étre « moral » ¢’est au fond
révéler que I’art a lui-méme et en tant que tel un statut moral.

La réponse a ces trois questions est dans 1’idée méme de 1’art comme liberté : besoin de
liberté, sensible ¢levé a son moment libre, morale qui n’est pas imposée de 1’extérieur mais
qui n’est autre que le déploiement interne de 1’idée d’art.

D - La critique de ’imitation « formelle » de la nature.

Nous pouvons alors mieux situer la critique de I’imitation que Hegel place dans son examen
des représentations communes de la finalité de ’art.

Celle-ci s’appuie essentiellement sur 1’idée que 1’imitation manque la liberté en faisant de I’art
une activité subordonnée, un instrument.
- on introduit a priori une extériorité, une fin extérieure, « formelle ».
- cette instrumentalisation est une sorte de dégradation, car dans cette perspective une
hiérarchie se révele : la nature fera toujours mieux...
- on détourne I’intérét de 1’art vers celui de I’exécution, vers la prouesse et on ne pense
pas au moment libre objectif.
- enfin il y a des arts « non mimétiques », sans objet extérieur préalable.

Néanmoins, « la simple imitation formelle de ce qui existe » a quelque chose de 1’idée libre,
elle ne lui est pas totalement étrangére en ce sens qu’elle a elle-méme un contenu, elle n’est
pas vide.
- Affirmation du caractere essentiel de I’extériorité : quelque chose de I’art est bien
saisi.
- Affirmation de la régle, de la discipline, d’une nécessité (la « nature » n’est pas
arbitraire). Cela s’oppose au caprice, a I’abstraction de la décision arbitraire.
- Reprise de la these de la primauté du beau artistique sur le beau naturel : la thése de
I’imitation de la nature est incompréhensible si on ne pose pas 1’idée d’une nature
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« recommencée », laquelle est sirement plus intéressante que la nature immédiatement
donnée. On retrouvera ce point amplement développé (sous la forme de la « recréation
subjective de I’extérieur ») dans I’analyse de la peinture hollandaise (voir Unité IV).

On pourrait alors, en s’appuyant sur ce dernier point, proposer, contre Hegel mais en
s’inspirant de ses theéses, une « défense et illustration » de la théorie de I’imitation de la
nature.
De méme que I’art n’a pas a « €tre moral » au sens ou il n’a pas a s’asservir a une morale qui
lui serait prescrite de I’extérieur, mais qu’il est moral par lui-méme parce qu’il est idée libre et
considération libre de la pensée par elle-méme au sein de formes sensibles qu’elle se donne,
de méme I’art n’a pas a se prescrire une imitation « formelle » ou une chose extérieure
s’imposerait comme son modele, mais il est lui-méme imitation « substantielle », imitation de
la substance et de I’essence elle-méme.
Voici les arguments que 1’on pourrait proposer et qu’il faudrait étoffer par des exemples
développés dans les cours précédents :
- imitation de la nature comme libre production nécessaire (I’artiste « force de la
nature »), imitation de la nature naturante.
- imitation de ce qui n’existe pas, invention par la copie de I’original dont elle est une
épreuve.
- moment sensible de la pensée ou la pensée s’imite elle-méme : moment ou le sensible
s’éleve a la réflexivité.

Textes extraits de 1’ Esthétique, voir ci-dessous p. 10.
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Extraits pour la premiére partie
ARISTOTE, La Poétique, Traduction Dupont-Roc et Lallot, éditions du Seuil, 1980.
Chap. 4.

Dé¢s l'enfance les hommes ont, inscrites dans leur nature, a la fois une tendance a représenter - et
I'homme se différencie des autres animaux parce qu'il est particuliérement enclin a représenter et qu'il a recours a
la représentation dans ses premiers apprentissages - et une tendance a trouver du plaisir aux représentations.
Nous en avons une preuve dans l'expérience pratique: nous avons plaisir a regarder les images les plus soignées
des choses dont la vue nous est pénible dans la réalité, par exemple les formes d'animaux parfaitement ignobles
ou de cadavres. La raison en est qu'apprendre est un plaisir non seulement pour les philosophes, mais également
pour les autres hommes (mais ce qu'il y a de commun entre eux sur ce point se limite a peu de chose); en effet si
l'on aime a voir des images, c'est qu'en les regardant on apprend a connaitre et on conclut ce qu'est chaque chose
comme lorsqu'on dit: celui-1a, c'est lui. Car si non n'a pas vu auparavant, ce n'est pas la représentation qui
procurera le plaisir, mais il viendra du fini dans l'exécution, de la couleur ou d'une autre cause de ce genre.
Chap. 9

...le role du pocte est de dire non pas ce qui a lieu réellement, mais ce qui pourrait avoir lieu dans
'ordre du vraisemblable ou du nécessaire. Car la différence entre le chroniqueur* et le poéte ne vient pas de ce
que l'un s'exprime en vers et 'autre en prose (on pourrait mettre en vers I'ccuvre d'Hérodote, ce ne serait pas
moins une chronique* en vers qu'en prose) ; mais la différence est que 'un dit ce qui a eu lieu, l'autre ce qui
pourrait avoir lieu ; c'est pour cette raison que la poésie est plus philosophique et plus noble que la chronique : la
poésie traite plutdt du général, la chronique du particulier. Le "général", c'est le type de chose qu'un certain type
d'homme fait ou dit vraisemblablement ou nécessairement. C'est le but que poursuit la poésie, tout en attribuant
des noms aux personnages. Le "particulier”, c'est ce qu'a fait Alcibiade ou ce qui lui est arrivé.

*chroniqueur : traduction du mot grec "historicos". "Chronique" : traduction de "historia".
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J.-J. ROUSSEAU, De l'Imitation thédtrale (dans J.J. Rousseau, Fuvres completes, vol. V, Paris : Gallimard La
Pléiade, 1995, p. 1204)

Mais le poéte qui n'a pour juge qu'un peuple ignorant auquel il cherche a plaire, comment ne défigurera-
t-il pas, pour le flatter, les objets qu'il Iui présente ? Il imitera ce qui parait beau a la multitude, sans se soucier s'il
I'est en effet. S'il peint la valeur, aura-t-il Achille pour juge ? S'il peint la ruse, Ulysse le reprendra-t-il ? Tout au
contraire, Achille et Ulysse seront ses personnages ; Thersite et Dolon, ses spectateurs'.

Vous m'objecterez que le philosophe ne sait pas non plus lui-méme tous les arts dont il parle, et qu'il
étend souvent ses idées aussi loin que le poéte étend ses images. J'en conviens ; mais le philosophe ne se donnera
pas pour savoir la vérité : il la cherche ; il examine, il discute, il étend nos vues, il nous instruit méme en se
trompant ; il propose ses doutes pour des doutes, ses conjectures pour des conjectures, et n'affirme que ce qu'il
sait. Le philosophe qui raisonne soumet ses raisons a notre jugement ; le poéte, et I'imitateur se fait juge lui-
méme. En nous offrant ses images, il les affirme conformes a la vérité : il est donc obligé de la connaitre, si son
art a quelque réalité ; en peignant tout il se donne pour tout savoir. Le poéte est le peintre qui fait I'image, le
philosophe est 1'architecte qui léve le plan : 1'un ne daigne pas méme approcher de I'objet pour le peindre ; 'autre
mesure avant de tracer.

sfeske sk sk skoskoskok

Gilles DELEUZE, Logique du sens, Paris : Minuit, 1967. (Platon et le simulacre), p. 295-298

