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			Avant-propos

			Cet ouvrage répond à une double exigence. D’une part, il s’agit de montrer par l’exemple ce que peuvent être une dissertation et une explication de texte philosophiques et, d’autre part, il s’agit de rappeler les méthodes propres à ces exercices. Chaque notion du programme est traitée à l’aide d’une dissertation et d’une explication de texte. Le nouveau programme de terminale générale compte dix-sept notions, lesquelles forment les chapitres du présent ouvrage où l’on trouvera à chaque fois une dissertation et une explication de texte. Les textes proposés au baccalauréat sont tirés de la liste du programme dans laquelle de nouveaux auteurs ont été introduits. On trouvera ici certains textes des auteurs qui ont fait leur apparition dans le programme : Zhuangzi (ou Tchouang-Tseu), Simone de Beauvoir, Claude Lévi-Strauss, Gilbert Simondon ou encore Simone Weil.

			Les épreuves de philosophie répondent à des exigences à la fois scolaires et critiques. S’il y a bien des méthodes à suivre, lesquelles sont exposées dans une partie dédiée, la philosophie doit surtout permettre de penser par soi-même. Ainsi, ces devoirs ne sont pas des modèles absolus mais des exemples rédigés par des professeurs qui ont chacun leur manière de comprendre les sujets qu’ils proposent et de les traiter – professeurs qui ont l’expérience de l’enseignement et le souci de faire progresser les élèves. Loin qu’il s’agisse de professer une vérité ou une méthode, ces devoirs doivent être lus comme des invitations à penser par soi-même.
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			Méthode des épreuves

		


		
			La dissertation

 

			Considérations générales

			La dissertation philosophique est définie comme étant « l’étude méthodique et progressive d’un problème que l’analyse d’une question permet de construire1. » Le but de la dissertation est ainsi de construire un problème et d’y apporter une solution en partant d’une question qui met en jeu une ou plusieurs notions (qui feront nécessairement partie de la liste du programme).

			1	Il convient de distinguer d’abord la question du problème.

			•Une question ne pose pas nécessairement de problème, elle est une interrogation (« quelle heure est-il ? » n’est pas un problème). En revanche, un sujet de dissertation n’est pas une question comme les autres. Elle est le point de départ d’une réflexion et doit susciter chez le candidat un premier moment de vertige : il n’est pas possible de répondre simplement à la question de la dissertation car cette question pose un problème. « Peut-on tout démontrer ? » n’entraîne pas la même réaction que « Quelle heure est-il ? » : la première est le début d’un questionnement alors que la seconde trouve immédiatement sa réponse.

			•La spécificité du questionnement philosophique réside dans la notion de problème. Celui-ci indique qu’il n’est pas facile de répondre à une question. Si quelque chose bloque, c’est l’indice que nous sommes face à un problème. C’est ce problème que la dissertation se propose de construire et de résoudre. Si la question appelle une réponse, le problème appelle une résolution, ce qui suppose d’en passer par un cheminement qui sera le développement de la dissertation.

			2	La solution du problème devra être claire, argumentée et critique.

			•Une solution claire : la dissertation implique un engagement, il faut donc répondre clairement à la question posée au terme de la dissertation. La solution proposée par le candidat ne pourra pas se contenter d’être vague ou imprécise.

			•Une solution argumentée : toute phrase doit être justifiée. Si la dissertation est bien un exercice littéraire, elle suppose avant tout des compétences de raisonnement. On ne peut donc pas se contenter d’affirmer mais toute proposition devra être motivée et expliquée.

			•Une solution critique : la philosophie se définissant comme attitude critique et remise en question, il n’y a pas d’alternative entre l’exercice demandé et la discipline. Une dissertation ne parle pas de la philosophie mais elle doit elle-même être philosophique. Ainsi, toute thèse développée devra faire l’épreuve de sa remise en question. C’est par cette attitude réfléchie que l’on pourra construire à la fois l’introduction et les transitions entre chaque grande partie du raisonnement.

			3	La dissertation suppose de combiner une réflexion personnelle et une culture philosophique.

			•Il s’agit dans l’exercice de la dissertation de mettre en mouvement son esprit critique, la récitation de cours ou de doctrines est le contraire même de ce qui est demandé au candidat. La note ne dépend pas de l’accord ou non du candidat avec le correcteur. Est évaluée la capacité du candidat à raisonner et à justifier sa réponse – qui se doit donc d’être personnelle. La dissertation est ainsi l’occasion de déployer sa propre pensée.

			•Si la dissertation permet à chacun de penser par soi-même, cette réflexion ne saurait cependant se passer d’une culture philosophique, laquelle est l’objectif de l’année de Terminale. Les problèmes posés dans les dissertations ne peuvent pas être séparés des conditions dans lesquelles ils se sont posés pour ceux qui les ont formulés. S’interroger sur la liberté ne peut faire l’économie d’une confrontation des grands textes de la tradition. Si aucun auteur ne peut être requis dans un développement de dissertation, celui-ci devra pourtant déployer une culture philosophique qui servira de cadre à la réflexion.

			4	Enfin, la réflexion philosophique doit se confronter aux autres savoirs dont elle ne se sépare pas.

			•Dans une dissertation, la mobilisation d’une culture philosophique ne suffit pas. Ouverte aux autres disciplines, la philosophie puise depuis son origine dans celles-ci de quoi fonder ses réflexions. Il faudra donc convoquer, en fonction du sujet, des contenus variés et précis pour illustrer son propos. Par exemple, il n’est pas possible de faire une dissertation sur l’art ou sur la science sans se référer à des œuvres d’art précises ou à des expériences scientifiques particulières. C’est toute une culture générale qui doit être mobilisée pour donner de la profondeur à la réflexion : œuvres d’art, exemples scientifiques, références historiques ou littéraires, etc. Néanmoins, il ne s’agit pas d’étaler une culture générale. Toute référence doit évidemment être justifiée et permettre d’éclairer la résolution du problème.

			L’organisation du travail

			Une dissertation en Terminale dure quatre heures. Il faut utiliser l’ensemble de ces quatre heures pour réfléchir au sujet, construire le problème et le résoudre.

			Pour bien répartir son travail, il convient de consacrer :

			•1 h 30 au brouillon pour analyser le sujet, construire le plan détaillé et rédiger entièrement l’introduction et la conclusion.

			•2 h à 2 h 30 pour rédiger le devoir au propre.

			•10 à 15 min pour se relire. S’il n’y a pas de barème pour l’orthographe, une copie mal rédigée, à la syntaxe hésitante et saturée de fautes, sera nécessairement sanctionnée.

			Le travail au brouillon

			Le brouillon est une étape importante. Il doit être un moment d’interrogation, de construction du problème, de recherche des contenus pour le développement ainsi que de l’élaboration du plan détaillé.

			•L’interrogation : les premières minutes du travail permettent un foisonnement d’idées. Il faut écrire sur son brouillon toutes les pensées qui surviennent, le désordre est une première étape. Cette interrogation permet 1) de définir les termes du sujet en trouvant plusieurs définitions possibles et 2) de relier les termes importants entre eux en les associant ou bien en les opposant.

			•La construction du problème : il faut maintenant organiser le foisonnement d’idées initial. Pour cela, il convient de repérer les mots importants du sujet et d’organiser la liste des définitions possibles en partant des définitions les plus évidentes pour aller vers les plus complexes. Une fois ce travail accompli, il faut se demander comment relier les termes entre eux. Enfin, il faut s’interroger sur le type de question posée : « Dans quelle mesure ? » insiste sur l’extension d’une affirmation, « Pourquoi ? » s’interroge sur la cause, « Comment ? » s’intéresse au moyen, « En quoi, » combine « Pourquoi ? » et « Comment ? », « Peut-on dire que ? » se concentre sur les conditions d’affirmation. Le type de question détermine la perspective dans laquelle les notions seront interrogées.

			Proposition de problématisation

			
Douter, est nécessairement renoncer à la vérité ?

			➤Il faut trouver plusieurs définitions des termes :

			•« douter » peut signifier :

			1) penser que quelque chose n’existe pas

			2) refuser toute certitude

			3) exercer son esprit critique

			•« vérité » peut signifier :

			1) L’accord entre la pensée et son objet (vérité-adéquation)

			2) La certitude

			3) Le processus de remise en question

			•On comprend alors que si les définitions 1) et 2) de chacun des termes s’opposent, les définitions 3) se complètent.

			➤Il faut ensuite, pour construire le problème, partir du plus simple pour aller vers le plus complexe :

			Le doute en tant que négation de la vérité suppose bien un renoncement à cette même vérité. On mobilisera ici le sens le plus évident du doute et de la vérité.

			Mais en rester là reviendrait à confondre la vérité et l’opinion car si la vérité s’opposait simplement au doute, elle serait une simple certitude. Or, la certitude est ce qui caractérise également l’opinion. La vérité peut-elle être une simple opinion ? Si tel était le cas nous ne pourrions plus distinguer l’erreur de la justesse. Là est le problème du sujet. Il faut donc passer à un autre niveau de définition :

			Le doute en tant que remise en question permet de détruire les opinions, de se remettre en question. C’est donc la condition même de la vérité.

			•Mais le problème ne peut pas être résolu dans l’introduction : la vérité ne peut pas être l’équivalent du doute car sinon nous n’aurions jamais aucune vérité. Le but du travail de définition est de montrer la tension interne au sujet lui-même.

			➤Enfin, il convient de ressaisir l’ensemble de la problématisation en une formulation :

			Le plus simple est d’utiliser une alternative du genre : « D’un côté, si on affirme A, alors B posera problème, mais, d’un autre côté, si on affirme B, alors A posera problème. »

			Ici : Si d’un côté on affirme que douter c’est renoncer à la vérité, alors le risque est de confondre opinion et vérité, mais si, d’un autre côté, on dit que le doute et la vérité se confondent, on risque alors de ne jamais trouver de vérité car celle-ci sera toujours remise en question.

			•Le but de la formulation du problème est de montrer que l’on ne peut pas simplement répondre à la question par oui ou par non, qu’il s’agit d’un véritable problème qu’il faut résoudre. On justifie ainsi la dissertation elle-même qui sera la résolution du problème.



