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Catherine Kintzler cours philosophie de l’art « L’imitation »
Unité II

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, avril 2020.

*******
UNITÉ II - UN DÉTOUR PAR L'ANTHROPOLOGIE ET PAR LA PHILOSOPHIE POLITIQUE

Plan  (Pour faire fonctionner les liens internes dans ce document - Word sur PC -, pointer sur le lien en 
appuyant sur la touche Ctrl).
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Introduction

Reprise de la lecture de Hegel (Esthétique, introduction – voir Unité I)

Une première lecture nous éloigne de l'imitation (cf les critiques de Hegel) : l'imitation 
« formelle » est asservie, non-libre, elle détourne l'attention sur la manière, l'exécution.

Une lecture plus approfondie nous y ramène. Imitation comme moment où l'extériorité est 
prise au sérieux, comme moment qui se détourne de l'arbitraire de la spontanéité et qui se 
donne une règle ; imitation comme nature re-commencée, seconde nature. Nous retrouvons ce
dernier point dans l'analyse de la peinture hollandaise1.

Enfin, une idée encore plus conforme à la pensée hegélienne. De même que l'art n'a pas à se 
prescrire une fin morale qui lui serait extérieure, parce que précisément l'art, en tant que 
figure de la liberté, est lui-même  « moral » (l'art n'a pas à être moral, moralisateur, il est 
moral par sa nature même qui est liberté), de même on pourrait soutenir que l'art n'a pas à se 
prescrire l'imitation d'un objet extérieur, parce qu'il est en lui-même imitation – dans sa nature
propre, il est une manière que la pensée a de se penser, par la voie de la figure : un moment où
la pensée s'imite elle-même, se fait geste. Elle ne se contente pas, dans l'art, de s'inscrire dans 
le sensible, mais l'art fait du sensible « un sensible passé par l'esprit ».

Nous prenons appui sur cette idée. Pour soutenir cette thèse (l'art et l'expérience esthétique 
comme imitation que la pensée se donne d'elle-même) il faut supposer que l'acte même 
d'imitation est lié à la pensée, que la présence de la pensée, sa manifestation pour elle-même, 
peuvent être comprises en termes d'imitation. L'imitation serait alors une façon de caractériser
l'opération de la pensée et la conscience que la pensée a d'elle-même.
D'où ce détour par l'anthropologie.

Retour au sommaire

1 [Note avril 2020] Explication de texte en téléchargement https://ahp.li/e400abe4aa8303da00f1.pdf 

https://ahp.li/e400abe4aa8303da00f1.pdf
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I – Le caractère fondamental et structurant de l'imitation. Détour par l’anthropologie.

Imiter n'est pas une conduite, ni un comportement. L'imitation suppose la constitution d'un 
rapport au monde qui inclut l'écart. Le paradoxe de l'imitation : elle pose autant le semblable 
que le différent ; elle a autant pour effet de produire l'autre que de se produire soi-même 
(identification le mot a un double sens : se saisir comme identité, s'identifier – à de l'autre.)

Les effets
 logiques : comprendre ce qui est en remontant à ce qui n'est pas, à ce qui pourrait être ou 

qui « aurait pu être » (Cf Aristote Poétique chap. 9)
 esthétiques : appréhender le monde en l'arrachant à sa finalité, à son « indicialisation » (cf 

Valéry « s'attarder dans la perception », en s'arrachant à ce qui constitue le réel pour une 
espèce animale, autonomiser la perception

 et moraux : constitution de l'instance du « moi » et de celle d'autrui
sont liés.

I - 1 Imitation et position critique

Dans son livre De la Représentation (Paris, Gallimard, 1994), p. 307-309 Louis Marin oppose
le trompe-l'œil (illusion produite par imitation) et la représentation (savoir de l'imitation »). 
Tant que le trompe-l'oeil trompe, il anéantit la pensée en la piégeant. En d'autres termes, le 
trompe-l'oeil abolit l'écart critique, il me « colle » à l'immédiateté perceptive.
Opposition d'un « faire croire » à un « faire savoir »

N.B Le trompe-l'oeil reprend sa dimension critique lorsqu'il est situé comme tel. On pourrait prendre 
l'ex de l'Illusion comique de Corneille. C'est à la fin, au moment où on déploie la perspective que 
l'intellection et la vision prennent leur valeur et s'aperçoivent de leur propres conditions de possibilité2.

Le trompe-l'œil (moment de l'illusion) étonne, paralyse, me cloue sur place, alors que j'admire
la représentation.

Le mode de présence à la chose n'est donc pas le même – ni le mode de présence de la chose3.
À une présence immédiate, sans profondeur (un mode de présence où il ne pourrait pas y 
avoir autre chose, exempt de toute contingence, qui ne se pose même pas la question de la 
contingence) s'oppose une présence produite par la profondeur et conditionnée par la 
contingence. Nous retrouvons ici des développements abordés au sujet de l'erreur, de la 
certitude : voir deux angles opposés par le sommet / penser à démontrer leur égalité = faire 
vaciller la certitude première. On pourrait prendre encore l'ex de l'écoute musicale : elle 
s'effectue sur fond de modification ou d'absence des sons (nous ne voulons pas que nos 
enfants mettent le casque de leur baladeur « à fond »,pas seulement pcq cela abîme les 
organes auditifs, mais aussi parce que cela abolit toute audition critique, cela rend la musique 
omniprésente d'une présence massive, indubitable, c'est une abolition du concept même de 
musique)4.
Dans l'imitation s'installe une présence paradoxale, une modalité de présence à la chose et des
choses qui est sous la condition de l'écart, constituée par sa propre contingence.

Retour au sommaire

2 [Note avril 2020] Voir l’article en ligne https://www.mezetulle.fr/lillusion-comique-de-corneille/ 
3 Suggestion de sujet de dissertation : « Les oeuvres d'art sont-elles des choses? »
4 [Note avril 2020] Voir l’article « La musique imperturbable : un monde sans partition » 

https://www.mezetulle.fr/musique-imperturbable-monde-partition/ 

https://www.mezetulle.fr/lillusion-comique-de-corneille/
https://www.mezetulle.fr/musique-imperturbable-monde-partition/
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I 2 – Mimétisme et imitation.
Reprendre Aristote Poétique ch 4 « les hommes sont enclins à imiter et ils prennent du plaisir 
aux imitations »
L'imitation est humaine, comme l'erreur : regarder en quoi, comme l'erreur, elle est 
spécifiquement humaine : une façon de « faire savoir » (et même une façon que la pensée a de
se faire savoir à elle-même) et pas toujours une façon de « faire croire ».
Pour cela, distinguons entre mimétisme (comportement animal) et imitation proprement dite.
J'utilise le petit livre de Pierre-Marie Baudonnière Le Mimétisme et l'imitation.

Thèse : 
 l'imitation suppose une modalité de présence au monde et de présence à soi-même qui 

constitue le monde et qui constitue le sujet. Cette double constitution s'effectue sur fond 
de contingence, elle s'inscrit dans l'écart.