Nous partions d’une premicre détermination du motif platonicien : distinguer 1’essence et 1’apparence,
Iintelligible et le sensible, I’Idée et I’image, I’original et la copie, le modéle et le simulacre. Mais nous voyons
déja que ces expressions ne valent pas. La distinction se déplace entre deux sortes d’images. Les copies sont
possesseurs en second, prétendants bien fondés, garantis par la ressemblance ; les simulacres sont comme les
faux prétendants, construits sur une dissimilitude, impliquant une perversion, un détournement essentiels. C’est
en ce sens que Platon divise en deux domaines les images-idoles : d’une aprt les copies-icénes, d’autre part les
simulacres-phantasmes’. Nous pouvons alors mieux définir I’ensemble de la motivation platonicienne : il s’agit
de sélectionner les prétendants, en distinguant les bonnes et les mauvaises copies, ou plutdt les copies toujours
bien fondées, et les simulacres, toujours abimés dans la dissemblance. 11 s’agit d’assurer le triomphe des copies

'Thersite et Dolon : personnages de 1'/liade. Le premier, grec, est célébre par sa couardise et sa laideur. Le second, troyen, est
un espion qui manque a sa mission en se faisant prendre par les Grecs et qui la trahit en leur révélant le dispositif de l'armée
troyenne.

2 Sophiste, 236b, 264c. [note de G.D.]
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sur les simulacres, de refouler les simulacres, de les maintenir enchainés tout au fond, de les empécher de monter
a la surface et de « s’insinuer » partout.

[...]

Si nous disons du simulacre qu’il est une copie de copie, une icone infiniment dégradée, une
ressemblance infiniment relachée, nous passons a coté de 1’essentiel : la différence de nature entre simulacre et
copie, I’aspect par lequel ils forment les deux moitiés d’une division. La copie est une image douée de
ressemblance, le simulacre une image sans ressemblance.

[...1[...] La copie pourrait étre dite une imitation dans la mesure ou elle reproduit le modé¢le ; pourtant,
comme cette imitation est noétique, spirituelle et intérieure, elle est une véritable production qui se régle sur les
relations et proportions constitutives de 1’essence. Il y a toujours une opération productrice dans la bonne copie
et, pour correspondre a cette opération, une opinion droite sinon un savoir. Nous voyons donc que I’imitation est
déterminée a prendre un sens péjoratif pour autant qu’elle n’est plus qu'une simulation, qu’elle ne s’applique
qu’au simulacre et désigne 1’effet de ressemblance seulement extérieur et improductif, obtenu par ruse ou
subversion. Il n’y a méme plus 1a d’opinion droite, mais une sorte de rencontre ironique qui tient lieu de mode de
connaissance, un art de rencontre hors du savoir et de I’opinion®. Platon précise comment cet effet improductif
est obtenu : le simulacre implique de grandes dimensions, des profondeurs et des distances que 1’observateur ne
peut pas dominer. C’est parce qu’il ne les domine pas qu’il éprouve une impression de ressemblance. Le
simulacre inclut en soi le point de vue différentiel ; 1’observateur fait partie du simulacre lui-méme, qui se
transforme et se déforme avec son point de vue®. Bref, il y a dans le simulacre un devenir-fou, un devenir illimité
comme celui du Philebe oou « le plus et le moins vont toujours de 1’avant », un devenir toujours autre, un
devenir subversif des profondeurs, habile a esquiver 1’égal, la limite, le Méme ou le Semblable : toujours plus et
moins a la fois, mais jamais égal. Imposer une limite a ce devenir, I’ordonner au méme, le rendre semblable — et,
pour la part qui resterait rebelle, la refouler le plus profond possible, I’enfermer dans une caverne au fond de
I’Océan : tel est le but du platonisme dans sa volonté de faire triompher les icones sur les simulacres.
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Arthur DANTO, La Transfiguration du banal, Paris : Seuil, 1989, p. 124-125.

«[...] L’imitation est un concept intensionnel, ce qui veut dire qu’une chose peut étre une imitation de x
sans que cela implique I’existence d’un x dont elle serait I’imitation. [...] S’il s’agit d’un concept intensionnel,
nous pouvons accepter 1’idée d’Aristote selon laquelle une piéce de théatre est I’imitation d’une action sans avoir
a nous demander quelle action elle imite — car il se peut fort bien qu’une telle action n’existe pas. [...]La
question de savoir comment il peut en étre ainsi si ’action imitée n’a jamais eu lieu ne se pose que parce qu’on a
tendance a prendre ’imitation pour un concept extensionnel, ce qu’elle n’est probablement pas. Il s’agit plutot
d’un concept représentationnel, comme le montre la pertinence de la problématique de 1’a propos de. Il n’est
nullement nécessaire qu’il existe quelque chose a quoi I’imitation ressemble, tout ce qui est exigé c’est, je pense,
qu’elle ressemble a ce qu’elle représente au cas ou elle serait vraie.

Ainsi, le concept d’ « imitation » n’est pas seulement intensionnel au sens indiqué plus haut, d’apres
lequel une imitation x ne doit pas nécessairement étre un x, mais également au sens ou quelque chose peut étre
une imitation de o sans que cela implique qu’il existe un objet o que I’imitation copierait. [...] Si cela est exact, il
s’ensuit immédiatement qu’une image spéculaire n’est pas une imitation, et ce nonobstant les habiles manceuvres
de diversion de Socrate : en effet, rien (dans notre monde du moins) ne saurait étre une image spéculaire de x
sans qu’il existe un x que I’image réfléchit. [...] Il est possible que Socrate n’ait jamais rencontré d’imitation
sans original, mais en tout cas Aristote, a I’époque ou il reprit la théorie de la mimeésis a son compte, avait pris
conscience du fait que les imitations different grandement des images spéculaires, celles-ci ayant — d’apres son
¢éblouissante analyse — le méme rapport avec les imitations que I’histoire avec la poésie. En effet, la poésie, bien
qu’imitation, n’est pas condamnée a représenter une entité particuliére, comme c’est le cas pour I’histoire : dans
la mesure ou elle peut dépeindre une structure d’action possédant des exemplifications multiples, elle est plus
universelle que cette derniére.

11 suffit de faire un pas de plus et de reconnaitre qu’une imitation peut se rapporter a une structure qui
n’est jamais exemplifiée dans la réalité, pour qu’il apparaisse clairement que le concept d’imitation est non
extensionnel. On peut donc dire que la tentative socratique d’assimiler les imitations aux images spéculaires
dissimulait un fait de structure que, d’un point de vue philosophique, il est trés important de dégager : Socrate se
référait en fait a ce que nous pouvons appeler des imitations vraies, le terme « vrai » ayant ici une fonction
sémantique plutot que descriptive [...] »

skokokok ko kok

3 Cf. République, X, 602a et Sophiste, 268a. [note de G.D.]
* X. Adouard a bien montré cet aspect [...] « Le Simulacre », Cahiers pour [’analyse, n° 3.
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Auguste RODIN, L'Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, Paris : Grasset, 1997 (1911).

En tout j'obéis a la Nature et jamais je ne prétends lui commander. Ma seule ambition est de lui étre
servilement fidele.

— Pourtant, fis-je avec quelque malice, ce n'est point la Nature telle quelle que vous évoquez dans vos
ceuvres.

1l s'arréta brusquement de manier les bandelettes humides :

— Si fait, telle quelle ! répondit-il en frongant le sourcil.

— Vous étes obligé de la changer ...

— En aucune fagon ! Je me maudirais de le faire !

— Mais enfin la preuve que vous la changez, c'est que le moulage ne donnerait pas du tout la méme
impression que votre travail.

11 réfléchit un court moment et me dit :

— C'est juste ! mais c'est que le moulage est moins vrai que ma sculpture. [pp. 27-28].