			•La recherche des contenus : une fois le problème construit, il faut se demander quelles références, quels arguments et quels exemples peuvent être mobilisés pour la réflexion. Mais cette recherche ne saurait être séparée de l’élaboration du plan. Il faut ainsi : 1) faire des hypothèses travail (chacune permettra d’organiser une grande partie du devoir) ; 2) pour chacune de ces hypothèses, trouver des arguments permettant de la prouver ; 3) pour chacun de ces arguments, trouver des exemples permettant de l’illustrer ; 4) se demander pourquoi chaque hypothèse de travail n’est pas totalement satisfaisante (ce qui permettra de construire la transition entre chaque partie).

			•L’élaboration du plan détaillé : une fois les contenus trouvés, il faut organiser la réflexion. Pour cela, il faut essayer de répondre à la question posée en partant toujours de la réponse la plus évidente (le sens commun) pour aller vers la réponse la plus complexe. Les parties ne sont donc pas interchangeables et leur articulation répond à la cohérence interne du propos. Pour ne pas être arrêté dans la rédaction proprement dite, il faut s’efforcer, au brouillon, de construire un plan véritablement détaillé. Le plan dialectique est celui qui s’impose : on affirme d’abord une idée (thèse) avant de la remettre en question (antithèse), puis il s’agit de dépasser cette contradiction en proposant une nouvelle thèse. La dernière partie n’est pas une synthèse molle qui reprend un peu du I et un peu du II, elle suppose une nouvelle idée qui vient résoudre le problème.

			Le plan détaillé

			
Le plan doit organiser des parties, des sous-parties et des transitions. Il doit prendre la forme suivante :

			I.	Première hypothèse de travail (sens commun)

			a)	argument 1 / référence 1 / exemple 1 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			b)	argument 2 / référence 2 / exemple 2 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			c)	argument 3 / référence 3 / exemple 3 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			Transition : montrer ce qui a été établi dans cette première partie et dire pourquoi cela n’est pas suffisant pour résoudre le problème.

			II.	Deuxième hypothèse de travail (remise en cause du sens commun, définitions plus complexes)

			a)	argument 1 / référence 1 / exemple 1 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			b)	argument 2 / référence 2 / exemple 2 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			c)	argument 3 / référence 3 / exemple 3 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			Transition : montrer ce qui a été établi dans cette deuxième partie et dire pourquoi cela n’est pas suffisant pour résoudre le problème.

			•Il y a donc une contradiction entre les deux premières parties que la troisième partie devra venir résoudre.

			III.	Troisième hypothèse de travail (dépassement de la contradiction)

			a)	argument 1 / référence 1 / exemple 1 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			b)	argument 2 / référence 2 / exemple 2 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			c)	argument 3 / référence 3 / exemple 3 / en quoi ce paragraphe prouve-t-il l’hypothèse de travail ?

			Bilan : montrer ce qui a été établi et en quoi cela permet de dépasser la contradiction soulevée à la fin de la deuxième partie.

			•La conclusion découlera nécessairement de ce bilan.



			Le passage à l’écrit

			Si le travail au brouillon a été correctement réalisé, le passage à l’écrit ne pose pas de réel problème. Il faut mettre en œuvre la réflexion. La dissertation comporte trois moments importants : l’introduction, le développement et la conclusion.

			•L’introduction : elle doit amener le sujet et construire le problème. 1) L’accroche est le premier moment de l’introduction et permet de comprendre pourquoi la question du sujet se pose. L’accroche peut être une référence culturelle ou une expérience de pensée qui permet d’amorcer la réflexion. 2) Il faut ensuite reprendre le sujet et définir les termes importants afin de construire le problème du sujet avant de formuler ce problème sous une forme condensée à la fin de cette analyse. 3) Enfin, il s’agit d’annoncer le plan qui sera suivi de manière brève où chaque partie est reliée aux autres de manière à exposer le mouvement général de la réflexion.

			•Le développement : il est structuré dans l’idéal en trois parties (mais en fonction des sujets, rien n’exclut des plans en deux ou quatre parties). Dans chaque partie, il faut : 1) annoncer l’hypothèse de travail qui va être testée ; 2) proposer deux ou trois paragraphes qui sont autant de sous-parties ; 3) faire une transition qui permet d’amorcer le passage à la partie suivante. Chaque paragraphe (annonce de l’hypothèse de travail, chacune des sous-parties et transition) nécessite de faire un alinéa. Il faut sauter une ligne entre chaque grande partie, de même qu’entre l’introduction et le développement et entre le développement et la conclusion. Tout au long du devoir, il faut avoir en tête les termes du sujet et les rappeler régulièrement.

			•La conclusion : elle reprend l’ensemble du cheminement qui a été réalisé. Il faut clairement résoudre le problème et proposer une réponse précise à la question posée. Le rôle de la conclusion est de rappeler la cohérence du développement ainsi que les grandes étapes de la réflexion. L’ouverture est facultative.

			La réussite de l’exercice

			•La dissertation n’est pas une récitation. Pour éviter ce piège, il convient de revenir régulièrement aux termes du sujet. À la fin de chaque sous-partie il faut reprendre le sujet et montrer en quoi la réponse apportée est pertinente.

			•La dissertation doit prendre le temps de résoudre le problème. Elle doit donc excéder la copie double sans pour autant chercher à être la plus longue possible. La longueur raisonnable se situe entre six et dix pages. La longueur n’est pas gage de réussite, une copie peut être excellente en peu de pages si elle est efficace et bien structurée.

			•La dissertation est une rédaction. On ne peut séparer la pensée de son énonciation et comme le dit Hegel : « c’est dans le mots que nous pensons. » Par conséquent, plus la langue sera maîtrisée et plus la pensée sera claire et précise. Pour être efficace et s’assurer de faire le moins d’erreurs possibles, il convient de faire des phrases courtes (pas plus de trois lignes si l’on ne dispose pas d’une grande aisance à l’écrit). La rédaction ne doit pas être la simple traduction de la pensée : ce qui est clair pour le candidat ne le sera pas forcément pour le lecteur qui, par définition, n’est pas dans la tête de celui qui a écrit. Ainsi, l’écriture doit être une médiation ou un moyen terme entre celui qui pense et celui qui juge.

			


				
					1. Bulletin officiel spécial n° 8 du 25 juillet 2019.

				

			

		


		
			L’explication de texte

 

			Considérations générales

			L’explication de texte philosophique est définie comme consistant à « dégager les enjeux philosophiques et la démarche propre d’un passage extrait de l’œuvre d’un des auteurs du programme1. » Le but de l’explication est ainsi d’expliquer le problème soulevé par un auteur (qui sera nécessairement sélectionné dans la liste du programme) et de montrer comment il propose de le résoudre.

			1	Expliquer un texte, c’est dégager un problème, des enjeux et le mouvement d’une pensée.

			•L’explication de texte repose sur une démarche inverse de celle de la dissertation. Il ne s’agit pas de construire un problème mais de restituer celui élaboré par un auteur. Tout texte philosophique affronte un problème et tente de le résoudre. Il s’agit donc de se mettre à la place de l’auteur pour comprendre ce problème.

			•Un texte philosophique n’est pas isolé, il doit se comprendre par rapport à des enjeux. Ainsi, devant un texte il faut toujours se demander pourquoi un auteur affirme telle ou telle thèse et quelles conséquences cette thèse peut avoir. Si l’explication de texte ne requiert pas la connaissance de la doctrine de son auteur, celle-ci peut être une aide précieuse pour en saisir les enjeux. De plus, la culture philosophique du candidat lui permettra de comprendre contre quelle thèse le texte est écrit ou bien sur laquelle il se fonde.

			•L’explication de texte philosophique, contrairement au commentaire composé littéraire, est linéaire. Elle doit donc exposer le problème et les enjeux du texte en mettant en lumière le mouvement propre du texte, c’est-à-dire la structure de son argumentation. Tout texte philosophique possède sa cohérence et sa progression qu’il s’agit d’expliquer en s’attardant sur les moments principaux de son raisonnement. Il faut donc à la fois avoir une compréhension globale du texte et une attention à chaque élément, proposition ou phrase de l’extrait. Comprendre un texte, c’est être capable de mettre le détail en relation avec l’économie générale de l’extrait.

			2	Lire, ce n’est pas répéter mais expliquer.

			•Le principal risque face à un texte est de se contenter de répéter ce qu’il dit en trouvant pour chaque mot un synonyme. La paraphrase, si elle peut être utile au brouillon comme première approche, n’est pas ce qui est attendu. Il n’est pas question de redire ce que dit déjà le texte. Comme la dissertation, l’explication d’un texte philosophique est en elle-même philosophique. Il s’agit de confronter l’esprit du candidat à un autre esprit, celui de l’auteur. Dans les Essais, Montaigne affirme : « Il faut voyager pour frotter et limer sa cervelle contre celle d’autruy ». C’est ce voyage que permet la lecture d’un texte philosophique. Il ne faut donc pas se précipiter sur l’explication de texte en pensant qu’elle ne requiert aucune connaissance ni aucune compétence philosophique.

			•Expliquer un texte consiste à s’interroger sur chaque passage. Aucune affirmation ne doit être considérée comme évidente. Le candidat doit donc se demander pourquoi l’auteur défend sa thèse et comment il le fait. La démonstration de l’auteur passe par différentes étapes dont il faut rendre compte de l’intelligibilité.

			•Étant elle-même philosophique, l’explication de texte requiert un esprit critique et une capacité de mettre en perspective l’extrait étudié. Ainsi, il n’est pas interdit (bien au contraire) de prolonger la réflexion de l’auteur en montrant les implications de sa thèse ou de lui faire des objections, non pas pour montrer qu’il a tort mais pour interroger ce qu’il affirme. Les auteurs ne sont pas sacrés et nécessitent une appropriation critique de la part des candidats.