 Le mimétisme est un pur et simple comportement.

a) nombreux ex de mimétisme animal 
Ils sont tous intelligibles en termes de stratégie, stratégies de survie, stratégies 
d'apprentissage. Cela n'exclut pas l'apprentissage d'observation (ex des mésanges 
londoniennes qui ouvrent les bouteilles de lait, technique qui se développe par contact social, 
ex des rats p. 30-31). La limite est que si le groupe disparaît, la tradition est perdue pour 
l'espèce.
Une première différence pourrait être l'intentionnalité, mais ce n'est pas l'essentiel. Il faut 
regarder comment se présente l'imitation chez les enfants, et voir quelles en sont les formes 
qui ne se rencontrent chez aucune espèce animale.

b) l'imitation chez les enfants. 
 L'imitation immédiate et synchrone (entre 2 et 3 ans). Semble identique au comportement 

mimétique, mais pourtant ce n'est pas un comportement, mais bien plutôt un rapport. Cf le
texte de PM Baudonnière p. 61-62):

 rapport à l'autre, dans lequel l'agent se constitue
 décrochage total d'une situation tournée vers une quelconque utilité ou adaptation 

environnementale.
 On a ainsi un triple rapport

 à soi
 à autrui
 a un monde libéré de tout programme adaptatif de survie ou d'utilité,

Et ce rapport est aussi constitutif de ces 3 instances (moi, l'autre, le monde)

 L'imitation de « faire semblant » (3ans et demi – 4 ans) et l'apparitin du « théâtre ».
Ici, position du fictif comme tel, séparé du réel tout en restant lié à lui.

On peut reprendre l'une des conclusions de PM Baudonnière : « contrairement au mimétisme, 
elle [l'imitation] implique une conscience de soi et une conscience de l'autre » On pourrait 
ajouter : une conscience du réel, du fictif et de leur relation.
p. 97, l'auteur revient sur l'imitation synchrone pour souligner que c'est l'activité elle-même 
qui est l'objet de l'imitation.

Conclusion sur ce point : l'imitation comme production de soi, du monde et de l'autre. 
L'homme ne se comporte pas, il se porte.

Retour au sommaire
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II – Une expérience critique de la production de soi et du monde : trois traductions 
philosophiques

Cette forme spécifiquement humaine d’imitation s’insère dans l’ensemble des expériences 
critiques (expérience de la connaissance, expérience esthétique comme « réforme » morale). 
La position critique apparaît sous la condition d’une négativité, d’une vacillation. De même 
que je ne découvre le vrai que par une effectuation frappée par le doute, je me constitue moi-
même sous la condition de ma propre défaillance : on ne peut s’appréhender comme sujet 
qu’en se re-constituant, en se re-commençant.
On peut trouver maintes expressions philosophiques de cette constitution paradoxale. 
Parcourons-en quelques-unes.

II 1 – La structure de l’apparition du   Cogito   dans la   Méditation seconde   de Descartes.   
Après avoir parcouru l’ensemble des arguments du doute, et « révoqué » toutes choses en 
doute, Descartes rassemble toutes les fonctions du doute dans le Malin génie. La scène se 
présente comme un défi et montre que ma propre constitution s’effectue à la faveur d’un 
démenti fictif. Cette constitution s’appuie en même temps sur ce qui pourrait l’anéantir : 

« Qu’il me trompe tant qu’il voudra, il ne saurait faire que je ne sois rien tant que je penserai être 
quelque chose »

À souligner la structure temporelle de l’apparition du Cogito : cela ne vaut que « tant que » et 
à « chaque fois que » - c’est assez dire que la constitution de la subjectivité libre est toujours 
de l’ordre de l’opération actuelle (une effectuation, un « re »-commencement).

II 2 – Parallèle avec la célèbre description dite du «     Fort-Da     » dans Freud «     Au-delà du   
principe du plaisir     »   (Essais de psychanalyse, Paris : Payot, 2001). 
Expérience qui se déroule entièrement sous la forme d’une imitation.
Extrait du texte de Freud :

Sans m'attacher à embrasser l'ensemble de tous ces phénomènes, j'ai profité d'une occasion qui s'était 
offerte à moi, pour étudier les démarches d'un garçon âgé de 18 mois, au cours de son premier jeu, qui était 
de sa propre invention. Il s'agit là de quelque chose de plus qu'une rapide observation, car j'ai, pendant 
plusieurs semaines, vécu sous le même toit que cet enfant et ses parents, et il s'est passé pas mal de temps 
avant que j'eusse deviné le sens de ses démarches mystérieuses et sans cesse répétées.

L'enfant ne présentait aucune précocité au point de vue intellectuel ; âgé de 18 mois, il ne prononçait 
que quelques rares paroles compréhensibles et émettait un certain nombre de sons significatifs que son 
entourage comprenait parfaitement; ses rapports avec les parents et la seule domestique de la maison étaient 
excellents, et tout le monde louait son « gentil » caractère. Il ne dérangeait pas ses parents la nuit, obéissait 
consciencieusement à l'interdiction de toucher à certains objets ou d'entrer dans certaines pièces et, surtout, 
il ne pleurait jamais pendant les absences de sa mère, absences qui duraient parfois des heures, bien qu'il lui 
fût très attaché, parce qu'elle l'a non seulement nourri au sein, mais l'a élevé et soigné seule, sans aucune 
aide étrangère. Cet excellent enfant avait cependant l'habitude d'envoyer tous les petits objets qui lui 
tombaient sous la main dans le coin d'une pièce, sous un lit, etc., et ce n'était pas un travail facile que de 
rechercher ensuite et de réunir tout cet attirail du jeu. En jetant loin de lui les objets, il prononçait, avec un 
air d'intérêt et de satisfaction, le son prolongé o-o-o-o qui, d'après les jugements concordants de la mère et 
de l'observateur, n'était nullement une interjection, mais signifiait le mot « Fort» (loin). Je me suis 
finalement aperçu que c'était là un jeu et que l'enfant n'utilisait ses jouets que pour « les jeter au loin ». Un 
jour je fis une observation qui confirma ma manière de voir. L'enfant avait une bobine de bois, entourée 
d'une ficelle. Pas une seule fois l'idée ne lui était venue de traîner cette bobine derrière lui, c'est-à-dire de 
jouer avec elle à la voiture ; mais tout en maintenant le fil, il lançait la bobine avec beaucoup d'adresse par-
dessus le bord de son lit entouré d'un rideau, où elle disparaissait. Il prononçait alors son invariable o-o-o-o, 
retirait la bobine du lit et la saluait cette fois par un joyeux « Da ! » (« Voilà ! »). Tel était le jeu complet, 
comportant une disparition et une réapparition, mais dont on ne voyait généralement que le premier acte, 
lequel était répété inlassablement, bien qu'il fût évident que c'est le deuxième acte qui procurait à l'enfant le 
plus de plaisir 5.