[certains peintres modernes] critiquent Géricault parce que dans sa Course d'Epsom, qui est au Louvre,
il a peint les chevaux qui galopent ventre a terre, selon I'expression familiére, c'est-a-dire en jetant a la fois leurs
jambes en arriere et en avant. Ils disent que la plaque sensible ne donne jamais une indication semblable. Et en
effet dans la photographie instantanée, quand les jambes antérieures du cheval arrivent en avant, celles d'arriére,
apres avoir fourni par leur détente la propulsion a tout le corps, ont déja eu le temps de revenir sous le ventre
pour recommencer une foulée, de sorte que les quatre jambes se trouvent presque rassemblées en 1'air, ce qui
donne a I'animal 1'apparence de sauter sur place et d'étre immobilisé dans cette position.

Or, je crois bien que c'est Géricault qui a raison contre la photographie : car ses chevaux paraissent
courir: et cela vient de ce que le spectateur, en les regardant d'arriére en avant, voit d'abord les jambes
postérieures accomplir I'effort d'ou résulte I'élan général, puis le corps s'allonger, puis les jambes antérieures
chercher au loin la terre. Cet ensemble est faux dans sa simultanéité ; il est vrai quand les parties en sont
observées successivement et c'est cette vérité seule qui nous importe, puisque c'est celle que nous voyons et qui
nous frappe. [pp. 63-64].

[au sujet des bustes et des portraits]

— Mais n'arrive-t-il point parfois que le visage soit en désaccord avec l'dme ?

— Jamais.

— Pourtant souvenez-vous du précepte de La Fontaine : Il ne faut point juger les gens sur l'apparence’.

— Cette maxime, a mon sens, ne s'adresse qu'aux observateurs frivoles. Car l'apparence peut tromper
leur examen hatif. La Fontaine écrit que le souriceau prit le chat pour la plus douce des créatures ; mais il parle
d'un souriceau, c'est-a-dire d'un écervelé qui manque d'esprit critique. [p. 104]

sk sk sk sk skoskoskosk sk ok kekosk

Blaise PASCAL, Pensées, Section I, II Vanité Fragment 40 [Lafuma]
« Quelle vanité que la peinture qui attire I’admiration par la ressemblance des choses, dont on n’admire point les
originaux ! »

sfskoskoskoskoskoskok

Abbé Charles BATTEUX, Les Beaux-Arts réduits a un méme principe Paris : Durand, 1746 (éd. numérisée BnF
Gallica). Edition critique par J. R. Mantion, Paris : Les Belles Lettres, 1989.

PARTIE 1 CHAPITRE 1 Division et origine des arts.

Il n'est pas nécessaire de commencer ici par 1'éloge des arts en général. Leurs bienfaits s'annoncent assez
d'eux-mémes : tout l'univers en est rempli. Ce sont eux qui ont bati les villes, qui ont rallié¢ les hommes dispersés,
qui les ont polis, adoucis, rendus capables de société. Destinés les uns a nous servir, les autres a nous charmer,
quelques-uns a faire I'un et I'autre ensemble, ils sont devenus en quelque sorte pour nous un second ordre
d’éléments, dont la nature avait réservé la création a notre industrie.

On peut les diviser en trois espéces par rapport aux fins qu'ils se proposent. Les uns ont pour objet les
besoins de 'homme, que la nature semble abandonner a lui-méme dés qu’une fois il est né : exposé au froid, a la
faim, a mille maux, elle a voulu que les remédes et les préservatifs qui lui sont nécessaires, fussent le prix de son
industrie et de son travail. C'est de-1a que sont sortis les arts mécaniques.

°La Fontaine, Le Cochet, le chat et le souriceau, Livre VI des Fables.
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Les autres ont pour objet le plaisir. Ceux-ci n'ont pu naitre que dans le sein de la joie et des sentiments
que produisent 1'abondance et la tranquillité : on les appelle les beaux arts par excellence. Tels sont la musique,
la poésie, la peinture, la sculpture, et I’art du geste ou la danse.

La troisiéme espece contient les arts qui ont pour objet I'utilité et ’agrément tout a la fois : tels sont
I’¢loquence et 1’architecture : c’est le besoin qui les a fait éclore, et le gott qui les a perfectionnés : ils tiennent
une sorte de milieu entre les deux autres espéces : ils en partagent 1’agrément et 1’ utilité.

Les arts de la premicre espéce emploient la nature telle qu’elle est, uniquement pour I’usage. Ceux de la
troisiéme, I’emploient en la polissant, pour 1’usage et pour ’agrément. Les beaux arts ne 1’emploient point, ils ne
font que I’imiter chacun a leur maniére ; ce qui a besoin d’étre expliqué, et qui le sera dans le chapitre suivant.
Ainsi la nature seule est 1’objet de tous les arts. Elle contient tous nos besoins et tous nos plaisirs ; et les arts
mécaniques et libéraux ne sont faits que pour les en tirer.

Nous ne parlerons ici que des beaux arts, ¢’est-a-dire, de ceux dont le premier objet est de plaire ; et
pour les mieux connaitre remontons a la cause qui les a produits. Ce sont les hommes qui ont fait les arts ; et
c’est pour eux-mémes qu’ils les ont faits. Ennuyés d’une jouissance trop uniforme des objets que leur offrait la
nature toute simple, et se trouvant d’ailleurs dans une situation propre a recevoir le plaisir ; ils eurent recours a
leur génie pour se procurer un nouvel ordre d’idées et de sentiments qui réveillat leur esprit et ranimat leur gott.
Mais que pouvait faire ce génie borné dans sa fécondité et dans ses vues, qu’il ne pouvait porter plus loin que la
nature ? Et ayant d’un autre coté a travailler pour des hommes dont les facultés étaient resserrées dans les mémes
bornes ? Tous ses efforts durent nécessairement se réduire a faire un choix des plus belles parties de la nature
pour en former un tout exquis, qui fiit plus parfait que la nature elle-méme, sans cependant cesser d’étre naturel.
Voila le principe sur lequel a dii nécessairement se dresser le plan fondamental des arts, et que les grands artistes
ont suivi dans tous les siécles. D’ou je conclus.

Premiérement, que le génie, qui est le pére des arts, doit imiter la nature. Secondement, qu’il ne doit
point I’imiter telle qu’elle est. Troisiémement, que le golt pour qui les arts sont faits et qui en est le juge, doit
étre satisfait quand la nature est bien choisie et bien imitée par les arts. Ainsi, toutes nos preuves doivent tendre a
établir 1'imitation de la belle nature. 1 par la nature et la conduite du génie qui les produit. 2 par celle du golt qui
en est l'arbitre. C’est la matiere des deux premicres parties. Nous en ajouterons une troisi¢éme, ou se fera
I'application du principe aux différentes especes d’arts, a la poésie, a la peinture, a la musique et a la danse.

kekdkfk

Extraits pour la deuxiéme partie

Extraits de HEGEL, Esthétique, trad. Charles Bénard revue et complétée par B. Timmermans et P.
Zaccaria, Paris : Le Livre de poche, 1997 (abrégé en : LP).
Cours d’Esthétique, éd. Hotho, trad. Jean-Pierre Lefebvre et Veronika von Schenk, Paris : Aubier, 1995.