			3	L’explication de texte suppose enfin de prendre le temps de la lecture.

			•La lecture du texte doit amener à repérer les notions du programme qui sont mobilisées et surtout l’attitude adoptée par l’auteur à l’égard de ces notions. Si plusieurs texte peuvent par exemple parler de la nature, tous n’auront pas la même définition de cette notion ni ne défendront la même idée. Afin de ne pas faire de contresens, il faut repérer et définir ces notions.

			•L’extrait proposé peut être accompagné de notes pour expliquer certains termes difficiles. S’il n’y a pas de note, on estime que le terme est compréhensible par un élève de Terminale et dans le contexte du texte. Il ne faut donc pas se décourager au premier mot inconnu, les mots à proximité doivent permettre d’en découvrir le sens.

			•La qualité de l’explication de texte repose sur la capacité à proposer des hypothèses de lecture. Celles-ci peuvent se fonder sur la culture philosophique du candidat et sur l’ensemble de l’extrait qui propose des réseaux d’indices pour résoudre les problèmes qu’il peut poser. On valorisera toujours une explication qui fait l’effort de faire des hypothèses de lecture (même si elles sont erronées) par rapport à une copie paresseuse qui se contente de paraphraser le texte.

			L’organisation du travail

			Une explication de texte en Terminale dure quatre heures. Il faut utiliser l’ensemble de ces quatre heures pour lire le texte, repérer le problème et saisir le mouvement de la pensée de l’auteur.

			Pour bien répartir son travail, il convient de consacrer :

			•1 h 30 au brouillon pour dégager l’intérêt du texte, construire le plan détaillé et rédiger entièrement l’introduction et la conclusion.

			•2 h à 2 h 30 pour rédiger le devoir au propre.

			•10 à 15 min pour se relire. Comme pour la dissertation, la maîtrise de l’expression est importante. Il convient de bien orthographier les mots provenant du texte lui-même.

			Le travail au brouillon

			Le brouillon est une étape cruciale, il est le moment où le texte est compris. Avant d’écrire, il faut lire et souligner dans le texte les mots importants, encadrer les connecteurs logiques et entourer les passages qui posent problème. Il convient avant tout d’accepter qu’un texte philosophique ne peut pas être compris à la première lecture. Le candidat devra donc procéder à plusieurs lectures et le travail devra être décomposé pour qu’il soit facilité. Il faut se donner un seul objectif à chaque lecture de l’extrait.

			•La première lecture doit permettre de s’approprier le texte et de repérer tous les termes qui peuvent poser problème. On s’attachera à identifier les notions auxquelles le texte se rapporte ainsi que son thème. Le thème d’un texte est ce dont il parle. Il s’agit donc d’une notion ou d’un concept mais pas d’une prise de position. Ainsi, deux textes peuvent avoir le même thème sans pour autant dire la même chose à son sujet.

			•À la deuxième lecture, on doit se demander quelle est l’attitude de l’auteur. Autrement dit, il s’agit de déterminer la thèse du texte. La thèse d’un texte est l’idée défendue. Il ne peut pas s’agir d’une question ou d’une notion mais bien d’une affirmation. Par exemple, « les animaux sont comparables à des machines » est une thèse alors que « l’animal » est un thème. Surtout, la thèse doit concerner tout le texte et non pas simplement une partie. Elle n’est pas une citation du texte et nécessite une reformulation de la part du candidat qui témoigne ainsi de sa compréhension de l’extrait.

			•La troisième lecture se concentrera sur l’organisation logique de l’extrait. À cet effet, il faut repérer tous les connecteurs logiques et s’interroger sur leur sens. Ensuite, chaque proposition doit être analysée en regard de la thèse de l’auteur. Une proposition peut être un exemple, une hypothèse, un argument, une objection, une conséquence, etc. Chaque proposition a donc un rôle dans le texte qu’il faut expliquer.

			•La quatrième lecture ressaisira tout ce qui a été compris dans les phases précédentes et dégagera les différents mouvements du texte. Il faut être attentif au passage d’une étape à une autre car cela permettra de construire, dans le devoir, les transitions. Il n’y a pas de plan type et chaque texte a sa particularité. Ainsi, un texte peut avoir deux, trois ou quatre parties. Mais jamais il ne faudra penser qu’un texte débute par une introduction, se poursuit par un développement et se termine par une conclusion. L’extrait n’a évidemment pas été écrit pour le candidat et possède donc sa logique propre.

			Proposition de lecture

			
Gaston Bachelard, La Formation de l’esprit scientifique, Paris, Vrin, 2004, p. 16.

			« La science, dans son besoin d’achèvement comme dans son principe, s’oppose absolument à l’opinion. S’il lui arrive, sur un point particulier, de légitimer l’opinion, c’est pour d’autres raisons que celles qui fondent l’opinion ; de sorte que l’opinion a, en droit, toujours tort. »

			➤Dans cet extrait, il faut d’abord repérer les termes importants : la science et l’opinion.

			➤Ensuite, il faut se demander quel lien unit ces deux termes : il s’agit d’une opposition. Celle-ci est classique : la science démontre par des procédures de test (démarche hypothético-déductive par exemple) alors que l’opinion part de la certitude, elle affirme. Ainsi, la science part d’une interrogation pour aboutir à une connaissance alors que l’opinion part d’une certitude pour fermer toute possibilité d’interrogation.

			➤Après avoir compris l’opposition, on peut revenir sur le détail du texte : si la science s’oppose dans son besoin d’achèvement comme dans son principe à l’opinion c’est parce que la science s’interroge pour proposer une explication toujours plus satisfaisante d’un phénomène (besoin d’achèvement) et son point de départ suppose d’interroger les certitudes (principe). La différence entre la science est l’opinion n’est donc pas de degré (différence entre deux éléments qui appartiennent au même ensemble, comme 3 diffère de 5) mais bien une différence de nature (différence entre deux éléments n’appartenant pas au même ensemble, comme rouge diffère de 3).

			La compréhension du texte nécessite une culture philosophique. Lorsque Bachelard dit que l’opinion a en droit toujours tort, le candidat doit penser aux repères en fait / en droit. En fait : ce qui existe. En droit : ce qui doit être. Ainsi, si une opinion et une vérité scientifique disent la même chose ce ne peut être que l’effet du hasard. En fait, une opinion peut avoir raison mais, comme elle ne peut pas démontrer ce qu’elle avance (l’opinion excluant la démonstration et l’interrogation), elle a en droit toujours tort (sous-entendu : même quand elle a raison).



			•L’élaboration du plan détaillé : le plan du devoir doit adopter le mouvement même du texte. Il est donc primordial d’avoir préalablement bien identifié la thèse pour comprendre comment celle-ci se déploie et est mise à l’épreuve dans l’extrait. Après avoir repéré les grandes articulations, il faut se demander ce que lie les différents moments du texte. Qu’est-ce que l’auteur a réussi à établir et qu’est-ce qu’il manque pour que sa démonstration soit convaincante ? Il faut être attentif à la spécificité de chaque passage de l’extrait. Ainsi, le passage d’une partie à une autre peut être motivé par un lien de cause à conséquence, une illustration, ou encore une objection. Il faut, à l’intérieur de chaque partie, décomposer celle-ci. On peut (soit au fur et à mesure du développement, soit dans une sous-partie spécifique) prendre une distance critique avec le texte pour le prolonger ou faire une objection. Mais cela ne se justifie que dans la mesure où cela permet d’expliquer le texte, cela ne doit pas être un prétexte pour réciter un cours. Il ne faut jamais perdre de vue l’extrait. Les références extérieures ne doivent servir qu’à mettre en perspective ce que dit l’auteur. Enfin, il convient de délimiter des parties de taille globalement équivalente.

			Le plan détaillé

			
Le plan doit organiser des parties, des sous-parties et des transitions. Il doit prendre la forme suivante :

			I.	Premier mouvement du texte (du début du texte à la ligne…)

			a)	étape 1 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			b)	étape 2 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			c)	étape 3 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			Transition : montrer en quoi ce qui a été établi permet de défendre la thèse de l’extrait et indiquer ce qu’il manque encore pour que la thèse soit véritablement établie.

			II.	Deuxième mouvement du texte (de la lige… à la ligne…)

			a)	étape 1 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			b)	étape 2 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			c)	étape 3 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			Transition : montrer en quoi ce qui a été établi permet de défendre la thèse de l’extrait et indiquer ce qu’il manque encore pour que la thèse soit véritablement établie.

			III.	Troisième mouvement du texte (de la ligne… à la fin du texte)

			a)	étape 1 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			b)	étape 2 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			c)	étape 3 de l’argumentation / que fait l’auteur ? / expliquer le passage / prendre un recul critique pour mettre en perspective

			Bilan : montrer en quoi la thèse est démontrée et en quoi ce dernier mouvement permet une progression du début à la fin du texte.

			•La conclusion découlera nécessairement de ce bilan.



			Le passage à l’écrit

			De même que dans la dissertation, le travail au brouillon a pour but de faciliter la rédaction. Il faut donc qu’il soit le plus détaillé possible. L’explication de texte comporte trois moments importants : l’introduction, le développement et la conclusion.

			•L’introduction : elle doit amener le texte et restituer son problème et ses enjeux. Il est inutile de faire une biographie de l’auteur, il s’agit d’une épreuve de philosophie et non d’histoire de la philosophie. 1) L’accroche est le premier moment de l’introduction et permet d’aboutir au thème du texte. L’accroche peut être une référence culturelle ou une expérience de pensée qui permet d’amorcer la réflexion. 2) La présentation du thème du texte. 3) L’explication de la thèse de l’auteur. 4) La présentation des enjeux spécifiques du texte : pourquoi défendre telle thèse et pas une autre ? 5) Enfin, il faut annoncer le plan de manière à restituer la logique interne du texte en précisant pour chaque partie les lignes qui la délimitent.