5  L'observation ultérieure confirma pleinement cette Interprétation. Un jour, la mère rentrant à la maison après 
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L'interprétation du jeu fut alors facile. Le grand effort que l'enfant s'imposait avait la signification d'un 
renoncement à un penchant (à la satisfaction d'un penchant) et lui permettait de supporter sans protestation 
le départ et l'absence de la mère. L'enfant se dédommageait pour ainsi dire de ce départ et de cette absence, 
en reproduisant, avec les objets qu'il avait sous la main, la scène de la disparition et de la réapparition. La 
valeur affective de ce jeu est naturellement indépendante du fait de savoir si l'enfant l'a inventé lui-même ou 
s'il lui a été suggéré par quelqu'un ou quelque chose. Ce qui nous intéresse, c'est un autre point. Il est certain 
que le départ de la mère n'était pas pour l'enfant un fait agréable ou, même, indifférent. Comment alors 
concilier avec le principe du plaisir le fait qu'en jouant il reproduisait cet événement pour lui pénible? On 
dirait peut-être que si l'enfant transformait en un jeu le départ, c'était parce que celui-ci précédait toujours et 
nécessairement le joyeux retour qui devait être le véritable objet du jeu ? Mais cette explication ne s'accorde 
guère avec l'observation, car le premier acte, le départ, formait un jeu indépendant et que l'enfant 
reproduisait cette scène beaucoup plus souvent que celle du retour, et en dehors d'elle.
[…]

Quoi qu'il en soit, il ressort de ces considérations qu'expliquer le jeu par un instinct d'imitation, c'est 
formuler une hypothèse inutile. Ajoutons encore qu'à la différence de se qui se passe dans les jeux des 
enfants, le jeu et l'imitation artistiques auxquels se livrent les adultes visent directement la personne du 
spectateur en cherchant à lui communiquer, comme dans la tragédie, des impressions souvent douloureuses 
qui sont cependant une source de jouissances élevées. Nous constatons ainsi que, malgré la domination du 
principe du plaisir, le côté pénible et désagréable des événements trouve encore des voies et moyens 
suffisants pour s'imposer au souvenir et devenir un objet d'élaboration psychique. Ces cas et situations, 
susceptibles d'avoir pour résultat final un accroissement de plaisir, sont de nature à former l'objet d'étude 
d'une esthétique guidée par le point de vue économique; mais étant donné le but que nous poursuivons, ils ne
présentent pour nous aucun intérêt, car ils présupposent l'existence et la prédominance du plaisir et ne nous 
apprennent rien sur les manifestations possibles de tendances situées au-delà de ce principe, c'est-à-dire de 
tendances indépendantes de lui et, peut-être, plus primitives que lui. »

[Freud discute ici le point de savoir s’il faut compliquer la théorie du principe du plaisir et lui 
ajouter un principe de répétition, une pulsion de mort]. Ce qui nous intéresse dans ce texte, 
c’est la conjonction, dans ce geste imitatif (souligner que Freud rejette l’idée d’un « instinct 
d’imitation ») de la maîtrise et de la défaillance : l’enfant affirme une absence tout en la 
maîtrisant.
Il n’est pas étonnant que F. s’interroge aussi, ce faisant, sur le plaisir esthétique.

Retour au sommaire

II 3 – Saint-Augustin et le théâtre. Descartes et la théorie du «     chatouillement     »  
Un passage des Confessions de Saint-Augustin pose clairement la question s’agissant du 
plaisir esthétique  (Livre III, II, 2) :

« J’étais ravi par le théâtre et ses spectacles remplis des aliments de ma flamme. Comment se fait-il 
qu’au théâtre l’homme veuille souffri, devant le spectacle d’événements douloureux et tragiques, dont 
pourtant il ne voudrait pas lui-même pâtir ? »

Descartes, résout le problème dans Les Passions de l’âme par une théorie du 
« chatouillement » (article 94) :

Art. 94 
« Comment ces passions  [la tristesse et la joie] sont excitées par des biens et des maux qui ne regardent
que le corps : et en quoi consistent le chatouillement et la douleur.
Ainsi lorsqu'on est en pleine santé et que le temps est plus serein que de coutume, on sent en soi une 
gaieté qui ne vient d'aucune fonction de l'entendement, mais seulement des impressions que le 
mouvement des esprits fait dans le cerveau ; et l'on se sent triste en même façon lorsque le corps est 
indisposé, encore qu'on ne sache point qu'il le soit. ainsi le chatouillement des sens est suivi de si près 
par la joie, et la douleur par la tristesse, que la plupart des hommes ne les distinguent point. Toutefois ils
diffèrent si fort, qu'on peut quelquefois souffrir des douleurs avec joie, et recevoir des chatouillements 
qui déplaisent. Mais la cause qui fait que pour l'ordinaire la joie suit du chatouillement, est que tout ce 

une absence de plusieurs heures, fut saluée par l'exclamation : « Bébé o-o-o-o » qui tout d'abord parut inintelligible. 
Mais on ne tarda pas à s'apercevoir que pendant cette longue absence de la mère l'enfant avait trouvé le moyen de se 
faire disparaître lui-même. Ayant aperçu son image dans une grande glace qui touchait presque le parquet, il s'était 
accroupi, ce qui avait fait disparaître l'image. [note de Freud]
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qu'on nomme chatouillement ou sentiment agréable consiste en ce que les objets des sens excitent 
quelque mouvement dans les nerfs, qui serait capable de leur nuire s'il n'avaient pas assez de force pour 
lui résister ou que le corps ne fût pas bien disposé. Ce qui fait une impression dans le cerveau, laquelle 
étant instituée de la nature pour témoigner cette bonne disposition et cette force, la représente à l'âme 
comme un bien qui lui appartient, en tant qu'elle est unie avec le corps, et ainsi excite en elle la joie. 
C'est presque la même raison qui fait qu'on prend naturellement plaisir à se sentir émouvoir à toutes 
sortes de passions, même à la tristesse et à la haine, lorsque ces passions ne sont causées que par les 
aventures étranges qu'on voit représenter sur un théâtre, ou par d'autres pareils sujets, qui ne pouvant 
nous nuire en aucune façon, semblent chatouiller notre âme en la touchant. […] »

Contrairement à une interprétation répandue, l’explication ne réside pas simplement dans 
l’amoindrissement de la douleur, car une douleur amoindrie n’en est pas moins une douleur. 
C’est la profondeur fictive qui est ici décisive : c’est la supposition (fictive) d’une incapacité à
résister à cette douleur qui produit le plaisir et qui exalte le sujet. 
Je pourrais avoir mal / je pourrais être abandonné / je pourrais être anéanti… 
On notera la référence au théâtre dans le texte de Descartes. On peut aussi citer un passage de 
la Lettre du 18 mai 1645 à Elisabeth :

« Et il est aisé de prouver que le plaisir de l'âme auquel consiste la béatitude, n'est pas inséparable de la 
gaieté et de l'aise du corps, tant par l'exemple des tragédies qui nous plaisent d'autant plus qu'elles 
excitent en nous plus de tristesse, que par celui des exercices du corps, comme la chasse, le jeu de la 
paume et autres semblables, qui ne laissent pas d'être agréables, encore qu'ils soient fort pénibles; et 
même on voit que souvent c'est la fatigue et la peine qui en augmente le plaisir. Et la cause du 
contentement que l'âme reçoit en ces exercices, consiste en ce qu'ils lui font remarquer la force, ou 
l'adresse, ou quelque autre perfection du corps auquel elle est jointe; mais le contentement qu'elle a de 
pleurer, en voyant représenter quelque action pitoyable et funeste sur un théâtre, vient principalement de
ce qu'il lui semble qu'elle fait une action vertueuse, ayant compassion des affligés; et généralement elle 
se plaît à sentir émouvoir en soi des passions, de quelque nature qu'elles soient, pourvu qu'elle en 
demeure maîtresse. »

Retour au sommaire
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III – Le piège de l’identification, détour par la philosophique politique.