Introduction

[...] ce que nous entendons nous-mémes examiner est 1’art /ibre tant en sa fin qu’en ses moyens. Que ’art en
général puisse aussi servir d’autres fins et étre un simple divertissement accessoire est un lot qu’il partage
d’ailleurs avec la pensée. Car, d’un certain coté, la science se laisse certes employer, comme entendement
auxiliaire, a des fins bornées et a des moyens contingents, et en ce cas elle ne puise plus sa destination en elle-
méme, mais la regoit d’autres objets et d’autres rapports ; cela ne I’empéche cependant pas, d’un autre c6té, de
s’affranchir de ce service pour s’élever avec une libre autonomie jusqu’a la vérité, ou elle s’accomplit en toute
indépendance avec ses seules fins propres.

Or c’est seulement dans cette sienne liberté que le bel art devient un art véritable, et il ne commence a
remplir sa mission la plus haute que lorsqu’il est placé dans la sphére commune qu’il partage avec la religion et
la philosophie pour étre et étre seulement une maniére spécifique de porter a la conscience et d’exprimer le divin,
les intéréts humains les plus profonds, les vérités les plus englobantes de I’esprit. C’est dans des ceuvres d’art
que les peuples ont déposé leurs conceptions et leurs représentations intérieures les plus substantielles, et le bel
art constitue bien souvent la clef, voire chez certains peuples 1’unique clef, permettant de comprendre leur
sagesse et leur religion. Cette destination, I’art I’a en commun avec la religion et la philosophie, mais selon cette
modalité tres particuliére qu’il expose méme ce qu’il y a de plus haut de fagon sensible, le rapprochant ainsi du
mode de manifestation phénoménale de la nature, des sens et de la sensation. C’est la profondeur d’un monde
suprasensible que la pensée pénétre et qu’elle érige d’abord comme un au-dela face a la conscience immédiate et
a la sensation actuelle ; c’est la liberté de la connaissance pensante qui s’émancipe de cet ici-bas qui a pour nom
effectivité sensible et finitude. Mais ’esprit sait tout aussi bien remédier a cette rupture ou il s’engage ; il
engendre a partir de lui-méme les ceuvres du bel art comme le premier terme médiateur et réconciliateur entre ce
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qui est simplement extérieur, sensible et éphémeére, et la pure pensée, entre la nature et I’effectivité finie d’une
part, et de I’autre ’infinie liberté de la pensée concevante. [Aubier, p. 13-14]

L'art dégage le vrai contenu des phénomeénes hors de I'apparence [...] il faut attribuer aux formes de
l'art plus de réalité et de vérité qu'aux existences phénoménales du monde réel. [LP Vol I, p. 59]

Le besoin universel et absolu dont I'art procéde, dans son aspect formel, trouve son origine dans le fait
que 'homme est une conscience pensante, ¢'est-a-dire qu'il fait par lui-méme et pour lui-méme ce qu'il est, et ce
qu'il est en général. Les choses naturelles sont simplement immédiates et uniques, tandis que 'homme comme
esprit se redouble, d'abord parce qu'il est, comme chose naturelle, mais ensuite parce qu'il est aussi pour soi, se
regarde, se représente a lui-méme, pense et n'est esprit qu'au travers de cet étre pour soi actif. L'homme arrive a
cette conscience de soi de deux fagons : en premier lieu théoriquement, parce qu'il doit devenir conscient de soi
dans son intérieur, de ce qui bouge dans sa poitrine, de ce qui s'agite et se presse en lui ; et parce que, en général,
il doit se regarder, se représenter a lui-méme, fixer ce que la pensée découvre comme son essence, et se
reconnaitre seulement au travers de ce que lui-méme suscite, comme au travers de ce qui lui est donné
immédiatement, c'est-a-dire de ce qui, pour lui, est existant a I'extérieur. Il réalise cette fin en transformant les
choses extérieures, sur lesquelles il imprime le sceau de son intérieur, et dans lesquelles il retrouve alors ses
propres déterminations. L'homme agit ainsi, en tant que sujet libre, pour 6ter au monde extérieur son extranéité
rétive et jouir, au travers de la seule forme des choses, d'une réalisation extérieure a lui. La premiére impulsion
de I'enfant porte déja en elle cette transformation pratique des choses extérieures ; I'enfant jette des pierres dans
le fleuve et admire les cercles qui se dessinent dans I'eau comme une ceuvre dans laquelle il acquiert 'intuition de
ce qui est a lui. Ce besoin s'exprime dans les phénoménes les plus variés, jusqu'a la fagon dont on se produit soi-
méme dans les choses extérieures, mais aussi avec soi-méme, avec sa figure naturelle propre, qu'il ne laisse pas
telle qu'il la trouve, mais qu'il change intentionnellement. C'est 1a la cause de toutes les parures et de tous les
ornements, méme les plus barbares qui soient, dénués de gotit, complétement déformants voire pernicieux, tels
les pieds serrés des bandeaux des femmes chinoises ou les incisions dans les oreilles ou les Iévres. En effet, la
transformation de la figure, du comportement et de tout autre genre d'expression extérieure ne proceéde du
développement de I'esprit que chez les peuples civilisés.

Le besoin universel de l'art est donc le besoin rationnel qu'a I'hnomme d'élever a sa conscience
spirituelle le monde extérieur et intérieur pour en faire un objet dans lequel il reconnait son propre moi. Il
satisfait le besoin de cette liberté spirituelle parce que d'un c6té, il rend pour soi ce qui lui est intérieur, mais d'un
autre c6té, il confére une réalité extérieure a cet étre pour soi, et ainsi, dans ce dédoublement de soi-méme, porte
ce qui est en lui a l'intuition et a la connaissance pour soi et pour les autres. C'est 1a la rationalité libre de
I'homme dans laquelle l'art, ainsi que toute action et toute connaissance, trouve son fondement et son origine
nécessaire. [LP, I, pp. 84-86]

[...]

Certes la science peut bien partir du sensible dans sa singularité et se représenter la fagon dont ce
singulier est immédiatement présent par sa couleur et sa forme singuliéres. Mais cet objet sensible isolé ne peut,
en tant que tel, entretenir aucune autre relation avec 1’esprit puisque 1’intérét de 1’intelligence se porte
directement vers ’universel, la loi, la pensée et le concept de 1’objet ; et donc non seulement elle ne le laisse pas
dans sa singularit¢ immédiate, mais elle le transforme intérieurement en faisant d’un objet sensible concret une
abstraction, quelque chose de pensé, et ainsi quelque chose d’essentiellement différent de ce qu’il était dans son
apparence sensible. Cela, I’intérét artistique ne le fait pas, contrairement a la science. L’ceuvre d’art s’affiche
comme objet extérieur dans son individualité sensible et sa détermination immédiate du point de vue de la
couleur, de la forme, du son, ou comme intuition singuliére, etc., il en va de méme pour la considération
artistique, laquelle ne se porte pas véritablement au-dela de 1’objectivité immédiate qui se présente a elle, et ne
cherche pas a cueillir, comme le fait la science, le concept de cette objectivité en tant que concept universel.

L'intérét artistique se distingue de 1'intérét pratique du désir en ce qu'il laisse subsister son objet
librement et pour soi, tandis que le désir I'emploie pour son usage propre en le détruisant ; d'un autre c6té, la
considération artistique se distingue de la considération théorique de l'intelligence scientifique parce qu'elle
nourrit de 1'intérét pour 1'objet dans son existence singuliére, et ne travaille pas a le convertir en sa pensée et son
concept universels.