			•Le développement : le nombre de parties dépend de la nature du texte, il n’y a pas de règle absolue. Dans chaque partie, il faut : 1) annoncer le mouvement du texte qui va être étudié et rappeler son lien avec la thèse générale du texte ; 2) proposer deux ou trois paragraphes qui sont autant de sous-parties et dans lesquelles on se demande ce que dit l’auteur, on l’explique et on le met en perspective pour éclaircir la thèse ; 3) faire une transition qui permet d’amorcer le passage à la partie suivante. Chaque paragraphe (annonce de l’hypothèse de travail, chacune des sous-parties et transition) nécessite de faire un alinéa. Il faut sauter une ligne entre chaque grande partie, de même qu’entre l’introduction et le développement et entre le développement et la conclusion. Tout au long du devoir, il faut avoir en tête la thèse de l’extrait et la rappeler régulièrement.

			•La conclusion : elle reprend l’ensemble du cheminement qui a été réalisé. Il faut rappeler les grandes étapes qui ont permis à l’auteur d’établir sa thèse. On rappellera également les conséquences de la thèse défendue ainsi que les problèmes soulevés. Le rôle de la conclusion est de montrer la cohérence du texte et la progression entre le début et la fin du texte.

			La réussite de l’exercice

			•L’explication de texte n’est pas une paraphrase. Pour éviter ce piège, il convient de revenir régulièrement à la thèse et aux enjeux du texte. L’explication de chaque expression ou lien logique devra dégager leur intérêt dans l’établissement de la thèse.

			•L’explication de texte nécessite une certaine durée pour mettre en lumière les différents éléments du texte. Il faut prendre le temps de développer ses interprétations. Comme pour la dissertation, le devoir doit excéder la copie double sans pour autant chercher à être le plus long possible. La longueur raisonnable se situe entre six et dix pages, étant entendu que la longueur n’est pas gage de qualité.

			•L’explication de texte est une interprétation. Il n’est pas possible de savoir ce qu’a pensé l’auteur. En revanche, il y a dans le texte des éléments objectifs sur lesquels on peut s’appuyer pour fonder sa démonstration. Ces éléments forment un réseau dans lequel la pensée du candidat doit circuler. Interpréter signifie entrer dans un texte et le comprendre depuis le lieu d’où on le lit. Il ne faut pas avoir peur de mobiliser ses connaissances pour interroger le texte.

			•Comme pour la dissertation, il faudra veiller à soigner l’orthographe, la syntaxe et l’intelligibilité du propos.
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			Devoirs rédigés

		


		
			L’art

 

			Dissertation

			L’art est-il intemporel ?

			L’artiste contemporain espagnol Miquel Barceló fait partie des rares personnes a avoir pu visiter la grotte Chauvet, dont les 8 000 m2 sont recouverts de plus de 400 peintures datées de 35 000 ans. Il décrit cette visite comme un véritable choc esthétique, comme une rencontre émouvante avec un art qu’il juge aussi moderne que l’art contemporain et dont il s’inspire pour ses propres créations. Son exemple nous invite ainsi à nous demander si l’art peut être considéré comme intemporel. Par art, on entendra pour le moment l’ensemble de moyens, de procédés conscients par lesquels l’être humain cherche à atteindre un résultat de caractère esthétique, désintéressé, non utilitaire, c’est-à-dire à produire une œuvre d’art. Quant au terme intemporel il signifie ce qui est étranger au temps, ne s’inscrit ni dans le temps ni dans la durée, ne varie pas en fonction du temps et est donc de tous les temps. Se demander si l’art est intemporel revient donc à interroger la temporalité de l’activité artistique elle-même, mais aussi celle de ses résultats déposés, à savoir les œuvres d’art. L’art a-t-il toujours existé ? Et existera-t-il toujours ? L’activité artistique ne varie-t-elle pas en fonction du temps, que ce soit dans ses procédés, ses objectifs, etc. ? Et qu’advient-il d’une œuvre d’art, une fois qu’elle est produite ? Reste-t-elle éternellement la même œuvre ? Varie-t-elle en fonction des époques ? Peut-elle disparaître ? Pour répondre à ces questions nous verrons tout d’abord que l’art peut sembler intemporel car l’art a toujours existé et que l’œuvre d’art possède une immortalité potentielle. Néanmoins, nous verrons ensuite pourquoi cela ne signifie pas pour autant que l’art serait étranger au temps. Nous verrons ainsi dans un dernier temps que si l’art n’est pas à proprement parler intemporel, il n’en reste pas moins qu’il possède une temporalité très spécifique, celle de l’héritage, qui peut être comprise comme une immortalité potentielle s’épanouissant dans le temps.

			L’art peut sembler intemporel pour au moins deux raisons : l’art a toujours existé ; l’œuvre d’art est immortelle.

			La grotte Chauvet semble attester du fait que l’art a toujours existé et qu’il constitue donc une activité inhérente à l’être humain. De grands bisons noirs, un immense cheval, des rhinocéros, un renne, quatre grands lions… Autant d’animaux dessinés aux charbons sur une paroi humide. Mais comme le fait remarquer Miquel Barceló, le plus surprenant reste peut-être l’usage constant de l’estompe pour donner du relief à la représentation, témoignant ainsi d’une réflexion sur la perspective. Miquel Barceló note également le détail anatomique de la narine d’une lionne. La différence de morphologie de chaque cheval, chaque lion est également remarquable, si bien que Miquel Barceló n’hésite pas à affirmer qu’on ne retrouve guère cela que chez Rembrandt où la morphologie de chaque personne révèle son histoire personnelle. Une telle réflexion sur la mise en forme de la matière de manière à représenter la réalité dans toute sa richesse et sa complexité – et cela il y a 35 000 ans – semble donc bien montrer que l’art est une pratique inhérente à l’être humain et est de ce fait intemporel. On peut ainsi penser avec Hegel que si l’art a toujours existé, c’est parce qu’il satisfait un besoin humain originel, lié à la nature même de l’être humain. Ce besoin, comme l’écrit Hegel dans Esthétique, « c’est de produire aux regards une représentation, une conception née de l’esprit, de la manifester comme son œuvre propre ». Hegel veut dire par là qu’une œuvre d’art manifeste toujours un contenu spirituel, une conception née de l’esprit. L’œuvre d’art rend visible ce qui habituellement ne l’est pas, à savoir ce que l’esprit de l’artiste est intérieurement. L’artiste met en forme la matière pour que celle-ci révèle les conceptions nées de son esprit, les significations qui occupent son esprit et qu’il souhaite extérioriser.

			Mais si l’art est intemporel, ce n’est pas seulement parce qu’il a toujours existé. C’est aussi parce que l’œuvre d’art est, selon la formule de Arendt dans Crise de la culture, « destinée à survivre au va-et-vient des générations ». Pour comprendre cette déclaration, il faut bien faire la distinction entre les biens de consommation, les objets d’usage et les œuvres d’art. Les biens de consommation sont le résultat de cette activité humaine qu’est le travail, tout entière tournée vers les processus biologiques du corps et le maintien de la vie. Les biens de consommation sont donc destinés à être consommés, c’est-à-dire à ne pas durer mais à disparaître lors de la consommation dont ils sont l’objet afin de satisfaire les besoins nécessaires au maintien de la vie de l’organisme humain. Les objets d’usage sont quant à eux le résultat d’une autre activité humaine, l’œuvre. Ils sont plus résistants à l’érosion du temps que les objets de consommation car ils sont destinés à un usage ; ils ont une utilité et durent donc aussi longtemps qu’ils peuvent être utilisés. Leur durée est donc celle de leur usure. L’œuvre d’art se distingue aussi bien des objets de consommation que des objets d’usage parce qu’elle possède – selon Arendt – une « immortalité potentielle ». Cette immortalité potentielle est liée au fait que les œuvres d’art ne sont ni destinées à être consommées, ni destinées à être utilisées. C’est déjà ce que soulignait Kant en distinguant le jugement esthétique du jugement d’agrément.

			Focus

			
Le jugement esthétique kantien

			Dans la philosophie antique et médiévale, le beau est pensé en fonction de propriétés intrinsèques, objectives, susceptibles d’être définies de manière précise et exhaustive. L’apparition de l’esthétique au XVIIIe siècle marque à cet égard un changement important car on passe du beau au goût. Parler de goût revient à rapporter le beau à une appréciation subjective. Un objet beau ne sera ainsi plus un objet doté de telle ou telle propriété, mais un objet qui a simplement pour effet de produire chez l’individu une sensation qu’il apprécie et valorise. Kant pense justement le beau depuis celui qui en fait l’épreuve, c’est-à-dire depuis le spectateur qui l’éprouve. Il cherche alors à dégager les structures du jugement de goût ou du jugement esthétique (c’est-à-dire le jugement que nous émettons quand nous jugeons qu’une chose est belle) dans son ouvrage Critique de la faculté de juger (1790). Premièrement, c’est la qualité du jugement esthétique qui le distingue d’un jugement logique. Kant montre en effet qu’on ne peut pas connaître le beau, ni comme un concept ni comme une propriété de l’objet. Mais il montre aussi que le beau ne se réduit pas à une sensation agréable ou plaisante. Le jugement de goût procure en réalité une satisfaction désintéressée qu’il convient de distinguer des satisfactions intéressées procurées par le bien et l’agréable. Deuxièmement, du point de vue de sa quantité, le jugement de goût est universel. Quand nous jugeons une chose belle, nous pensons que tout le monde peut éprouver devant cette chose la même satisfaction désintéressée que nous ressentons. Troisièmement, du point de vue de la relation, le jugement de goût instaure une finalité sans fin. Enfin, du point de vue de la modalité, le jugement de goût est nécessaire.