III 1 – l’identification comme image (Narcisse) et la «     dimension acquisitive     » (R. Girard)  

Dans les exemples qui viennent d’être étudiés, la mise en place d’une forme de distance, 
d’écart, de négativité et de dissemblance est décisive. C’est elle qui permet de parler de 
l’imitation, par opposition au mimétisme, comme d’une expérience critique qui s’arrache au 
moment naïf, à la « première nature » et qui signe l’entrée dans une « seconde nature », dans 
un « point critique » décrit par Rousseau (Du Contrat Social, I  6).
Pourtant ce point critique n’est pas lui-même à l’abri de sa propre abolition, il peut contenir 
lui aussi une forme de leurre et se convertir en appât qui va me river à une représentation. 
L’imitation humaine ne « retrouvera » jamais l’immédiateté, mais elle peut elle-même 
fonctionner en piège. Elle se retourne alors en violence. C’est le piège de l’identification 
(prise au second sens du terme : je m’identifie à …), piège de l’image.
Exemple du mythe de Narcisse (Ovide, Les Métamorphoses, livre III). Narcisse absorbé par 
son image n’est pas capable de s’identifier comme sujet, tant il s’identifie à l’image qui 
l’attire ! Il s’identifie comme objet « moi » et non comme sujet « je ». Alors que la nymphe 
Echo conserve la distance, car elle vit sous le régime du différé.
On peut revenir sur la description donnée par Baudonnière page 63 : les enfants, fascinés par 
le « moi » de l’autre, s’identifient et deviennent de ce fait rivaux, compétiteurs. La recherche 
de la similitude peut s’abîmer dans ce gouffre.
C’est ce qu’on montré les travaux de René Girard (voir textes), sur « la dimension 
acquisitive » de l’imitation. Se révèle ainsi la face sombre de l’imitation, lorsqu’elle n’est pas 
conduite à l’explicitation de son caractère critique.

III 2 – «     Mon prochain     » ou «     mon semblable     »     ?     : l’autre n’est pas image, mais principe, le   
«     stade du miroir     ».   

a) Du rassemblement identitaire à la communauté des citoyens. 
Faisons un détour par la philosophie politique. Rousseau montre parfaitement l’effet 
destructeur de l’identification sous forme d’image, celle par laquelle je m’identifie à ce qui 
m’est proche.
Essai sur l’origine des langues, chapitre IX (voir le texte dans le fascicule) : « ils avaient 
l’idée d’un père, d’un fils, d’un frère, et non pas d’un homme »6.
La constitution d’un rassemblement par identification « de proche en proche » ne débouche 
jamais que sur des groupes identitaires, et non pas sur des associations de citoyens. C’est 
précisément la dimension du dissemblable qui fait défaut aux rassemblements identitaires 
(« moi et mes potes », et en dehors de cela « l’humanité ne m’est rien ») . Voilà pourquoi la 
négation de la dissemblance est consubstantielle de ce type de rassemblement, au mieux il 
n’aboutit qu’à une simple juxtaposition des dissemblances (coexistence de « communautés » 
séparées). On n’y connaît que l’absolue identité ou l’absolue différence.
Le mouvement d’identification imitative n’est pas réfléchi ici dans son principe, il en reste à 
une imitation de collection. Le problème du politique est ici de savoir si un rassemblement 
humain peut être autre chose qu’une simple collection. De même le citoyen peut-il être 
constitué par un « portrait-robot » ? Rousseau a parfaitement posé et résolu la question en 
différenciant la volonté générale de la simple collection des volontés particulières.
Plus largement, c’est la question philosophique d’autrui qui est posée : mon semblable n’est 
pas simplement réductible à « mon prochain ».

6  Edition CK (Paris, GF Flammarion, 1993) : voir la note 46dans cette édition.
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La formation du concept de citoyen peut nous mettre sur la voie. Elle suppose que le principe 
de l’identification ne soit pas pris au piège d’une image, fût-elle composée du mélange 
d’autant d’images que l’on voudra. Le citoyen doit pouvoir être aussi différent d’un autre que 
l’on voudra : constitution d’une identité propre, d’un « chacun » sous la règle de la loi. 
Il y a alors abandon des supports particuliers de l’identification pour que le sujet du droit soit 
possible.

b) image et principe. Le « stade du miroir ».
Donc le stade identificatoire de l’image est nécessaire, mais il doit être dépassé par l’accès à 
un principe si on veut qu’il ne se fixe pas comme un piège et qu’il ne sombre pas dans la 
violence. : l’autre n’est pas image, mais principe. De même « je » ne suis pas une image (mon
« moi ») mais un principe libre.
L’ambivalence du moment identificatoire par l’image a été mise en évidence par Jacques 
Lacan dans le texte « Le stade du miroir » : l’enfant jubile de pouvoir s’identifier à son image 
dans le miroir, mais il est bientôt pris au piège de cette image du « moi » et il lui faut passer 
par le détour du langage et de la culture pour construire sa liberté :

« L’assomption jubilatoire de son image spéculaire par l’être encore plongé dans l’impuissance motrice 
et la dépendance du nourrissage qu’est le petit homme à ce stade infans, nous paraîtra dès lors 
manifester en une situation exemplaire la matrice symbolique où le je se précipite en une forme 
primordiale, avant qu’il ne s’objective dans la dialectique de l’identification à l’autre et que le langage 
ne lui restitue dans l’universel sa fonction de sujet. »

Référence Jacques Lacan « Le stade du miroir » Revue Française de Psychanalyse 1949, 
volume 13, n° 4, pp 449-455. Texte intégral accessible à l’adresse :
http://aejcpp.free.fr/lacan/1949-07-17.htm

Transition : cela rend encore plus aigu le paradoxe esthétique. Comment une imitation prise 
dans le sensible peut-elle être susceptible de ce mouvement de dépassement qui m’arrache au 
piège de l’imagerie ?

Retour au sommaire
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IV – Bilan des deux détours, le retour du paradoxe esthétique et le rôle du jugement 
réfléchissant.

IV 1 – Le problème esthétique     : comment échapper au piège de l’imagerie     ?  
Le parcours qui vient d’être effectué n’est apparemment pas favorable à l’esthétique. 
L’expérience esthétique, du fait de son enracinement dans le sensible, est plongée dans la 
particularité : n’est-elle pas alors irrémédiablement vouée aux mirages imaginaires et donc à 
l’imitation aliénante ?
En effet, il résulte de ce qui précède que l’imitation ne peut s’arracher au piège de 
l’identification qu’en s’élevant au moment universel, lequel suppose le travail du concept : le 
passage de l’image du prochain au concept de citoyen n’est pas continu.
Comment une imitation prise ds le sensible peut-elle produire cet effet de libération, 
s’affirmer comme position critique et m’arracher à l’imagerie ?

IV 2 – Les opérations de déverrouillage du piège, exemples.
Observons comment s’effectue cette opération critique de libération afin de voir si et 
comment elle peut s’effectuer dans le domaine du sensible.

- Repartons de l’ex de la philosophie politique. La similitude des citoyens se construit 
par la production d’une loi qui formule la similitude sous forme de règle (« tous ont 
les mêmes droits et les mêmes devoirs »). C’est cette formulation réglée qui permet de
dépasser l’ordre de l’immédiat et des collections imaginaires (« on est pareils, on se 
ressemble, on croit tous à la même chose, on partage les mêmes « valeurs » »). Une 
différence notable est que la règle inclut la transgression tandis que la collection 
imaginaire fonctionne comme une norme qui exclut (« mes potes » sont ceux que 
j’identifie à moi ou à qui je m’identifie, les « autres » sont radicalement séparés, niés).