Il s'ensuit que, méme si le sensible doit étre présent dans l'ceuvre d'art, il ne doit s'y manifester qu'en
tant que surface et apparence du sensible. En effet, I'esprit ne recherche dans le sensible de 1'ceuvre d'art ni la
structure matérielle concréte, la plénitude et I'expansion empiriques intérieures que le désir poursuit, ni la pensée
universelle, purement idéale. Ce qu'il veut, c'est une présence sensible qui, c'est vrai, doit rester telle, mais qui
doit aussi étre délivrée de la charpente de sa matérialité simple. Par 13, le sensible dans 1'ceuvre d'art est élevé une
simple apparence face a l'existence immédiate de la chose naturelle, et I'ccuvre d'art se situe au milieu entre la
sensibilité immédiate et la pensée idéale. L'ceuvre d'art n'est pas encore la pensée pure mais, malgré sa
sensibilité, elle n'est plus un simple étant matériel comme les pierres, les plantes, la vie organique ; le sensible
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dans l'ceuvre d'art est déja un idéal, qui cependant existe encore en méme temps extérieurement comme chose,
n'étant pas l'idéal de la pensée ; lorsque l'esprit laisse les objets étre librement, sans toutefois pénétrer dans leur
intérieur essentiel (parce que pour lui, les objets cesseraient alors complétement d'exister dans leur extériorité en
tant que choses particuliéres), cette apparence du sensible se présente a lui de 1'extérieur, comme la forme de
l'apparence, ou le son des choses. Ainsi le sensible de 1'art ne concerne que les deux sens théorétiques de la vue
et de l'ouie, tandis que restent exclus de la jouissance artistique 1'odorat, le gott et le toucher. En effet ces trois
derniers sens ont a faire avec la matérialité en tant que telle et avec ses qualités immédiatement sensibles [...].
[LP, I, pp. 93-94]

[critique de I’imitation de la nature]

La fin de ’art doit donc résider encore quelque part ailleurs que dans la simple imitation formelle de
ce qui existe, laquelle ne peut en tout cas donner lieu qu’a des ceuvres d’adresse technique, mais non a des
ceuvres d’art. Le fait de se baser sur la forme naturelle constitue certainement un moment essentiel pour 1’ceuvre
d’art, car ce qu’elle représente s’affiche alors sous une forme et une apparence extérieures, et donc en méme
temps naturelles. Pour la peinture, par exemple, il importe d’apprendre a reconnaitre et a reproduire jusque dans
leurs nuances les plus fines les couleurs dans leurs rapports mutuels, les effets de lumiére, les reflets, etc., ainsi
que les formes et les figures des objets. A ce propos on a vu refleurir, surtout en des temps récents, le principe de
I’imitation de la nature et du naturel, ce qui permet de reconduire a la force et a la certitude de la nature I’art qui
était tombé¢ dans la faiblesse et le nébuleux ; et ce qui permet aussi, d’un autre coté, d’affirmer I’ordre régulier,
immédiat et solide de la nature, par opposition au simple arbitraire et au conventionnel, a ce qui n’est proprement
ni art ni nature, et dans lequel ’art s’était perdu. Méme si ce mouvement est d’un certain point de vue 1égitime,
le naturel auquel il en appelle n’est ni 1’élément premier ni 1I’¢lément substantiel qui fondent I’art ; et méme si
I’apparence extérieure constitue, dans ce qu’elle a de naturel, une détermination essentielle, on ne peut cependant
pas dire que le naturel ainsi donné soit la régle, ni que la simple imitation des phénomeénes extérieurs en tant que
tels soit la fin de I’art. [LP p. 102]

[art, morale et liberté]

Si nous examinons d’un peu plus prés le point de vue de la morale telle que notre époque doit maintenant
I’envisager, c’est-a-dire au meilleur sens du terme, il en résulte aussitot que son concept ne coincide pas
immédiatement avec ce que, par ailleurs, nous avons coutume d’appeler, en général, la vertu, le souci des bonnes
meeurs, ’honnéteté, etc. Un homme vertueux du point de vue des bonnes meeurs n’en est pas encore pour autant
moral. Car la morale implique la réflexion, elle exige que I’on ait une conscience déterminée de ce qui est
conforme au devoir, et que 1’on agisse en fonction de cette conscience préalable. Le devoir lui-méme est la loi de
la volonté, loi que I’homme cependant établit librement et de son propre chef, se décidant dés lors a observer ce
devoir pour le devoir lui-méme et son accomplissement, dés lors qu’il fait le bien uniquement parce qu’il s’est
acquis la conviction qu’il s’agit effectivement du bien. Or cette loi, ce devoir qu’une libre conviction et une
intime certitude du bien font choisir et observer pour le devoir lui-méme comme ultime arbitrage, cette loi est
pour elle-méme I’universel abstrait de la volonté, qui trouve son opposé diamétral dans la nature, dans les
intéréts sensibles, les intéréts égoistes, les passions et tout ce que 1’on regroupe sous le terme de caeur humain.
Dans cette opposition, chacun des deux cotés est envisagé de telle fagon qu’il abolit I’autre, et étant donné que
tous deux sont présents dans le sujet comme opposés, ce dernier a le choix, en tant qu’il se décide lui-méme de
sa propre autorité, de suivre I’un ou I’autre. [...]

Or cette opposition n’intervient pas seulement pour la conscience dans le domaine restreint de 1’action morale,
mais se manifeste comme une scission et une opposition prévalant entre tout ce qui est en ef pour soi et tout ce
qui est réalité et existence extérieures. Résumée de fagon tout a fait abstraite, elle est I’opposition de 1"universel
fixé pour soi-méme face au particulier, tout comme celui-ci est fixé face a I’universel ; plus concrétement elle
apparait dans la nature comme 1’opposition entre la loi abstraite et la multitude des phénoménes qui sont
singuliers et également caractéristiques pour eux-mémes ; dans 1’esprit, elle apparait comme la dualité du
sensible et du spirituel en ’homme, comme la lutte de 1’esprit contre la chair, le combat entre le devoir pour le
devoir, le froid commandement d’une part, et d’autre part 1I’intérét particulier, I’ardeur du cceur, les penchants et
les sollicitations sensibles, 1’individuel en général ; elle prend la forme du sévére contraste opposant la liberté
intérieure a la nécessité naturelle extérieure ; et finalement elle se manifeste comme la contradiction entre le
concept mort, vide en lui-méme, et la vie concréte dans sa plénitude, entre la théorie, la pensée subjective, et
I’existence objective, I’expérience.

Ce ne sont pas la des oppositions que 1’ingéniosité de la réflexion ou la scolastique philosophique se seraient
inventées de toutes pi¢ces, mais des oppositions qui sous des formes diverses ont de tout temps occupé et
inquiété la conscience humaine, méme s’il est vrai que seule la culture moderne les a développées dans toute leur
acuité et les a poussées jusqu’au point culminant de la contradiction la plus rigoureuse. [Aubier, p. 75-76]

[...] Mais cette scission de la vie et de la conscience s’accompagne pour la culture moderne et son entendement
de I’exigence qu’une telle contradiction se résolve. L’entendement, cependant, ne peut se départir de la fixité des
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oppositions ; c’est pourquoi la résolution reste pour la conscience un simple devoir-étre, et le présent et
I’effectivité ne se meuvent que dans 1’inquiétude d’un va-et-vient qui cherche, sans la trouver, une réconciliation.
Dans ces conditions, la question se pose de savoir si cette opposition marquée qui étend partout son emprise et
qui ne peut aller au-dela du simple postulat, du devoir-&tre de la résolution, constitue véritablement le vrai en soi
et pour soi et la fin derniere la plus haute qu’on puisse imaginer. Si la culture universelle s’est enlisée dans une
pareille contradiction, alors s’impose a la philosophie la tache d’abolir les oppositions, c’est-a-dire de montrer
que ni le premier terme dans son abstraction, ni le second, tout aussi unilatéral, n’ont de vérité, mais qu’ils sont
ce qui se dissout soi-méme, il faut montrer que la vérité ne se trouve que dans la réconciliation et la médiation
des deux termes, et que cette médiation n’est pas une simple exigence, mais ce qui au contraire est déja en soi et
pour soi accompli et ne cesse de s’accomplir. [...]