			Le jugement d’agrément manifeste toujours un intérêt sensible. Nous jugeons une chose agréable parce qu’elle affecte positivement nos sens et intéresse ainsi notre nature sensible (intérêt qui peut alors prendre la forme d’un désir de consommation ou d’utilisation pour revenir à Arendt). Dans le jugement de goût – ou jugement esthétique – la satisfaction est en revanche désintéressée. C’est la simple représentation de l’objet qui entre en compte et il n’y a pas le moindre intérêt qui entre en jeu. Le plaisir désintéressé procuré par le jugement de goût est seulement contemplatif. Si l’œuvre d’art a cette immortalité potentielle c’est donc parce qu’elle n’a aucune vocation utilitaire. Cela ne signifie pas pour autant qu’elle n’a aucune finalité. Comme l’explique Arendt, sa finalité est d’être pour le monde. Le monde désigne chez Arendt cet environnement culturel constitué des objets fabriqués par les êtres humains et des relations qui existent entre ces êtres ; environnement destiné à accueillir chaque être humain à sa naissance et qui doit donc, de ce fait, survivre au va-et-vient des générations dont nous étions partis. Mais en quoi l’œuvre d’art crée-t-elle ce lien humain de génération en génération ? On peut se tourner de nouveau vers Hegel pour le comprendre. Comme on l’a vu, l’art manifeste dans la matière de l’œuvre un contenu spirituel. Or en faisant cela l’art rend durable ce qui, autrement, ne serait que fugitif et passager. Même quand un artiste semble imiter le réel, son œuvre manifeste en fait la manière dont son esprit s’est approprié ce réel. En fixant dans la matière un tel contenu spirituel, l’œuvre d’art le rend durable. De la sorte, chaque nouvelle génération hérite des manifestations de la vie spirituelle des êtres humains des générations précédentes.

			Si l’art semble avoir toujours existé et que les œuvres d’art possèdent une immortalité potentielle, peut-on pour autant en conclure que l’art est intemporel et qu’il est dès lors étranger au temps ?

			En réalité, l’art s’inscrit pleinement dans le temps, à la fois parce qu’il peut toujours disparaître, mais aussi parce qu’il évolue avec le temps, que ce soit dans ses modalités de production ou de réception.

			En premier lieu, il convient de prendre acte de la possible disparition de l’art. Autrement dit, il est nécessaire de considérer la fragilité de l’art. Cette fragilité peut s’envisager à deux niveaux. En premier lieu, l’œuvre d’art est fragile parce qu’elle est matérielle et qu’elle peut donc se détériorer et être détruite. C’est pourquoi Arendt souligne que l’œuvre d’art est potentiellement immortelle. En outre, rien ne garantit – en cas de destruction matérielle – que l’œuvre d’art survive éternellement dans la mémoire des générations successives d’êtres humains. En second lieu, l’art est fragile parce qu’on peut concevoir des structures sociales dans lesquelles il ne trouve plus sa place. C’est là encore ce que Arendt montre dans La Crise de la culture quand elle dénonce le développement de la société moderne comme société de travailleurs-consommateurs tout entière vouée au seul maintien de la vie. Le temps du loisir ne sert dès lors plus qu’à consommer de plus en plus et à se divertir de plus en plus. Ce qui s’étend ainsi à tout ce qui est, c’est l’attitude même de la consommation. Les œuvres d’art elles-mêmes sont ainsi prises dans cette attitude et ne deviennent plus que des occasions de divertissement. Or en devenant ainsi des objets de consommation, elles disparaissent en tant qu’œuvres d’art.

			Mais si l’art n’est pas étranger au temps, c’est aussi parce que l’art ne se répète pas et que les artistes évoluent toujours en liaison étroite avec leurs contemporains. Si nous pouvons retrouver dans les œuvres d’art passées des manifestations de la vie spirituelle des artistes de l’époque, les œuvres d’art réalisées au présent n’offrent plus les mêmes univers. Autrement dit, l’art est vivant et il existe de ce fait une évolution nécessaire des formes de l’art. La peinture a ainsi longtemps été prise dans une perspective représentative. Elle devait ainsi soit représenter un modèle, soit représenter une histoire. D’un côté, l’image picturale était supposée devoir représenter fidèlement un objet, un modèle. D’un autre côté, elle était supposée devoir raconter une histoire. Il s’agit là de deux tendances pures qui dans les faits se mélangeaient régulièrement dans les œuvres, puisqu’une histoire pouvait toujours se glisser entre deux figures purement illustratives, réintroduisant ainsi une narration. De manière très schématique, on trouverait ainsi d’un côté la grande tradition de l’ut pictura poesis, et d’un autre côté une tradition comme celle de la peinture flamande. L’ut pictura poesis est une tradition (depuis l’Art poétique d’Horace au Ier siècle av. J.-C. où la poésie est définie comme une peinture parlante et la peinture comme une poésie muette) qui met en avant l’idée selon laquelle peinture et poésie se ressemblent et doivent mettre à l’œuvre cette ressemblance dans leurs productions respectives. Soit que le peintre imite le poète et cherche à retranscrire par l’image la puissance du récit, soit que le poète imite le peintre et tente de rendre visible un récit. L’ut pictura poesis contraint ainsi le peintre à rendre visible un récit, une histoire, un texte, souvent issu de la mythologie ou de l’histoire religieuse. Mais parallèlement à ce modèle de l’ut pictura poesis, on trouve dans la peinture flamande un art purement descriptif. La peinture flamande va à la fois peindre l’intériorité de l’individu en ce qu’elle permet d’en marquer la singularité, mais aussi s’attacher à donner à voir la nature. Mais dans les deux cas, il s’agit de donner à voir de la manière la plus précise et la plus fidèle possible le monde visible. On peut considérer que la peinture a progressivement rompu avec cette perspective représentative. Les impressionnistes marqueraient à cet égard le coup d’envoi de cette coupure. Or on peut penser qu’il y eût au fond deux voies possibles pour la peinture pour se dégager de cette perspective représentative. On trouverait ainsi d’un côté une tendance à l’abstraction et d’un autre côté une tendance à une nouvelle figuration cherchant à peindre la sensation.

			Mais l’évolution de l’art est aussi celle de la réception des œuvres d’art. On peut en effet considérer avec Arthur Danto, dans La Transfiguration du banal, qu’une œuvre d’art se distingue d’un objet réel par l’interprétation. L’interprétation transforme en effet ou transfigure un objet en œuvre d’art. C’est pourquoi quelque chose est une œuvre d’art lorsqu’elle a un sens et que ce sens est manifesté matériellement dans l’objet en lequel consiste l’œuvre d’art. C’est donc bien l’interprétation qui constitue l’œuvre d’art, la fait être. Or les interprétations des œuvres d’art évoluent avec le temps parce qu’elles dépendent des croyances des spectateurs, croyances qui se transforment elles-mêmes avec le temps. Cela ne signifie pas que l’on peut interpréter n’importe comment n’importe quelle œuvre puisque l’interprétation dépend aussi de la manière dont l’artiste – en fonction de son époque – aurait pu vouloir qu’on interprète son œuvre. Mais l’interprétation reste ouverte, bien que contrainte, parce que l’intention de l’artiste n’est pas parfaitement présente à son œuvre et que dès l’instant où il fait œuvre, il accepte la possibilité d’une interprétation qui puisse différer de son intention originelle.

			Par son immortalité potentielle, l’art semble être intemporel. Pourtant, il ne répond pas pleinement à la définition de l’intemporalité puisqu’il s’inscrit dans le temps. Ne faut-il pas alors penser une temporalité propre à l’œuvre d’art, spécifique ?

			C’est le langage qui constitue la temporalité spécifique de l’œuvre d’art, que l’on peut caractériser comme une immortalité s’inscrivant et se réalisant dans le temps. Une telle temporalité peut être pensée à l’aide de la notion d’héritage.

			En premier lieu on peut montrer que c’est le langage qui est constitutif de la temporalité spécifique de l’art. Comme on l’a vu avec Hegel, l’œuvre d’art manifeste dans sa matérialité ce que l’artiste est intérieurement. Or il est nécessaire ici de tenir compte d’une autre thèse de Hegel, selon laquelle c’est dans les mots que nous pensons. Ce sont en effet les mots qui donnent une réalité objective à notre pensée, et ce parce qu’ils la fixent, la déterminent. Grâce aux mots nous prenons conscience de ce que nous pensons, car nos pensées s’objectivent dans les mots et se distinguent ainsi de notre subjectivité. Si l’artiste inscrit dans l’extériorité ce qu’il est intérieurement, il ne peut donc le faire que dans le langage. Or sans le langage, l’œuvre d’art resterait ineffable et solitaire. Elle serait enchaînée à la vie psychique de l’artiste et à son appartenance à une communauté culturelle déterminée. Elle ne deviendrait ni potentiellement immortelle, ni interprétable par tout le monde. Elle ne serait pas, autrement dit, ce qu’elle est, à savoir une œuvre d’art. Le langage est donc ce qui constitue l’œuvre d’art. L’artiste consigne une signification dans la matérialité de l’œuvre d’art, mais cet acte de consignation n’est pas celui d’une chose privée, il est la production d’un objet commun, dont l’artiste est ainsi dépossédé. En constituant ainsi l’œuvre d’art, le langage lui donne sa temporalité spécifique. En effet, le langage ne permet pas seulement de consigner et de retenir une signification dans la matérialité de l’œuvre, il rend possible une interprétation ouverte à l’infini. C’est donc le langage qui confère à l’œuvre d’art sa temporalité spécifique, celle d’une immortalité potentielle qui, loin de se situer hors du temps ou par-delà le temps, s’épanouit dans le temps. Pour autant, si le langage constitue l’œuvre en œuvre d’art, on ne saurait confondre l’art avec le langage. Une telle distinction est notamment mise en avant par Hegel dans Esthétique. Le langage est en effet constitué de signes linguistiques qui combinent à chaque fois de manière unifiée un signifiant et un signifié. Le mot « cheval » constitue ainsi le signifiant qui renvoie au concept de cheval (le signifié). Or ce qui caractérise le signifiant est qu’il s’efface dans sa présence concrète en renvoyant au signifié. Un tel effacement n’a en revanche guère de sens pour l’œuvre d’art. Si celle-ci manifeste une signification, une conception née de l’esprit de l’artiste, cette manifestation ne se fait que dans la matière de l’œuvre. Autrement dit, la signification est indissociable de la matérialité de l’œuvre. En outre, dans le langage, le lien unifiant le signifiant et le signifié est arbitraire. Ainsi l’idée de « cheval » n’est liée par aucun rapport intérieur avec la suite de sons qui lui sert de signifiant et elle pourrait être aussi bien représentée par n’importe quelle autre suite de sons. Mais là encore cet arbitraire n’a aucune validité dans le domaine de l’art. Tout le talent de l’artiste consiste au contraire à mettre en œuvre la matière d’une manière qui soit adaptée à la signification qu’il entend manifester.