- Prenons l’ex de la différence entre l’égalité comme droit et la jalousie. On peut 
soutenir que l’idée d’égalité dérive de la jalousie entre frères (« puisque je ne peux pas
avoir maman pour moi tout seul, alors que mon frère n’en ait pas plus que moi ! »). 
Mais cela ne conduit qu’à former l’idée d’égalisation réelle (« que personne ne soit 
plus beau, plus riche, plus intelligent, en meilleure santé et plus fort que moi ! » : 
logique du ressentiment - on peut réutiliser les arguments de Nietzsche dans 
Généalogie de la morale). Or l’égalité des droits n’interdit pas la différence et n’est 
pas incompatible avec l’inégalité des faits. On a le droit d’être plus fort qu’un autre, 
pourvu qu’on n’utilise pas sa force pour nuire à autrui, etc.

- Que pouvons-nous en tirer ? Que c’est précisément par la dissemblance, l’écart, que se
construit la similitude, et que la règle ne se construit pas par superposition : ce n’est 
pas une construction statistique.

- Prenons l’ex de la langue : c’est au moment où « ma » langue me devient étrangère 
qu’elle acquiert la plénitude de son statut, qu’elle s’arrache au parler familier et à 
l’idiome. (Cf Mallarmé « donner un sens plus pur aux mots de la tribu »).

- Dernier ex, qui va nous permettre de réfléchir à l’imitation dans le domaine 
esthétique : l’apprentissage humain, l’instruction, ne s’accomplit qu’au moment où la 
copie se détache du modèle et donne naissance à une règle. L’enfant qui apprend à 
écrire s’efforce d’abord de recopier le modèle, il ne sait écrire qu’au moment où cet 
acte de copie l’émancipe et lui permet de trouver sa propre règle de formation des 
lettres. Il s’agit donc de se trouver soi-même en copiant le modèle.

Retour au sommaire
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IV 3 - Traduction philosophique     : le jugement réfléchissant.  
Tous ces exemples peuvent se résumer dans l’opposition  entre se discipliner et se 
conformer. La discipline n’est pas une conformation : par elle, le sujet constitue la règle 
qui le libère.

Si nous voulons maintenant extraire l’opération philosophique qui rend possible ce 
passage du moment particulier (ici : la copie) au moment libérateur et universel (ici : la 
règle), l’outil le plus adéquat est le jugement réfléchissant.
Or ce n’est pas un hasard si l’opération du jugement réfléchissant est l’objet de la 
Troisième critique de Kant, consacrée d’une part aux jugements de finalité et de l’autre 
aux jugements esthétiques.

Qu’est-ce qu’un jugement réfléchissant ?
Texte à lire Kant, Critique de la faculté de juger, 2e introduction, § IV,.

« La faculté de juger en général est le pouvoir de penser le particulier comme compris sous l’universel. 
Si l’universel (la règle, le principe, la loi) est donné, la faculté de juger qui subsume sous lui le 
particulier est déterminante (même quand, comme faculté de juger transcendantale, elle indique a priori
les conditions conformément auxquelles seulement il peut y avoir subsomption sous cet universel. Mais 
si seul le particulier est donné, pour lequel l’universel doit être trouvé, la faculté de juger est simplement
réfléchissante. » (trad. A. Renaut, Paris : Aubier, p. 158. Lire aussi la suite)

Différence entre jugement déterminant (je reconnais et je place un cas sous une règle) et 
jugement réfléchissant : j’énonce la règle à partir de ses occurrences particulières. Ex de 
jugement réfléchissant : la jurisprudence.

Remarque. En quoi les jugements esthétiques et les jugements de finalité doivent-ils faire l’objet d’une 
« Critique » ? Cela suppose que Kant les a identifiés comme des productions a priori et donc qu’il érige
dans cette 3e Critique la « faculté de juger » en pouvoir majeur de l’esprit, capable de fonctionner a 
priori, à côté des autres facultés : sensibilité, entendement et raison. Nous ne traiterons pas ce point, très
vaste, pour le moment : cela pourra faire l’objet d’un prolongement de ce cours.

Or c’est bien un tel fonctionnement que nous voyons apparaître si nous mettons en place 
une échelle, une séquence par laquelle on va parcourir l’imitation depuis la copie 
artisanale jusqu’à la « création » artistique.
Nous allons analyser la séquence : contrefaçon, faux, imitation d’étude, invention.

Retour au sommaire
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V- De la contrefaçon à la création artistique : contrefacteur, faussaire, artiste imitateur. 
L’invention de l’originalité.

Cf texte extrait du livre de C. Bessy et F. Chateauraynaud sur le faussaire. (Cf. textes du fascicule 
« documents pour l’unité II) :

« L’objectif d’un faussaire est de répondre à des attentes : son acte suppose qu’une communauté d’acteurs 
partage un ensemble de préoccupations ou d’objets. Il prend appui sur des représentations communes, sur un 
espace de calcul partagé. On peut cependant distinguer les faussaires qui inventent de nouveaux objets 
conformes aux attentes d’une profession dont ils forment la limite, la bordure (ce qui est au principe de leur 
duplicité et de cette capacité de mimétisme, d’imitation, jusque dans les replis de la matière) et les 
contrefacteurs qui agissent à distance en travaillant sur les repères les plus grossiers, de façon à bénéficier de 
l’économie des formes. On pourrait encore distinguer les suiveurs qui, restant sous le contrôle, sous la licence 
des auteurs ou des producteurs, imitent leur travail de façon servile pour satisfaire la demande (contribuant à 
l’émergence de standards) et les pasticheurs qui entendent ridiculiser un style en le contrefaisant devant un 
public doublement averti (capable d’identifier la cible et l’intention ironique ou critique). » p. 227
« Avec ce modèle, on tient donc les deux extrémités d’un continuum : d’un côté le faux comme composition 
originale qui, en prenant la place dans une série sans avoir d’équivalent matérialisé, esquive la rencontre avec 
un authentique original (c’est pourquoi la question du faux se pose aussi pour les objets curieux et pour la 
découverte scientifique) ; de l’autre les quasi-standards visant un public large peu enclin, dans les cours 
d’action quotidiens, à l’authentification par la critique. » p. 229

V 1 – La contrefaçon
Le contrefacteur ne cherche pas à se libérer de la pression de l’original qu’il copie et pour lequel il 
veut faire passer sa copie (substitution) : il s’y soumet. Cela ne suppose aucune lacune dans la série 
des objets où il tente de prendre place par superposition. Aussi est-il soumis également à la violence
de l’identification, et il propose lui-même une identification violente. Pas de jugement réfléchissant 
à l’œuvre dans ce cas.

V 2 – Le faussaire
Il invente des objet inédits supposés s’insérer dans une série préexistante. Le faussaire desserre le 
tissu de la série il « esquive la rencontre avec un authentique original » et suppose de ce fait des 
espaces « vides » dans la série. L’original est donc déplacé, il ne joue pas le rôle de modèle absolu, 
mais il est érigé en règle de production. Ex notion de style « à la manière de… ». Fonctionnement 
du pastiche. Ici un jugement réfléchissant intervient et fait comme si la série présentait des lacunes.
On peut s’inspirer de cette opération pour caractériser même certaines production esthétiques.

- Ex des arts dits « allographiques » (littérature, théâtre, musique). Ils reposent entièrement 
sur une opération de jugement – ex de l’interprétation musicale – On produit à chaque fois 
un original à partir d’une série d’indications qu’il faut ériger en règle.

- Ex de l’épreuve (en gravure, en imprimerie, en photographie argentique) : révèle un original 
qui n’apparaît qu’au second temps.