Mais, des lors que 1’ultime fin derniére, le perfectionnement moral, revoyait a un point de vue supérieur, nous
allons devoir revendiquer également pour 1’art ce point de vue supérieur. Par 1a tombe aussi la fausse position,
déja signalée, selon laquelle 1’art, grace a I’enseignement et au perfectionnement qu’il apporte, serait un moyen
au service de fins morales et plus généralement de la fin morale ultime du monde, et n’aurait pas ainsi sa fin
substantielle en lui-méme, mais en autre chose que lui. C’est pourquoi si nous continuons, encore maintenant, a
parler d’une fin ultime, c’est a la condition que soit d’abord écartée la représentation bancale qui persiste a sous-
entendre dans la question de la fin celle de 1'utilité. Cette représentation est en effet bancale dans la mesure ou,
selon elle, I’ceuvre d’art doit se référer a une autre instance qui est posée face a la conscience comme étant
I’essentiel et le but a atteindre, si bien que des lors la seule validité qui resterait a I’ceuvre d’art serait d’étre un
instrument utile a la réalisation de cette fin extérieure au domaine artistique et valide pour soi de fagon
autonome. A ’encontre de cette idée, il importe d’affirmer que 1’art a pour vocation de dévoiler la vérité sous la
forme de la figuration artistique sensible, d’exposer la conciliation de cette opposition, et que par conséquent il a
sa fin ultime en lui-méme, dans cette exposition et ce dévoilement eux-mémes. Car d’autres fins telles que
I’enseignement, la purification le progrés moral, le gain d’argent, 1’aspiration a la gloire et aux honneurs, ne
concernent en rien I’ceuvre d’art comme telle et ne déterminent pas son concept. [Aubier p. 77-78]
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Premiére partie

Chap 1 [la liberté]

A ce stade, qui appartient a ’art dans sa vraie et supréme dignité, il apparait immédiatement que 1’art
se trouve dans le méme domaine que la religion et la philosophie. Dans toutes ces sphéres de 1’esprit absolu,
I’esprit se libére des limites oppressantes de son existence, des affaires contingentes de son existence dans le
monde, et du contenu fini de ses fins et de ses intéréts, il s’ouvre a la considération et a la réalisation de son étre
en soi et pour soi. [LP, I, p.158]

Le contenu le plus €levé que puisse renferme en lui-méme le sujet, nous 1’appelons d’un seul mot la
liberté La liberté est la détermination supréme de 1’esprit. Elle consiste, sous son aspect purement formel, en ce
que le sujet ne rencontre rien d’étranger, rien qui le limite dans ce qui est en face de lui, mais s’y retrouve lui-
méme. Il est clair que déja sous cette détermination formelle, la nécessité et le malheur disparaissent. Le sujet est
réconcilié avec le monde et satisfait en lui. Toute opposition, toute contradiction est dissoute. Mais, plus
précisément, la liberté a pour contenu le rationnel en général : par exemple, la moralité dans ’action, et la vérité
dans la pensée. [LP, I, p.161]

Or, en conférant a I’art ce statut absolu, nous rejetons expressément la représentation développée auparavant
selon laquelle I’art peut servir les contenus les plus variés et des intéréts qui lui sont étrangers. Certes, la religion
recourt elle-méme trés souvent a 1’art pour rapprocher la vérité religieuse du sentiment ou pour la concrétiser par
I’imagination, de sorte que 1’art se met indéniablement, dans pareil cas, au service d’une sphére différente de la
sienne. Mais, si I’art s’affirme dans sa perfection la plus élevée, c’est précisément a lui et a ses images que
revient le genre d’exposition le plus essentiel et le plus adéquat au contenu de la vérité. Ainsi chez les Grecs par
exemple I’art fut la forme la plus élevée sous laquelle le peuple se représenta les dieux et se donna une
conscience de la vérité. C’est la raison pour laquelle les poctes et les artistes ont été pour les Grecs les créateurs
de leurs dieux, c’est-a-dire qu’ils ont offert a la nation la représentation déterminée de I’action, de la vie et de
I’ceuvre de la divinité, et par la le contenu déterminé de la religion. Non pas au sens ou ces représentations et ces
doctrines auraient déja existé avant la poésie, sous des modes de conscience abstraits, en tant que propositions
religieuses et déterminations générales de la pensée que les artistes auraient ensuite recouvertes d’images et
revétues a I’extérieur de 1’ornement de la poésie ; mais bien au sens ou le mode de la production artistique fut tel
que les poétes ne réussirent a élaborer ce qui fermentait en eux gue sous la forme de ’art et de la poésie. [LP, I,
p.167-168]
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I, chap. 1. [Le concept, unité idéale]

Ainsi, le concept rassemble toutes ses spécifications dans la forme de son universalité et de son unité
idéales, qui constituent sa subjectivité, par opposition a l'existence objective et réelle. Par exemple, 1'or a un
poids spécifique, une couleur déterminée, un rapport particulier a différents types d'acide. Ce sont la différentes
spécifications, et pourtant elles se rassemblent toutes en une seule. Car la plus fine particule d'or les maintient
dans une unité inséparable. Pour nous, elles sont séparées 1'une de l'autres, mais en elles-mémes, d'aprés leur
propre concept, elles sont dans une unité inséparée. On observe la méme identité dépourvue de toute
indépendance dans les différences que le vrai concept posseéde en lui-méme. Un exemple plus immédiat nous est
fourni par les idées que nous avons de nous-mémes, par le moi conscient de soi en tant que tel. Car ce que nous
appelons "ame" et, plus précisément, moi, est le concept lui-méme dans son existence libre. Le moi contient une
foule de pensées et d'idées les plus diverses, il est un monde d'idées ; pourtant ce contenu infiniment varié
demeure enti¢rement immatériel et dépourvu de corps, il est comme concentré dans ['unité idéale en tant que
pure apparence parfaitement transparente du moi en lui-méme. Telle est la fagon dont le concept rassemble ses
différentes déterminations en une unité idéale. [LP, I, p. 174]
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Premicére partie,
Chap 2. [L'animal, intériorité vide]

Bien que la vie des animaux, comme point le plus élevé de la beauté naturelle, révéle déja la présence
de l'animation, toute vie animale est cependant trés bornée et soumise a des qualités complétement déterminées.
Le cercle de son existence est étroit, ses intéréts sont dominés par les besoins physiques de la nutrition, de la
reproduction, etc. Sa vie psychique, en tant qu'intérieur qui acquiert une expression dans la figure, est pauvre,
abstraite, vide. Il y a plus, cet intérieur ne ressort pas, dans l'apparence, en tant qu'intérieur, le vivant-naturel ne
révele pas son ame a lui-méme, car le naturel consiste précisément en ce que son ame demeure seulement
intérieure, c'est-a-dire qu'elle ne s'extériorise pas elle-méme comme idéal. En d'autres termes, 1'ame de la béte,
comme on I'a déja montré, n'est pas pour soi-méme cette unité idéale ; si elle était pour soi, elle se manifesterait
aussi aux autres dans cet étre pour soi. Seul le moi conscient est I'idéal simple qui, en tant qu'idéal pour soi-
méme, se connait comme cette unité simple, et se donne par 1a une réalité qui n'est pas seulement sensible et
corporelle extérieurement, mais qui est aussi de nature idéale. Alors seulement, la réalité acquiert la forme du
concept méme ; s'opposant a soi-méme, le concept a soi-méme comme objectivité propre et est pour soi dans
cette objectivité. Au contraire, la vie animale est seulement en soi cette unité dans laquelle la réalit¢ comme
corporéité a une forme différente de 'unité idéale de 1'ame. Mais le moi conscient est pour soi-méme cette unitg,
dont tous les cotés ont pour élément commun la méme idéalité. Le moi se manifeste aussi pour autrui comme
cette concrétion consciente. L'animal, par contre, laisse seulement pressentir une ame par sa forme ; il n'a que
'apparence opaque d'une ame, presque un souffle, une senteur qui s'étend sur le tout, garantit I'unité des
membres et révele dans 'aspect extérieur tout entier le commencement d'un caractere particulier. [LP, I, pp. 201-
202]