			Cette temporalité spécifique de l’art peut être pensée à l’aide de la notion d’héritage, telle que Derrida la développe notamment. Naître, selon Derrida, c’est toujours déjà hériter puisque nous tenons toujours notre être de tous les êtres auxquels nous renvoyons, qu’ils soient encore vivants ou déjà morts. En outre, toutes les traces que nous émettons durant notre existence (nos écrits, nos paroles, activités, etc.) peuvent nous survivre au sens où elles vont continuer à fonctionner dans d’autres contextes que ceux de leurs émissions (cela ne veut pas dire qu’elles fonctionneront nécessairement dans d’autres contextes mais que c’est la possibilité de le faire qui constitue leur être, qui fait d’elle des traces). Ce livre que vous tenez en ce moment même entre vos mains, par exemple, n’est une trace que parce qu’il continue à fonctionner (vous pouvez le lire, développer une certaine compréhension, etc.) même si son ou ses auteurs sont morts. À cet égard, Derrida considère que l’héritage ne va jamais sans transformations, sélection ou tri dans ce qui est hérité. À partir du moment où vous lisez ce livre vous avez toujours la possibilité d’en faire un usage différent de celui qui a été prévu par ses concepteurs, de le comprendre différemment de l’idée que ses écrivains avaient en tête au moment de l’écriture, etc. De même, un enfant n’hérite pas un certain nombre de traits de ses parents sans en abandonner certains, en transformer d’autres, etc. On peut ainsi penser qu’une œuvre d’art n’est ce qu’elle est – une œuvre d’art – que parce que chaque génération peut s’en ressaisir différemment de ce que faisait la génération précédente (ce qui ne veut pas dire qu’elle le fera nécessairement mais que la possibilité de le faire structure l’être de l’œuvre d’art). Dès lors, tout être humain a à assumer à la fois sa responsabilité d’héritier (puisque naître c’est hériter), mais aussi la responsabilité de toutes les traces qu’il émet durant son existence (puisque ces traces peuvent survivre à sa mort). La responsabilité de l’héritier, ainsi, c’est d’assurer la survie de ce dont il hérite. Or pour Derrida cette survie n’est pas simple reproduction à l’identique, simple continuation de l’existence, car – on l’a vu – l’héritage ne va pas sans transformation, tri ou sélection. On peut penser à cet égard que l’enjeu pour l’héritier est de transformer ce dont il hérite. Cela signifie que notre responsabilité est à la fois de continuer à fréquenter les œuvres d’art, mais aussi de continuer à les interpréter de manière neuve, à en discuter, de manière à ce que l’art reste vivant. Il faudrait ainsi sortir de cette attitude de consommation dénoncée par Arendt pour assumer notre responsabilité de spectateur-héritier. Toujours du côté de l’héritier, la responsabilité de l’artiste est également de transformer ce dont il hérite des artistes qui l’ont précédé, là encore de manière à ce que l’art reste ce qu’il est, vivant. Un artiste ne peut pas se contenter d’imiter servilement ses prédécesseurs, il lui revient d’inventer de nouvelles manières de faire de l’art à partir de ce qu’il a reçu en héritage. Quant à la responsabilité de celui qui émet des traces tout au long de son existence, elle est de faire en sorte que ces traces lui survivent, c’est-à-dire qu’elles puissent fonctionner dans d’autres contextes que celui dans lesquels il les a émises. On pourrait à cet égard dire que la responsabilité d’un parent est de laisser ses enfants libres de transformer ce dont ils héritent, tandis que la responsabilité de l’artiste est de laisser son public libre d’interpréter ses œuvres.

			Loin d’être étranger au temps, l’art a une temporalité spécifique, celle d’une immortalité qui se réalise dans le temps et implique des transformations sans nécessité ni finalité. Parce que l’œuvre d’art n’a pas de vocation utilitaire et qu’elle manifeste dans sa matérialité une conception née de l’esprit de l’artiste, elle survit au va-et-vient des générations. Mais cette survie n’est pas une simple reproduction à l’identique car les artistes ne cessent de proposer de nouvelles manières de mettre en forme la matière afin de communiquer des significations toujours neuves, tandis que le public ne cesse de son côté d’interpréter différemment les œuvres d’art qui lui sont proposées. Cette immortalité de l’art est néanmoins potentielle, et n’a rien de garantie. Elle ne peut se réaliser dans le temps que si le public et les artistes assument leur rôle d’héritiers.

			Explication de texte

			Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Introduction à l’Esthétique
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							D’après l’opinion courante, la beauté créée par l’art serait même bien au-dessous du beau naturel, et le plus grand mérite de l’art consisterait à se rapprocher, dans ses créations, du beau naturel. S’il en était vraiment ainsi, l’esthétique, comprise uniquement comme science du beau artistique, laisserait en dehors de sa compétence une grande partie du domaine artistique. Mais nous croyons pouvoir affirmer, à l’encontre de cette manière de voir, que le beau artistique est supérieur au beau naturel, parce qu’il est un produit de l’esprit. L’esprit étant supérieur à la nature, sa supériorité se communique également à ses produits et, par conséquent, à l’art. C’est pourquoi le beau artistique est supérieur au beau naturel. Tout ce qui vient de l’esprit est supérieur à ce qui existe dans la nature. La plus mauvaise idée qui traverse l’esprit d’un homme est meilleure et plus élevée que la plus grande production de la nature, et cela justement parce qu’elle participe de l’esprit et que le spirituel est supérieur au naturel.

							Hegel, Introduction à l’Esthétique, 1835, trad. S. Jankélévitch,
coll. « Champs », Aubier-Montaigne, 1964

						
					

				
			

			On cite régulièrement le duel artistique entre Zeuxis et Parrhasios comme exemple d’illustrations parfaites fournies par des reproductions artistiques. Les raisins peints par Zeuxis reproduisaient si parfaitement des raisins réels que des oiseaux tentèrent de les picorer. Quant au rideau peint par Parrhasios, il était si bien réalisé que Zeuxis lui-même fut pris au piège et tenta de l’ouvrir pour voir le tableau qu’il croyait être caché derrière. La valeur d’une œuvre d’art se jugerait ainsi à sa fidélité à la nature. Un artiste serait d’autant plus méritant qu’il parviendrait à imiter parfaitement la nature. Mais peut-on ainsi juger une œuvre d’art à partir de sa plus ou moins grande capacité à reproduire fidèlement la nature ? N’opère-t-on pas ainsi une confusion entre deux domaines distincts, celui de la culture d’un côté (dont l’art fait partie) et celui de la nature de l’autre ? Dans ce texte extrait de l’Introduction à l’Esthétique, Hegel entend montrer qu’on se méprend sur la nature de l’art lorsqu’on pense qu’il se propose de prendre pour fin l’imitation de la nature. Loin de devoir s’efforcer de se rapprocher de la beauté naturelle, la beauté artistique est en réalité supérieure à la beauté naturelle, puisqu’elle est une création de l’esprit, lui-même supérieur à la nature. Le texte est à cet égard porteur d’un enjeu épistémologique : il s’agit de rectifier l’erreur commise par l’opinion courante à l’endroit de la beauté artistique, en s’appuyant sur le savoir développé par la science esthétique sur la beauté artistique. Nous verrons ainsi qu’Hegel commence par exposer l’erreur commise par l’opinion courante lorsqu’elle juge du rapport entre beauté naturelle et beauté artistique (l. 1-4). Il peut alors – dans un second temps – rectifier cette erreur de jugement : contrairement à ce que croit l’opinion courante, c’est la beauté artistique qui est supérieure à la beauté naturelle (et non l’inverse), et cela parce qu’elle est une création ou une production d’un esprit lui-même supérieur à la nature (l. 4-10).

			Hegel développe tout d’abord la manière dont l’opinion courante juge des rapports entre beauté artistique et beauté naturelle, en considérant que la première est inférieure à la seconde et qu’elle doit donc s’efforcer de s’en rapprocher.

			L’opinion désigne une manière de penser sur un sujet ou un ensemble de sujets, un jugement personnel que l’on porte sur une question. Parler comme le fait Hegel d’opinion courante signifie qu’il s’agit là d’une manière de penser sur un sujet qui est répandue dans la société et qui est partagée par un grand nombre d’individus. Dans La République, Platon distingue l’opinion (doxa) et la science (épistèmé). L’opinion peut être vraie ou fausse mais selon Platon, dans les deux cas, elle n’est pas un savoir. Même quand une opinion est conforme à la réalité – et est à ce titre vraie – elle n’est pas pour autant un savoir car elle est incapable de se fonder en raison. Tout oppose donc le savoir – ou la science – et l’opinion. L’objectivité de la science s’oppose à la subjectivité de l’opinion (qui même quand elle est courante n’est pas pour autant universelle comme l’est la science) ; le caractère nécessaire du savoir scientifique s’oppose à la contingence des opinions, à leur variabilité ; la certitude de la vérité du savoir scientifique s’oppose à la simple probabilité plus ou moins grande de l’opinion ; le caractère démontré, prouvé des vérités scientifiques s’oppose à la simple assurance ou croyance d’avoir raison qui caractérise l’opinion. Il s’agit donc pour Hegel d’opposer ce que l’esthétique comme science du beau nous permet de savoir sur la beauté artistique, à ce que l’opinion courante croit connaître de cette beauté, alors même qu’elle se trompe. Dans Leçons sur l’histoire de la philosophie, Hegel oppose ainsi le caractère nécessaire et objectif du savoir scientifique à la subjectivité et à la contingence de l’opinion : « Une opinion est une représentation subjective, une idée quelconque, fantaisiste, que je conçois ainsi et qu’un autre peut concevoir autrement ». Mais avant de voir ce que l’esthétique comme science de la beauté artistique nous permet de savoir sur la beauté artistique, il faut d’abord étudier ce que l’opinion courante croit connaître de cette beauté. Cette croyance comporte deux temps. En premier lieu, l’opinion courante soutient que « la beauté créée par l’art serait […] bien au-dessous du beau naturel ». Dès lors – second temps de l’opinion courante – « le plus grand mérite de l’art consisterait à se rapprocher, dans ses créations, du beau naturel ». On comprend que si la beauté artistique est en dessous de la beauté naturelle, l’art ait à se rapprocher dans ses créations de la beauté naturelle. Mais pourquoi considérer – comme le fait l’opinion courante – que la beauté artistique soit inférieure à la beauté naturelle ? Et que veut dire pour l’art se rapprocher du beau naturel ?