Lecture du texte de Rousseau : article « Copiste » du Dictionnaire de musique (cf fascicule) :
Enfin le devoir du copiste écrivant une partition est de corriger toutes les fausses notes qui peuvent se trouver 
dans son original. Je n'entends pas par fausses notes les fautes de l'ouvrage, mais celles de la copie qui lui sert 
d'original. La perfection de la sienne est de rendre fidèlement les idées de l'auteur, bonnes ou mauvaises : ce 
n'est pas son affaire ; car il n'est pas auteur ni correcteur, mais copiste. Il est bien vrai que si l'auteur a mis par 
mégarde une note pour une autre, il doit la corriger ; mais si ce même auteur a fait par ignorance une faute de 
composition, il la doit laisser. Qu'il compose mieux lui-même, s'il veut ou s'il peut, à la bonne heure ; mais sitôt
qu'il copie, il doit respecter son original. On voit par là qu'il ne suffit pas au copiste d'être bon harmoniste et de 
bien savoir la composition ; mais qu'il doit, de plus, être exercé dans les divers styles, reconnaître un auteur par
sa manière, et savoir bien distinguer ce qu'il a fait de ce qu'il n'a pas fait. Il y a, de plus, une sorte de critique 
propre à restituer un passage par la comparaison d'un autre, à remettre un fort ou un doux où il a été oublié, à 
détacher des phrases liées mal à propos, à restituer même des mesures omises ; ce qui n'est pas sans exemple, 
même dans des partitions. Sans doute il faut du savoir et du goût pour rétablir un texte dans toute sa pureté : 
l'on me dira que peu de copistes le font ; je répondrai que tous le devraient faire.

Retour au sommaire
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V 3 – L’artiste et l’étude d’imitation.
L’artiste copiste copie les « maîtres » qui l’ont précédé, il le fait pour apprendre, pour « se faire la 
main ». mais qu’apprend-il et que cherche-t-il au juste ?
Rodin, "imiter est la seule manière d'inventer"7. Voir par ex le catalogue de l'exposition Copier, 
créer. De Turner à Picasso : 300 œuvres inspirées par les maîtres du Louvre8. Pourquoi, alors, 
Delacroix et Cézanne copiant plusieurs fois Le Débarquement de Marie de Médicis au port de 
Marseille de Rubens, ou Giacometti copiant une Tête Salt ou encore Dali produisant du Rubens ou 
du Raphaël (comme l'aurait fait un faussaire à modèle régulateur) ne nous apparaissent-ils ni 
comme des contrefacteurs ni comme des faussaires ? Pas seulement du fait qu'ils n'ont jamais 
entretenu avec ces copies un rapport intentionnellement mensonger. C’est surtout pcq leurs études 
ne sont ni des reproductions (contrefaçons) ni même des "nouveautés" s'inscrivant par simple 
jugement réfléchissant a posteriori dans une série faite par un autre, mais qu'on y voit, à travers et 
au-delà du référent, à la fois malgré lui et grâce à lui, leur main propre s'exercer, se former, se 
produire. Autant que Rubens, c'est respectivement Delacroix, Cézanne, Giacometti, Dali qu'ils 
copient. Et le tableau résulte de la copie des études qui l'ont précédé. Matisse sculptant les différents
états de son Nu de dos se recopie lui-même et se trouve en se déformant9.

- Le contrefacteur copie l'original qu'il a sous les yeux et se laisse à la fois dominer et 
dénoncer par lui ; 

- le faussaire évite la confrontation avec un original dont il suppose cependant l'idée sous la 
forme d'une série de fabrication ; 

- l'artiste invente l'originalité sans original, et cette invention un fois reconnue fait qu'il peut 
ensuite être érigé en original que l'on copie. Il produit une règle.

Mais la règle produite par l’artiste n’est pas énonçable et il ne la connaît pas lui-même (cf Platon le 
dit ironiquement : Ion « le poète ne sait pas ce qu’il dit » !!!) : elle n’est pas susceptible d’être 
réduite à une formulation d’un principe définissable. On retrouve alors Kant : il s’agit d’une 
« universalité sans concept ». Ici, c’est à la théorie du génie dans la Critique de la faculté de juger 
qu’on se réfère : §§ 45 – 47.

Ramenons ces conclusions à la formule classique de « l’imitation de la nature »
- Le contrefacteur se livre à une opération de substitution (il se substitue à la nature, à ce qui 

lui est donné)
- Le faussaire produit un  complément (il complète la nature, ce qui est donné)
- L’artiste produit un supplément : l’art supplée la nature, il produit une autre nature.

Suggestions pour aller plus loin     :   
- La théorie kantienne du jugement esthétique et du génie.
- Comparaison et oppositions entre art et jeu (Cf Roger Caillois Les Jeux et les hommes)

Sujets de dissertation     :  
Les œuvres d’art sont-elles des choses ? L’art est-il un produit ? « La seule manière d’inventer, c’est d’imiter »

Retour au sommaire

7 Auguste Rodin, L'art, entretiens réunis par Paul Gsell,  Paris : Grasset, 1997.
8 Copier, créer. De Turner à Picasso : 300 œuvres inspirées par les maîtres du Louvre, Paris : Réunion des Musées 

Nationaux, 1993.
9 [Note avril 2020] Je me permets de renvoyer à un développement ultérieur à ce cours : C. Kintzler « La série en art 

et ses paradoxes », Bulletin de la Société française de philosophie, 2008 102 1 http://www.sofrphilo.fr/la-serie-en-
art-et-ses-paradoxes-par-catherine-kintzler/ 

http://www.sofrphilo.fr/la-serie-en-art-et-ses-paradoxes-par-catherine-kintzler/
http://www.sofrphilo.fr/la-serie-en-art-et-ses-paradoxes-par-catherine-kintzler/
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C. Kintzler cours de Philosophie de l’art « L’imitation ».
Documents pour l’unité II (L’imitation comme position : un détour par l’anthropologie)

Pierre-Marie Baudonnière, Le Mimétisme et l’imitation, Paris : Flammarion, 1997.

[L’imitation immédiate et synchrone]
« Lorsque deux enfants, d’âges voisins [il s’agit d’enfants de 2-3 ans], se trouvent ensemble dans un espace un peu 
isolé, leur mode d’interaction n’est pas encore le langage qu’ils ne maîtrisent pas suffisamment mais ce que l’on appelle
« l’imitation immédiate et synchrone », faire la même chose en même temps. […]
C’est au moyen de situations expérimentales contrôlées que ces phénomènes ont pu être le plus aisément mis en 
évidence. On réaménage ainsi une salle familière d’une crèche en fournissant une dizaine de jouets appropriés à cet âge,
tous en double exemplaire. On fait entrer deux enfants […] dans la pièce avec pour seule consigne de jouer (« c’est pour
vous, vous pouvez tout prendre ». Les enfants sont laissés seuls sous la surveillance d’une caméra vidéo 
télécommandée. Généralement ils apprécient énormément cette situation qui peut durer jusqu’à quarante minutes sans 
qu’ils éprouvent le besoin d’un contact avec l’adulte. Ce que l’on constate alors, c’est une suite quasi continue 
d’imitations au moyen des objets, chacun se munissant d’un exemplaire. Ils prennent, manipulent, posent les différentes
catégories d’objets et adoptent des attitudes semblables. Les imitations vocales, voire verbales, ne sont pas rares. Ce qui
semble le plus important, c’est d’être pareil en même temps. […]
Ce besoin de similitude est souvent très exigeant. Il ne suffit pas qu’il y ait deux chaises pour que ces enfants se sentent 
pareils, encore faut-il qu’elles soient identiques. Dans une étude contrôle où tous les objets figuraient en exemplaire 
unique, les enfants ne parvenaient pas à interagir. Ils ont fini par rassembler tous les jouets sur une table retournée et se 
sont mis à jouer avec les pieds de la table, puisqu’ils pouvaient manipuler deux pieds chacun en même temps. » (p. 61-
64)