[...] ce que nous avons sous les yeux face a un organisme animal dans l'exercice de sa vitalité, ce n'est pas ce
point d'unité de la vie, mais seulement la multiplicité des organes ; le vivant n'a pas encore la liberté de se porter
lui-méme a l'apparence en fant que sujet individuel ponctuel face a la dispersion de ses membres dans la réalité
extérieure. Le véritable siége des opérations de la vie organique nous reste caché ; nous ne voyons que les
contours de la forme animale, et celle-ci est a son tour entiérement recouverte de plumes, d'écailles, de poils, de
fourrure, de piquants ou d'une carapace. Cette enveloppe appartient sans doute a l'animalité, mais seulement en
tant que production animale ayant la forme végétale. Ici se manifeste une des imperfections capitales de la
beauté dans la vie des animaux. Ce que nous pouvons voir de l'organisme n'est pas I'ame : ce qui est tourné vers
l'extérieur et apparait partout n'est pas la vie intérieure ; ce sont les formations d'un degré inférieur a celui de la
vie propre. L'animal n'est vivant qu'en lui-méme ; c'est-a-dire que son étre en soi n'est pas réel dans la forme de
l'intériorité méme, et donc que cette vie n'est pas visible partout. Puisque l'intérieur ne reste qu'un intérieur,
I'extérieur apparait comme purement extérieur, et n'est pas comme pénétré par I'ame en toutes ses parties.

Sous ce rapport, le corps humain occupe au contraire un rang beaucoup plus élevé, parce qu'il est
partout et & tout moment manifeste en Iui que I'homme est une unité animée, sensible. [LP, I, pp. 216-217]
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Deuxieme partie, Section I

L'homme qui ne s'étonne encore de rien, vit dans un état d'hébétude et de stupidité. Rien alors ne
l'intéresse ; tout lui est indifférent, parce qu'il ne s'est pas encore distingué et sépar¢ des objets qui l'environnent
et de leur existence immédiate. D'un autre c6té, lorsqu'il cesse de s'étonner, c'est qu'il considére le monde comme
un probléme dont il a pénétré le sens ; soit qu'il ait cru en trouver I'explication par la voie commune du
raisonnement, soit qu'il s'en soit formé, par un procédé¢ spéculatif, une idée plus profonde et philosophique. Les
objets n'ont plus pour lui rien d'étrange, parce qu'il les comprend et les a mis en harmonie avec son intelligence.
L'étonnement, au contraire, se manifeste lorsque I'homme, comme esprit, se dégageant pour la premiére fois des
liens qui l'attachent originairement a la nature, et s'élevant au-dessus des besoins purement physiques, abandonne
la considération des objets particuliers pour chercher dans les choses un c6té général, invariable et absolu. Alors
seulement, les objets de la nature le frappent, ils se distinguent de lui et cependant s'adressent a lui. Il cherche a
s'y retrouver lui-méme, c'est-a-dire, sa pensée, la raison. Ensuite, avec le pressentiment de quelque chose de
grand qui lui apparait en méme temps comme étranger, se manifeste entre les objets de la nature et 1'esprit une
contradiction, dans laquelle ces objets 'attirent et le repoussent. C'est cet état de 1'ame, accompagné du besoin de
s'en délivrer, qui engendre 1'étonnement.

Le premier résultat de cette contemplation de la nature, et de I'étonnement qu'elle excite, c'est que
I'homme se représente la nature en général et le monde comme une cause, comme une puissance, et qu'en méme
temps, d'un autre c6té, il éprouve le besoin de se représenter et de contempler au-dehors ce sentiment intérieur
d'une puissance générale et universelle. La conséquence immédiate de cette double disposition est que les objets
particuliers de la nature, et principalement les éléments, la mer, les fleuves, les montagnes, les ¢toiles, etc., ne
sont plus considérés dans leur existence immédiate et purement individuelle, mais transformés pour l'esprit en
images, et conservent, a ses yeux, la forme d'une existence générale et indépendante.

C'est alors que I'art commence : il saisit et fixe dans une image sensible cette idée avec son caractére
de généralité et d'indépendance absolue, et la représente sous une forme visible, qui s'adresse a la fois aux yeux
et a I'esprit. Ainsi 'adoration immédiate des €tres physiques, le culte de la nature et le fétichisme ne sont point
encore de l'art. [LP, I, pp. 416-417]
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Deuxi¢me partie, section III, chap. 3
[Sur la peinture de genre des Hollandais]

Si nous voulons cependant faire ressortir ce qui a été composé de plus digne d'étre admiré sous ce

rapport, nous devons considérer la peinture de genre6 des Hollandais. Nous avons déja, dans la premiére partie
de cet ouvrage, en traitant de I'idéal, indiqué d'une maniére générale et caractérisé la véritable cause qui lui a
donné naissance. Chez les Hollandais, cette satisfaction que leur fait éprouver la réalité présente, méme en ce qui
touche aux détails les plus ordinaires et aux plus petites particularités de la vie, s'explique facilement. Les
avantages que la nature fournit immédiatement aux autres peuples, ils ont di les conquérir par de rudes combats
et un travail opiniatre. Renfermés dans un étroit espace, ils sont devenus grands par le soin et I'importance
attachés aux plus petites choses. D'un autre c6té, c'est un peuple de pécheurs, de matelots, de bourgeois et de
paysans, et par la ils sentent naturellement le prix de ce qu'ils savent se procurer par une vie active, patiente et
industrieuse. A I'égard de leur religion, un point important a considérer, c'est que les Hollandais étaient
protestants. Or, il n'appartient qu'au protestantisme de savoir entrer complétement dans la prose de la vie, de lui
laisser sa place indépendante et son libre développement a coté des rapports religieux. [...] Ils ont réformé eux-
mémes leur église, triomphé du despotisme religieux aussi bien que de la puissance temporelle et de la
grandezza espagnole, par leur activité, leur z¢ele patriotique, leur bravoure, leur économie; c'est ainsi que se sont
développées chez eux, avec le sentiment d'une liberté qu'ils ne doivent qu'a eux-mémes, avec l'aisance et le bien-
étre, les qualités qui les distinguent, I'honnéteté, la franchise, la bonne humeur, une joyeuse gaieté, et on peut
dire aussi 'orgueil d'une existence tranquille et sereine. C'est 1a, en méme temps, ce qui justifie le choix de leurs
sujets de peinture.