			En premier lieu, pourquoi la beauté artistique serait-elle inférieure à la beauté naturelle ? On peut proposer deux explications possibles. Dans le livre X de La République, Platon prend l’exemple du peintre qui, pour peindre un lit, prend pour modèle le lit tel qu’il est fabriqué par le menuisier. Or celui-ci fabrique le lit en prenant lui-même pour modèle l’Idée du lit. Les Idées sont pour Platon les réalités immuables, éternelles, qui seules sont vraies. Elles constituent la nature profonde des choses, leur essence. Le peintre réalise donc une copie de copie, et il est à ce titre doublement éloigné du vrai (ce qui conduit Platon à vouloir bannir les arts d’imitation de la cité parfaite). Or chez Platon, le beau est une des Idées les plus élevées. Dans Le Banquet, il montre ainsi comment on peut passer du désir des beaux corps à l’amour des belles âmes pour parvenir à la contemplation de la beauté en soi, c’est-à-dire de l’Idée du Beau. On peut donc penser que la beauté artistique est inférieure à la beauté naturelle parce qu’elle est doublement éloignée de l’Idée du Beau, là où la beauté naturelle n’en est éloignée que d’un rang. Mais on peut aussi proposer une explication kantienne. Selon Kant, lorsque nous prenons plaisir à quelque chose de beau, ce plaisir témoigne d’une finalité sans fin. Lorsque nous trouvons par exemple qu’une fleur est belle, nous observons une espèce de finalité particulière, seulement subjective, en ce que cette fleur est favorable au libre jeu de nos facultés (libre jeu qui déclenche ce plaisir désintéressé auquel nous reconnaissons le beau). Mais nous ne savons rien de la fin objective de cette fleur et n’en faisons donc pas le fondement de cette finalité subjective. C’est cette notion de finalité sans fin qui conduit Kant à distinguer la beauté libre et la beauté adhérente. La beauté est adhérente quand une chose, pour être belle, doit être conforme à une fin interne (elle doit être ce qu’il faut qu’elle soit pour être belle). La beauté est libre, au contraire, quand on est incapable de dire ce qu’il faut qu’une chose soit pour être belle. Or Kant considère que c’est essentiellement dans la nature qu’on trouve une beauté libre. En art, en effet, il y a toujours une sorte de finalité intentionnelle qui est en jeu, soit dans la manière dont l’artiste veut, anticipe, projette la composition de son œuvre, soit dans la manière dont nous apprécions la réussite de l’œuvre d’art à partir de critères extérieurs, par exemple la ressemblance, ou la perfection de l’exécution. Les fleurs en revanche sont des exemples de beauté libre car on ne sait pas ce qu’il faut qu’une fleur soit pour être belle. Il y aurait donc là un autre argument pour soutenir la supériorité de la beauté naturelle sur la beauté artistique, dans la mesure où seule la première est libre et donne donc lieu à un jugement de goût parfaitement pur. Maintenant, que veut dire pour l’art se rapprocher de la beauté naturelle ? On peut penser que cela signifie que le talent de l’artiste est mesuré à sa capacité à imiter fidèlement la nature. On trouve notamment une telle idée dans la philosophie grecque avec la notion de mimesis, introduite par Platon dans La République puis reprise par Aristote. On a ainsi vu comment pour Platon le peintre imite le lit fabriqué par le menuisier qui lui-même imite l’Idée du lit. Aristote reprend cette idée et fait de l’imitation la base des différents arts. Mais à la différence de Platon il valorise cette imitation. Pour illustrer cette idée d’un art se jugeant à sa capacité à imiter fidèlement la nature, on peut donner l’exemple du peintre Zeuxis, qui vécut de 464 av. J.-C. à 398 av. J.-C. On raconte que, confronté à un autre peintre nommé Parrhasios, Zeuxis réalise une peinture de raisins si fidèles à la réalité que des oiseaux cherchèrent à les manger. Parrhasios apporte de son côté un rideau et Zeuxis, fier de son succès, demande qu’on ouvre le rideau pour voir le tableau qu’il croyait être derrière. Mais le rideau n’était autre qu’un rideau peint, avec tant de ressemblance et de réalisme que Zeuxis lui-même fut pris au piège. On le voit, le critère d’évaluation du talent de l’artiste est ici sa capacité à imiter fidèlement la nature. Mais on peut aussi donner l’exemple de la mutation de l’art européen qui s’opère entre 1300 environ et 1600. Désormais il s’agit ainsi de représenter aussi fidèlement que possible le monde. On trouve ainsi dans la peinture flamande un art purement descriptif qui cherche à rendre fidèlement le monde pour lui-même. Elle va à la fois peindre l’intériorité de l’individu en ce qu’elle permet d’en marquer la singularité, mais aussi s’attacher à donner à voir la nature. Mais dans les deux cas, l’exigence de ressemblance ne vise pas d’autre fin qu’elle-même. Il s’agit de donner à voir de la manière la plus précise et la plus fidèle possible le monde visible. L’œuvre de Van Eyck est emblématique de cette peinture flamande descriptive. Son tableau Les époux Arnolfini représenterait ainsi un marchand italien, Giovanni Arnolfini, accompagné de sa femme, au moment de leurs fiançailles. Remis dans la perspective de l’histoire de l’art, il faut voir ce que le tableau a de novateur : on n’avait jamais été aussi loin dans le souci du réalisme et du soin minutieux apporté au détail (tapis, chapelet, brosse, fruits…). C’est le monde visible qui est jugé digne d’être rendu pour lui-même, sans souci de raconter une histoire. Par ailleurs, dans le miroir accroché sur le mur du fond, on aperçoit, dans une mise en abyme, toute la scène du tableau, y compris ce qui pourrait être le peintre lui-même ainsi qu’un autre personnage. Associé à la signature juste au-dessus de lui (“ Johannes de eyck fuit hic” : Jan van Eyck était ici), on peut faire de ce miroir un symbole d’une peinture où le peintre se présente comme un pur œil-enregistreur du réel.

			Si l’opinion courante avait raison, alors « l’esthétique, comprise uniquement comme science du beau artistique, laisserait en dehors de sa compétence une grande partie du domaine artistique ». Hegel veut probablement dire ici que si certains artistes s’efforcent effectivement d’imiter le plus fidèlement possible la nature (les peintres flamands par exemple), on ne saurait définir l’art en général par cette imitation. L’esthétique n’étudierait, si elle suivait l’opinion courante, que certains artistes et non l’art en général. Rappelons à cet égard que l’esthétique est une nouvelle branche de la philosophie progressivement apparue au XVIIIe siècle et qui prend l’art pour l’objet. Cette apparition de l’esthétique marque un changement important car on passe du beau au goût. En effet, dans la philosophie antique et médiévale, le beau est pensé en fonction de propriétés intrinsèques, objectives, susceptibles d’être définies de manière précise et exhaustive. En revanche, parler de goût revient à rapporter le beau à une appréciation subjective. Un objet beau ne sera ainsi plus un objet doté de telle ou telle propriété, mais un objet qui a simplement pour effet de produire chez l’individu une sensation qu’il apprécie et valorise. Ce qui est ainsi mis en avant, c’est précisément la sensibilité de l’individu. À cet égard, le terme même d’esthétique est intéressant. Proposé par Baumgarten au XVIIIe siècle (d’abord dans « Méditations philosophiques sur quelques aspects de l’essence du poème » en 1735, puis le terme constitue le titre de son ouvrage Æsthetica ou Esthétique en 1750), il a vocation à désigner cette nouvelle discipline qui sera une science de la sensibilité (le terme esthétique vient de aisthesis qui signifie sensation), c’est-à-dire à la fois une science de l’art et une science du beau. Hegel s’inscrit donc dans la continuité de Baumgarten, en définissant l’esthétique comme « science du beau artistique ».

			Si la science esthétique élaborée par Hegel donne tort à l’opinion courante quant à la manière dont elle juge des rapports entre beauté naturelle et beauté artistique, comment justifie-t-elle sa propre position ? Autrement dit, pourquoi considère-t-elle que l’opinion courante a tort ?

			Dans la seconde partie du texte, Hegel rectifie l’erreur de jugement commise par l’opinion courante : contrairement à ce qu’elle croit, c’est la beauté artistique qui est supérieure à la beauté naturelle (et non l’inverse), et cela parce qu’elle est une création ou une production d’un esprit lui-même supérieur à la nature.