« Cette recherche continuelle de synchronie est dans certains cas très impressionnante de la part d’enfants de deux-trois 
ans. Il est clair, dans bien des cas, que l’activité elle-même n’a qu’une importance relative, que les objets manipulés ne 
sont que des moyens, des supports de l’activité imitative. Tous les objets peuvent être immédiatement abandonnés si, 
tout à coup, l’autre a changé d’activité. […] Contrairement à ce qui se passe dans l’apprentissage par observation ou 
dans l’imitation décalée, le modèle est très vigilant sur le fait d’être imité et l’imitateur fait très attention au fait d’être 
vu au moment de sa reproduction dans une recherche de synchronie permanente. […]
Cette forme de communication est semble-t-il impossible chez les autres primates, y compris chez le chimpanzé, car 
elle nécessite, pensons-nous, une forme de représentation de « l’autre » qui ne leur est pas accessible. » (p. 96-97).

Extrait de la conclusion (p. 103)
« Alors que le mimétisme ne requiert aucune représentation du point de vue de l’autre, l’imitation implique une 
représentation adéquate du point de vue d’autrui. Le simulacre n’aurait aucun intérêt pour quelqu’un qui ne serait pas 
capable de décoder ce qui est simulé. Combien de pièces du théâtre moderne ont été délaissées en raison de codes trop 
spécifiques à une toute petite partie de l’intelligenstia.
Quel sens aurait une représentation théâtrale pour un chimpanzé ? Quel plaisir éprouverait un gorille en assistant à un 
opéra de Rossini ? C’est bien parce que nous sommes capables d’imitation que nous sommes en mesure d’apprécier 
toutes les formes de simulacre et d’y prendre du plaisir. »

Bessy Christian et Chateauraynaud Francis, Experts et faussaires. Pour une sociologie de la perception, Paris : 
Métailié, 1995.

« L’objectif d’un faussaire est de répondre à des attentes : son acte suppose qu’une communauté d’acteurs partage un 
ensemble de préoccupations ou d’objets. Il prend appui sur des représentations communes, sur un espace de calcul 
partagé. On peut cependant distinguer les faussaires qui inventent de nouveaux objets conformes aux attentes d’une 
profession dont ils forment la limite, la bordure (ce qui est au principe de leur duplicité et de cette capacité de 
mimétisme, d’imitation, jusque dans les replis de la matière) et les contrefacteurs qui agissent à distance en travaillant 
sur les repères les plus grossiers, de façon à bénéficier de l’économie des formes. On pourrait encore distinguer les 
suiveurs qui, restant sous le contrôle, sous la licence des auteurs ou des producteurs, imitent leur travail de façon servile 
pour satisfaire la demande (contribuant à l’émergence de standards) et les pasticheurs qui entendent ridiculiser un style 
en le contrefaisant devant un public doublement averti (capable d’identifier la cible et l’intention ironique ou critique). »
p. 227
« Avec ce modèle, on tient donc les deux extrémités d’un continuum : d’un côté le faux comme composition originale 
qui, en prenant la place dans une série sans avoir d’équivalent matérialisé, esquive la rencontre avec un authentique 
original (c’est pourquoi la question du faux se pose aussi pour les objets curieux et pour la découverte scientifique) ; de 
l’autre les quasi-standards visant un public large peu enclin, dans les cours d’action quotidiens, à l’authentification par 
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la critique. » p. 229

Jean-Jacques Rousseau, extrait de l’article « Copiste » du Dictionnaire de musique :
Enfin le devoir du copiste écrivant une partition est de corriger toutes les fausses notes qui peuvent se trouver dans son 
original. Je n'entends pas par fausses notes les fautes de l'ouvrage, mais celles de la copie qui lui sert d'original. La 
perfection de la sienne est de rendre fidèlement les idées de l'auteur, bonnes ou mauvaises : ce n'est pas son affaire ; car 
il n'est pas auteur ni correcteur, mais copiste. Il est bien vrai que si l'auteur a mis par mégarde une note pour une autre, il
doit la corriger ; mais si ce même auteur a fait par ignorance une faute de composition, il la doit laisser. Qu'il compose 
mieux lui-même, s'il veut ou s'il peut, à la bonne heure ; mais sitôt qu'il copie, il doit respecter son original. On voit par 
là qu'il ne suffit pas au copiste d'être bon harmoniste et de bien savoir la composition ; mais qu'il doit, de plus, être 
exercé dans les divers styles, reconnaître un auteur par sa manière, et savoir bien distinguer ce qu'il a fait de ce qu'il n'a 
pas fait. Il y a, de plus, une sorte de critique propre à restituer un passage par la comparaison d'un autre, à remettre un 
fort ou un doux où il a été oublié, à détacher des phrases liées mal à propos, à restituer même des mesures omises ; ce 
qui n'est pas sans exemple, même dans des partitions. Sans doute il faut du savoir et du goût pour rétablir un texte dans 
toute sa pureté : l'on me dira que peu de copistes le font ; je répondrai que tous le devraient faire.

A lire : 
Freud, « Principe du plaisir et névrose traumatique. Principe du plaisir et jeux d’enfants » Au-delà du principe de 
plaisir. Dans Essais de psychanalyse I, trad. A. Bourguignon, Paris : Payot, 1989. (le jeu du « Fort-Da »).

Extraits de René Girard La Violence et le sacré, Paris : Grasset, 1972
Chap. VI : Du désir mimétique au double monstrueux
[caractère fondamental de la rivalité et mimétisme du désir]

« Dans tous les désirs que nous avons observés, il n’y avait pas seulement un objet et un sujet, il y avait un troisième 
terme, le rival, auquel on pourrait essayer, pour une fois, de donner la primauté. Il ne s’agit pas ici d’identifier 
prématurément ce rival, de dire avec Freud : c’est le père, ou avec les tragédies : c’est le frère. IL s’agit de définir la 
position du rival dans le système qu’il forme avec l’objet et le sujet. Le rival désire le même objet que le sujet. 
Renoncer à la primauté de l’objet et du sujet pour affirmer celle du rival ne peut signifier qu’une chose. La rivalité n’est 
pas le fruit d’une convergence accidentelle des deux désirs sur le même objet. Le sujet désire l’objet parce que le rival 
lui-même le désire. En désirant tel ou tel objet, le rival le désigne au sujet comme désirable. Le rival est le modèle du 
sujet, non pas tant sur le plan superficiel des façons d’être, des idées, etc., que sur le plan plus essentiel du désir. » [p. 
204]

[…] « le désir est essentiellement mimétique, il se calque sur un désir modèle ; il élit le même objet que ce modèle. […] 
Deux désirs qui convergent sur le même objet se font mutuellement obstacle. Toute mimesis portant sur le désir 
débouche automatiquement sur le conflit. Les hommes sont toujours partiellement aveugles à cette cause de la rivalité. 
Le même, le semblable, dans les rapports humains, évoque une idée d’harmonie : nous avons les mêmes goûts, nous 
aimons les mêmes choses, nous sommes faits pour nous entendre. Que se passera-t-il si nous avons vraiment les mêmes 
désirs ? »  [p. 205]