De pareilles représentations ne peuvent satisfaire un esprit qui demande a l'art des idées profondes, un
fond substantiel et vrai; mais si elles parlent peu a l'intelligence, elles peuvent plaire aux sens. Ce qui doit ici
nous charmer et nous séduire, c'est I'art de peindre, le talent du peintre comme tel. Et, en effet, si I'on veut savoir
jusqu'ou peut aller cet art, il faut examiner ces petits tableaux. C'est alors qu'on dira de tel ou tel maitre: « Celui-
1a sait peindre. » Par conséquent, il ne s'agit pas, pour le peintre, de nous donner, dans une ceuvre d'art, la
représentation des choses qu'il nous met sous les yeux: des raisins, des fleurs, des cerfs, des arbres, des dunes, la

¢ Les peintres dont il est question : Adriaen Van Ostade, 1610-1685, David Teniers 1610-1690, Jan Steen 1626-
1679.
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mer, le soleil, le ciel, les objets qui servent de parure ou d'ornement a la vie commune, des chevaux, des
guerriers, des paysans, l'action de fumer ou d'arracher des dents, toutes sortes de scénes domestiques; nous avons
d'avance la représentation parfaite de tout cela dans notre esprit, et toutes ces choses existent déja suffisamment
dans la nature. Ce qui doit nous plaire, ce n'est donc pas 1'objet en lui-méme et sa réalité, mais /'apparence qui,
relativement a ce qu'elle représente est dépourvue d'intérét. Indépendamment de la beauté de I'objet, I'apparence
est en quelque sorte fixée en elle-méme et pour elle-méme; 'art n'est autre chose que 1'habileté supérieure a
représenter tous les secrets de I'apparence visible, sur laquelle se concentre I'attention. L'art consiste
principalement a saisir les phénoménes du monde réel dans leur vitalité, tout en observant les lois générales de
l'apparence, a épier avec finesse les traits instantanés et mobiles, et a fixer ainsi avec fidélité et vérité ce qu'il y a
de plus fugitif. Un arbre, un paysage sont déja quelque chose en soi de fixe et de permanent ; mais le brillant du
métal, 1'éclat d'une grappe de raisin convenablement éclairée, un rayon dérobé a la lune ou au soleil, un sourire,
I'expression si rapidement effacée des affections de 1'ame, un geste comique, des poses, les airs du visage, ce
qu'il y a au monde de plus fugitif, ce qui passe si rapidement, le saisir, le rendre durable pour les yeux dans sa
plus parfaite vitalité, tel est le probléeme difficile de I'art a ce degré. L'art classique dans son idéal ne représente
que ce qui est substantiel et fixe. Ici, c'est la nature, changeante dans ses phénoménes les plus mobiles: le cours
d'une riviére, une chute d'eau, les vagues écumantes de la mer, un intérieur avec I'éclat des verres et des assiettes,
etc.; puis les circonstances extérieures, les situations les plus accidentelles de la vie; une femme qui enfile une
aiguille a la lumiére, une halte de brigands; ce qu'il y a de plus instantané dans le geste et le maintien, dans leur
expression qui s'efface si vite: le rire ou le ricanement d'un paysan, ce qu'un Ostade, un Teniers, un Steen, savent
représenter en maitres. Tout cela est fixé sur la toile et pose devant nos yeux. C'est un triomphe de l'art sur la
durée passagere, et dans lequel il trompe I'esprit lui-méme pour montrer uniquement sa puissance sur la réalité
accidentelle et fugitive.

Maintenant, comme l'apparence en elle-méme est 1'objet essentiel de I'art, celui-ci va encore plus loin
lorsqu'il entreprend de la fixer. En effet, indépendamment des objets, les moyens de représentation deviennent
eux-mémes un but; de sorte que I'habileté personnelle de l'artiste dans l'emploi des moyens techniques, s'éléve au
rang d'objet réel et important dans les ceuvres d'art. Déja les anciens peintres hollandais avaient étudié¢ a fond les
effets physiques des couleurs. Van Eyck, Hemling, Scorel’ savaient imiter, de maniére a produire la plus parfaite
illusion, I'éclat de I'or et de 1'argent, le brillant des pierres précieuses, de la soie, du velours, des fourrures. Cette
faculté de pouvoir produire, par la magie des couleurs et les secrets d'un art merveilleux, les effets les plus
frappants, donne déja a I'ceuvre d'art une valeur propre. De méme qu'en général l'esprit, en saisissant le monde
extérieur par l'imagination et la pensée, se reproduit lui-méme, de méme ici la chose principale, indépendamment
de l'objet, est le pouvoir de l'artiste de recréer subjectivement l'extérieur a I'aide de I'élément sensible des

couleurs et de la lumiere. [LP, I, p. 732 et suiv.]
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Troisiéme partie, Systéme des arts particuliers, 3¢ section, L'art romantique ; Chap. I, La peinture. I, Le caractére
général de la peinture. traduction P. Henriot (Hatier collection "Profil", p.62-64 ; LP, II, p. 221 et 222).

Pour ce qui est des matériaux sensibles de la peinture, j'ai plusieurs fois indiqué les caractéres
généraux qui les distinguent de la sculpture. Aussi ne toucherai-je ici qu'au rapport plus étroit qui lie ces
matériaux et le contenu spirituel qu'ils ont principalement a représenter.

Pour cela, la premiére chose a considérer, c'est que la peinture restreint les trois dimensions de
l'espace. La concentration compléte de ces dimensions s'accomplirait dans le point ; cela reviendrait a dépasser la
juxtaposition spatiale en général et a étre, par ce dépassement, le mouvement dans l'inquiétude en soi, propre a
l'instant comme point temporel. Mais seule la musique tire toutes les conséquences de cette négation de 'espace.
La peinture, au contraire, laisse encore subsister 1'é¢tendue; elle ne supprime gu'une des trois dimensions, de telle
sorte qu'elle fait de la surface 1'élément de ses représentations. Cette réduction des trois dimensions au simple
plan découle du principe de l'intériorisation qui ne peut se produire dans la spatialité avec le caractére de
l'intériorité qu'a condition de ne pas laisser subsister l'extériorité compléte, mais de la restreindre.

On est communément porté a estimer que cette réduction tient a I'arbitraire de la peinture comme un
défaut qui lui serait inhérent. Cet art, dit-on, prétend rendre visibles les objets naturels dans toute leur réalité, ou
encore les représentations et les sentiments de 1'esprit au moyen du corps humain et de ses attitudes ; mais a cette
fin, la surface est insuffisante, elle reste loin derriére la nature qui procéde avec une tout autre perfection.

Sans doute, au point de vue de la matérialité spatiale, la peinture est encore plus abstraite que la
sculpture. Mais, loin d'étre due a une limitation purement arbitraire, ou & un manque d'habileté chez 'homme,
lorsqu'il s'agit d'affronter la nature et ses productions, cette abstraction constitue justement le passage nécessaire
de la sculpture a la peinture. Déja la sculpture, loin d'étre une simple imitation de I'existence naturelle et
corporelle, était une reproduction due a 'esprit; elle dépouillait la forme de tous les aspects liés a I'existence

"Jan van Eyck 1390-1441, Hans Memling ou Hemling 1433-1494, Jan van Scorel 1495-1562.
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naturelle ordinaire et ne correspondant pas au contenu déterminé qu'il s'agissait de représenter. Pour la sculpture,
ce dépouillement concernait la couleur et sa particularité, de sorte qu'il ne restait plus que la forme sensible dans
son caractére abstrait. En revanche, avec la peinture, c'est le contraire qui se produit : elle a, en effet, pour
contenu, l'intériorité spirituelle qui ne peut se manifester que dans l'extérieur, mais comme si elle s'en retirait
pour rentrer en elle-méme. La peinture travaille donc bien, elle aussi, pour la vue, mais de telle fagon que les
objets qu'elle représente ne demeurent pas des existences naturelles, complétes et spatiales; ils deviennent un
reflet de l'esprit ou celui-ci ne révéle sa spiritualité qu'en dépassant I'existence réelle et en la transformant en une
simple apparence dans 1'élément spirituel et pour lui.