			Il s’agit donc maintenant pour Hegel d’expliquer pourquoi l’opinion courante sur la beauté artistique est erronée. Hegel le fait en affirmant que, contrairement à ce que pense l’opinion courante, « le beau artistique est supérieur au beau naturel, parce qu’il est un produit de l’esprit ». Commençons par essayer de comprendre ce qu’est le beau artistique. On peut pour cela se tourner vers Kant. Kant montre qu’on ne peut pas connaître le beau, ni comme un concept ni comme une propriété de l’objet. Mais il montre aussi que le beau ne se réduit pas à une sensation agréable ou plaisante. En réalité, selon Kant, le goût du beau réside dans le jeu a priori de nos facultés, qui s’exercent librement dans le jugement esthétique. Ainsi, lorsque nous jugeons une chose belle et que nous en retirons ainsi un plaisir esthétique, c’est parce que nos facultés parviennent devant cette chose à s’exercer librement. Ce qui est essentiel dans cette conception kantienne du jugement esthétique, c’est qu’elle donne au beau une autonomie totale, en le distinguant aussi bien du vrai que du plaisant. Dès lors, c’est l’art lui-même qui conquiert son autonomie à l’égard de la vérité, de la morale ou même de la mode. Kant pense donc le beau depuis celui qui en fait l’épreuve, c’est-à-dire depuis le spectateur qui l’éprouve. Le spectateur qui trouve beau quelque chose émet un jugement qui porte en fait sur lui-même, et non pas sur l’objet. Le jugement porte en l’occurrence sur l’état de ses facultés qui jouent librement entre elles (libre jeu qui procure à l’individu ce plaisir auquel il reconnaît le beau) à l’occasion de la contemplation de quelque chose (le jugement de goût procure en effet une satisfaction désintéressée qu’il convient de distinguer des satisfactions intéressées procurées par le bien et l’agréable ; de ce point de vue, le plaisir désintéressé procuré par le jugement de goût est seulement contemplatif). Le point de vue de Hegel sur le beau artistique n’est donc pas exactement le même que celui de Kant. Là où ce dernier produit une esthétique qui pense le beau depuis le spectateur qui l’éprouve, Hegel le renvoie à une production ou une création de l’esprit. Selon Hegel, en effet, l’art satisfait un besoin humain originel, lié à la nature même de l’être humain. Ce besoin, comme l’écrit Hegel dans Esthétique, « c’est de produire aux regards une représentation, une conception née de l’esprit, de la manifester comme son œuvre propre ». Hegel veut dire par là qu’une œuvre d’art manifeste toujours un contenu spirituel, une conception née de l’esprit. L’œuvre d’art rend visible ce qui habituellement ne l’est pas, à savoir ce que l’esprit de l’artiste est intérieurement. L’artiste met en forme la matière pour que celle-ci révèle les conceptions nées de son esprit, les significations qui occupent son esprit et qu’il souhaite extérioriser. L’art manifeste donc dans la matière de l’œuvre un contenu spirituel. Même quand un artiste semble imiter le réel, son œuvre manifeste en fait la manière dont son esprit s’est approprié ce réel. Si l’œuvre d’art manifeste une signification, une conception née de l’esprit de l’artiste, cette manifestation ne se fait que dans la matière de l’œuvre. Autrement dit, la signification est indissociable de la matérialité de l’œuvre. Tout le talent de l’artiste consiste justement à mettre en œuvre la matière d’une manière qui soit adaptée à la signification qu’il entend manifester. Le beau artistique est précisément pour Hegel cet équilibre ou cette interpénétration parfaite de la mise en forme de la matière et de la signification. La beauté artistique, c’est quand l’aspect matériel de l’œuvre d’art est parfaitement approprié au contenu spirituel, quand il y a un équilibre parfait du fond et de la forme.

			Focus

			
Les différents moments de l’art selon Hegel

			L’esthétique établit, selon Hegel, que l’art est cette production de l’esprit humain par laquelle il extériorise la manière dont il s’est approprié le déploiement concret de la rationalité du réel. Il est alors possible de mettre en avant un enchainement historique de moments logiques, qui se distinguent par le rapport spécifique qu’ils établissent entre l’idée exprimée et le contenu sensible dans lequel cette idée est manifestée. L’art symbolique échoue à réaliser l’union entre la signification interne et la forme extérieure, car il tente de manifester une signification infinie dans un contenu fini. L’art classique parvient à réaliser cette union entre la signification interne et la forme extérieure, en manifestant la signification infinie dans la représentation de la belle individualité. Dans l’art romantique, enfin, le contenu spirituel dépasse une forme de l’œuvre désormais évanescente.



			Si le beau artistique est supérieur à la beauté naturelle, c’est, selon Hegel, en vertu de la supériorité des productions de l’esprit sur ce qui existe dans la nature. Hegel va ainsi jusqu’à dire que « La plus mauvaise idée qui traverse l’esprit d’un homme est meilleure et plus élevée que la plus grande production de la nature ». Mais que peut signifier cette supériorité ? Et est-elle si évidente que cela ? Comme l’explique Hegel dans son Cours d’esthétique « Les choses naturelles ne sont qu’immédiatement et pour ainsi dire en seul exemplaire, mais l’homme, en tant qu’esprit, se redouble, car d’abord il est au même titre que les choses naturelles sont, mais ensuite, et tout aussi bien, il est pour soi, se contemple, se représente lui-même, pense ». Ce qui fait la supériorité de l’esprit sur la nature, c’est la conscience, que ne possèdent pas les choses naturelles. Cela signifie que l’esprit peut se prendre lui-même comme objet, qu’il peut penser ou prendre conscience de ce dont il est conscient spontanément. Rappelons en effet que la conscience désigne un savoir qui accompagne chaque événement psychique dont le sujet est le siège. Par exemple, au moment même où vous lisez ce texte, vous savez, parce que vous êtes conscients, que vous êtes en train de lire ce texte. Parce que l’esprit a spontanément conscience des événements psychiques dont il est le siège (conscience immédiate), il peut prendre ces événements psychiques, ces pensées, pour objet (conscience réfléchie). L’œuvre d’art est précisément selon Hegel une de ces deux manières par lesquelles l’être humain peut prendre conscience de lui-même. En transformant le monde extérieur pour produire des œuvres d’art, l’artiste extériorise ce qu’il est intérieurement et imprime ainsi son cachet personnel dans le monde extérieur. Il peut dès lors s’y reconnaître. Hegel semble en tout cas s’inscrire dans ce texte dans la continuité de la pensée de Descartes. Dans les Méditations Métaphysiques, Descartes détaille successivement plusieurs raisons de douter de ce que l’on tient habituellement pour vrai sans prendre la peine de l’examiner sérieusement. Ce doute finit par conduire Descartes à suspendre tout jugement affirmant l’existence de son propre corps, du monde ou de Dieu, ainsi qu’à suspendre toute croyance en ce qui pourrait se présenter comme les vérités les plus simples et évidentes qui soient, notamment celles des mathématiques. Il s’agit par là même de découvrir ce qui résiste à ce doute radical et d’obtenir ainsi une certitude authentique nous rendant capable de fonder la recherche de la vérité. Le doute radical a en effet pour conséquence immédiate la découverte de la première des certitudes, celle du Cogito. Quand je doute, je pense ; or pour penser, il faut être. La première certitude à laquelle Descartes parvient est ainsi celle de l’existence de la chose qui pense au moment où elle pense. Mais le Cogito cartésien ne se limite pas à l’énoncé de la formule “Je pense, je suis”. La fonction du Cogito est de nous faire connaître qu’au moment où je pense, je suis sans aucun doute possible une chose qui pense et je ne suis que cela. En effet, je parviens à la certitude du Cogito dans un contexte de doute radical où je ne sais même pas encore s’il existe un corps. Et quand j’examine la connaissance que je possède du Cogito, je m’aperçois qu’elle n’emprunte rien à ce qui permet de définir les corps, à savoir la figure et l’étendue. Le Cogito cartésien débouche ainsi sur la distinction réelle de l’esprit et du corps. L’esprit est une substance immatérielle dont toute la nature n’est que de penser tandis que le corps est une substance matérielle dont la nature est l’étendue en longueur, largeur et profondeur. Ce qu’on a appelé par la suite le dualisme cartésien consiste donc à poser la distinction réelle de la pensée et de l’étendue. D’un côté, la pensée concerne tout ce qui est ou se fait en nous de manière à ce que nous en soyons toujours immédiatement conscients. Penser c’est toujours apercevoir que l’on est en train de penser. On parlera plus tard de conscience ou de conscience de soi. D’un autre côté, l’étendue est tridimensionnelle (longueur, largeur et profondeur) et divisible à l’infini et constitue la nature de la substance corporelle dont dérivent les notions de figure et de mouvement. Le monde est comme scindé en deux : d’un côté la sphère de la subjectivité, de l’intériorité de l’homme définie par la pensée ; de l’autre côté la sphère de l’objet tel qu’il est pensé par le sujet et se ramène à une pure étendue tridimensionnelle soumise aux lois de la mécanique. L’homme (défini par la pensée) fait désormais face à une nature réduite à l’étendue. C’est cette représentation du monde qu’Hegel adopte quand il justifie la supériorité de la beauté artistique sur la beauté naturelle par la supériorité de l’esprit – en ce qu’il est conscient – sur la nature.

			Si Hegel cherche dans ce texte à rectifier l’erreur commise par l’opinion courante à l’endroit de la beauté artistique, il le fait en s’appuyant en dernière instance sur le présupposé d’une supériorité de l’esprit sur la nature. L’esprit diffère selon Hegel de la nature en ce qu’il est conscient, et cette différence fait sa supériorité. Dès lors, la beauté artistique est supérieure à la beauté naturelle puisqu’elle est une production de l’esprit. Mais est-il justifié de faire de cette différence entre l’esprit et la nature une supériorité du premier sur la seconde ? On peut penser qu’en procédant ainsi, Hegel adopte ce que l’anthropologue français Philippe Descola appelle une représentation du monde naturaliste. On peut ainsi, à partir du dualisme cartésien, comprendre que le naturalisme consiste à poser une distinction entre les humains et les non-humains dans la mesure où seuls les hommes possèdent une pensée (au sens où penser c’est s’apercevoir que l’on est en train de penser) tandis que tous les autres êtres relèvent de l’étendue et sont à ce titre soumis aux mêmes lois physiques. Or tout l’intérêt des travaux de l’anthropologue français Philippe Descola est de nous rappeler que le naturalisme n’est qu’une manière de se représenter le monde parmi d’autres, sans supériorité intrinsèque sur les autres. Ainsi les Achuar (tribu indienne d’Amazonie étudiée Philippe Descola de 1976 à 1978) composent leur monde de manière animiste. Ils traitent tous les éléments de leur environnement comme des humains et considèrent ainsi qu’ils peuvent communiquer avec eux. Humains et non-humains possèdent pour eux une intériorité (là où pour le naturalisme seul l’être humain possède la conscience) et se distinguent par leurs atouts biologiques, corporels morphologiques qui lui permettent d’agir dans un certain type de milieu. Qu’en est-il alors des rapports entre beauté artistique et beauté naturelle à l’intérieur des autres représentations du monde existantes ?
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