[Commentaire CK. 
R. Girard, qui n’aime pas Freud – parce qu’il n’aime pas les matérialistes -, ne manque pas une occasion de l’attaquer. 
La position de Freud serait de montrer que la rivalité comme structure (ce que décrit bien Girard) s’enracine dans une 
« scène originaire » qui met en présence le triangle père-mère-enfant, de même que l’idée d’égalité prend racine dans 
les relations entre frères et sœurs (puisque je ne peux pas avoir ma mère pour moi seul, alors que l’autre n’en ait pas 
davantage !). 
Sur l’identité de l’objet du désir, on pourrait penser à Hegel et au début des Principes de la philosophie du droit, où 
Hegel déduit très simplement l’inévitabilité du conflit par la convergence que suppose l’idée même de propriété. Hegel 
montre très bien en quoi la construction du droit implique et résout le conflit tout à la fois. Voir Hegel Principes de la 
philosophie du droit, trad. J.F. Kervégan, Paris : PUF 1995, Ire partie Le droit abstrait, sections 1 à 3 : la propriété, le 
contrat, le déni du droit.)
L’originalité de R. Girard est d’avoir mis l’imitation (le mimétique) au centre de cette analyse de la violence comme 
constitutive de l’humanité]

Lecture complémentaire : Roger Caillois, L’homme et le sacré, Paris : Gallimard, 1958 et Les Jeux et les hommes, 
Paris : Gallimard, 1958 (éd. récentes en Folio-Essais).

[Sur la conjonction et la conversion entre proximité et violence]
Jean-Jacques Rousseau, Essai sur l’origine des langues, chapitre IX
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« N’ayant jamais rien vu que ce qui était autour d’eux, cela même ils ne le connaissaient pas ; ils ne se connaissaient pas
eux-mêmes. Ils avaient l’idée d’un père, d’un fils, d’un frère, et non pas d’un homme. Leur cabane contenait tous leurs 
semblables ; un étranger, une bête, un monstre étaient pour eux la même chose : hors eux et leur famille, l’univers entier
ne leur était rien.
De là les contradictions apparentes qu’on voit entre les pères des nations : tant de naturel et tant d’inhumanité, des 
mœurs si féroces et des cœurs si tendres, tant d’amour pour leur famille et d’aversion pour leur espèce. »
[p. 84-85 éd. GF, voir aussi la note 46, p. 233-235]
_______________________________________________________

Paul Valéry, Variété ; Théorie poétique et esthétique, dans Œuvres, Paris : Gallimard La Pléiade, 1957.
“ Poésie et pensée abstraite ”p. 1314 et suiv.

[p. 1324] La poésie est un art du langage. Le langage, cependant, est une création de la pratique. Remarquons 
d’abord que toute communication entre les hommes n’a quelque certitude que dans la pratique, et par la vérification 
que nous donne la pratique. Je vous demande du feu. Vous me donnez du feu : vous m’avez compris.

Mais, en me demandant du feu, vous avez pu prononcer ces mots sans importance, avec un certain ton, et dans un 
certain timbre de voix – avec une certaine inflexion et une certaine lenteur ou une certaine précipitation que j’ai pu 
remarquer. J’ai compris vos paroles, puisque, sans même y penser, je vous ai tendu ce que vous me demandiez, ce 
peu de feu. Et voici cependant que l’affaire n’est pas finie. Chose étrange : le son, et comme la figure de votre petite 
phrase, revient en moi, se répète en moi ; comme si elle se plaisait en moi ; et moi, j’aime à m’entendre la redire, 
cette petite phrase qui a presque perdu son sens, qui a cessé de servir, et qui pourtant veut vivre encore, mais d’une 
tout autre vie. Elle a pris une valeur ; et elle l’a prise aux dépens de la signification finie. Elle a créé le besoin d’être 
encore entendue… Nous voici sur le bord même de l’état de poésie. […]

[p. 1326] Permettez-moi de fortifier cette notion d’univers poétique en faisant appel à une notion semblable, mais 
plus facile encore à expliquer étant beaucoup plus simple, la notion d’univers musical. Je vous prie de faire un petit 
sacrifice : de vous réduire pour un instant à votre faculté d’entendre. Un simple sens, comme celui de l’ouïe, nous 
offrira tout ce qu’il nous faut pour notre définition, et nous dispensera d’entrer dans toutes les difficultés et subtilités
auxquelles nous conduiraient la structure conventionnelle du langage ordinaire et ses complications historiques. 
Nous vivons par l’oreille dans le monde des bruits. C’est un ensemble généralement incohérent et irrégulièrement 
alimenté par tous les incidents mécaniques que cette oreille peut interpréter à sa façon. Mais l’oreille même détache 
de ce chaos un autre ensemble de bruits particulièrement remarquables et simples – c’est-à-dire bien reconnaissables
par notre sens, et qui lui servent de repères. Ce sont des éléments qui ont des relations entre eux qui nous sont aussi 
sensibles que ces éléments eux-mêmes. L’intervalle de deux de ces bruits privilégiés nous est aussi net que chacun 
d’eux. Ce sont là les sons, et ces unités sonores sont aptes à former des combinaisons claires, des implications 
successives ou simultanées, des enchaînements et des croisements qu’on peut dire intelligibles : c’est pourquoi il 
existe en musique des possibilités abstraites. […]

[p. 1327] Ainsi le musicien se trouve en possession d’un système parfait de moyens bien définis qui font 
correspondre exactement des sensations à des actes. Il résulte de tout ceci que la musique s’est fait un domaine 
propre absolument sien. Le monde de l’art musical, monde des sons, est bien séparé du monde des bruits. Tandis 
qu’un bruit se borne à éveiller en nous un événement isolé quelconque – un chien, une porte, une voiture – un son 
qui se produit évoque, à soi seul, l’univers musical. Dans cette salle où je vous parle, où vous entendez le bruit de 
ma voix, si un diapason ou un instrument bien accordé se mettait à vibrer, aussitôt, à peine affectés par ce bruit 
exceptionnel et pur, qui ne peut pas se mêler avec les autres, vous auriez la sensation d’un commencement, le 
commencement d’un monde ; une atmosphère tout autre serait sur-le-champ créée, un ordre nouveau s’annoncerait, 
et vous-mêmes, vous vous organiseriez inconsciemment pour l’accueillir. L’univers musical était donc en vous, 
avec tous ses rapports et ses proportions – comme, dans un liquide saturé de sel, un univers cristallin attend le choc 
moléculaire d’un tout petit cristal pour s’affirmer. Je n’ose dire : l’idée cristalline de tel système…

Et voici la contre-épreuve de notre petite expérience : si, dans une salle de concert, pendant que résonne et domine la
symphonie, il arrive qu’une chaise tombe, qu’une personne tousse, qu’une porte se ferme, aussitôt nous avons 
l’impression de je ne sais quelle rupture. Quelque chose d’indéfinissable, de la nature d’un charme ou d’un verre de 
Venise, a été brisé ou fendu…

L’Univers poétique n’est pas si puissamment et si facilement créé. Il existe, mais le poète est privé des immenses 
avantages que possède le musicien. Il n’a pas devant soi, tout prêt pour un usage de beauté, un ensemble de moyens 
fait exprès pour son art. Il doit emprunter le langage – la voix publique, cette collection de termes et de règles 
traditionnels et irrationnels, bizarrement créés et transformés, bizarrement codifiés, et très diversement entendus et 
prononcés. [1328]

Retour au sommaire
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