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      Avant-propos

      
         Appréhender un objet comme une œuvre d’art suppose, sans qu’on en soit ordinairement conscient, une certaine idée de ce qu’est l’art. De manière générale, on ne perçoit qu’en mettant de l’ordre dans l’amas hétéroclite de nos sensations et en les catégorisant grâce à des concepts (de « fleur », de « bâtiment » ou de « chien », par exemple). Autrement dit, les mots grâce auxquels nous ordonnons le monde ne désignent pas tant des choses que des idées abstraites permettant cet ordonnancement. Cela vaut a fortiori pour les objets culturels ; ils ne sont jamais de purs donnés : entre l’objet sensible offert à nos sens et l’appréhension que nous en avons s’intercalent des médiations. Dans le cas particulier qui nous occupe, l’appréhension d’une chose comme une « œuvre d’art » suppose non seulement la mise en jeu de la catégorie mentale générale d’art, mais aussi de sous-catégories comme celles de « peinture », de « musique », de « sculpture » ou de « performance » et, à l’intérieur de ces sous-catégories, d’autres rubriques encore comme, à l’intérieur de la littérature, celles de « roman », de « nouvelle » ou de « poésie », auxquelles s’ajoutent, selon l’équipement culturel de l’individu, des catégories plus fines par sous-genres, mouvements, périodes, etc.

         Cette idée de l’art qui sous-tend notre appréhension de ses objets n’est toutefois pas faite que de catégories classificatoires ; elle est aussi composée de croyances concernant les finalités, les usages et les valeurs de ces objets, et suppose encore une certaine manière de penser leurs producteurs, ceux auxquels ils sont destinés, les lieux et les institutions où ils se font et où ils s’exposent. Si bien que ce que nous avons nommé en première approximation une « idée de l’art » est bien plutôt une nébuleuse de concepts liés entre eux de manière souterraine mais étroite. Ainsi, dans l’idée moderne d’art qui se constitue au cours du XVIIIe siècle, la catégorie nouvelle de beaux-arts est solidaire de l’invention du goût comme sens du beau, et du désintéressement comme attitude appropriée face aux œuvres. L’idée d’art constitue ainsi un paradigme au sens où Thomas Kuhn parlait de paradigme scientifique pour désigner l’ensemble des présupposés, des pensées, des croyances et des valeurs qui guide le rapport des scientifiques à leurs objets d’étude (La Structure des révolutions scientifiques, 1962). Il n’y a pas d’œuvre en soi qui pourrait être identifiée et appréciée comme telle sans l’interposition d’une nébuleuse théorique. Un objet n’est jamais une œuvre d’art par ses seules propriétés sensibles. Il le devient par le biais de catégories mentales qui commandent son appréhension, sa compréhension et son appréciation. 

         Cette nébuleuse théorique nous est aussi invisible que l’air que nous respirons, aussi insensible que la pression atmosphérique que nous subissons et sans lesquels pourtant nos gestes, nos comportements et nos actes ne seraient pas ce qu’ils sont. Aussi ne nous apparaît-elle pas comme une configuration particulière d’idées, mais sous la forme de principes incontestables, universels et intemporels. Ne considère-t-on pas spontanément que le Parthénon, L’Adoration de l’Agneau mystique des frères Van Eyck, ou Le Baiser de Rodin sont substantiellement de l’art ? Cette trompeuse évidence procède de l’ignorance de la médiation des catégories mentales que nous mobilisons. Un exemple simple emprunté à Arthur Danto permet de l’établir. Analysant dans La Transfiguration du banal le cas très particulier d’objets perceptiblement indiscernables (un urinoir et Fountain de Duchamp ; un lit et Bed de Rauschenberg), il établit que pour voir Fountain ou Bed comme des œuvres d’art et non comme des objets utilitaires, il faut avoir fait siennes certaines conventions, certaines idées sur ce que l’art est, peut ou doit être1. Inversement, leur refuser le label « art » c’est encore se référer de manière plus ou moins consciente à une autre manière de penser ce que l’art est, peut ou doit être. 

         Si cette atmosphère théorique qui constitue le milieu de notre rapport à l’art est ordinairement largement inaperçue, certains moments de l’histoire ont cependant contribué à la rendre visible : ce sont ceux où l’évolution des pratiques artistiques a fait que les œuvres produites n’ont plus correspondu, ou n’ont plus que très imparfaitement correspondu, au paradigme artistique de l’époque. Ce fut le cas au XXe siècle, lorsque l’inachèvement de Cent mille milliards de poèmes de Queneau, l’absence d’artefactéité d’un ready-made de Duchamp ou l’intervention du hasard dans les compositions de John Cage ont ébranlé l’idée d’œuvre classiquement définie comme une totalité organique et achevée, accompagnée par un libre choix et précédée par la pensée d’une fin ; lorsque les Assemblages de Kurt Schwitters, les Combine Paintings de Rauschenberg, les performances et les happenings, ou les pratiques individuelles absolument singulières ont bouleversé les sous-catégorisations de l’art en un nombre limité de genres artistiques. En contredisant rudement le paradigme artistique qui prévalait alors, ces pratiques artistiques l’ont fait apparaître à la lumière. En 1972, Harold Rosenberg écrivait dans un ouvrage éloquemment intitulé La Dé-définition de l’art : « Nul ne peut dire avec certitude ce qu’est une œuvre d’art. Lorsqu’un objet reste présent comme dans la peinture, c’est ce que j’ai appelé un “objet anxieux” : il ignore s’il est un chef-d’œuvre ou un déchet »2. En contraignant à mettre sur le devant de la scène théorique la question de la définition de l’art, les devenirs mêmes de l’art ont conduit à opacifier la nébuleuse théorique, jusque-là largement invisible, dans le milieu de laquelle se constituent nos appréhensions. 

         Cette contestation n’attaquait pas un paradigme inchangé depuis l’Antiquité, mais une idée moderne de l’art, différente sur bien des points de celles d’époques antérieures. Car il n’y a pas un paradigme qui aurait été mis en cause au XXe siècle, mais des paradigmes qui se sont succédé au cours de l’histoire, de manière plus ou moins insensible. Ces nébuleuses théoriques évoluent tantôt lentement, tantôt brutalement, de manière partielle ou globale, discrète ou fracassante. Pour l’homme de l’Antiquité grecque ou romaine, le mot art n’avait pas le même sens que pour nous : il signifiait principalement le talent, le savoir-faire, l’habileté et il s’appliquait à la rhétorique, à la cordonnerie ou à la boucherie aussi bien qu’à la peinture ou à la sculpture. En latin, tous ceux qui pratiquaient ces ars ainsi définis étaient désignés par le substantif masculin artifex, artificis, que l’on traduit tantôt par artisan, tantôt par artiste, mais qui ne signifie exactement ni l’un ni l’autre. Là où nous distinguons l’art, la technique et l’artisanat, les hommes de l’Antiquité ne voient qu’une région unifiée de l’agir humain. Là où la modernité a vu une pratique autonome et autotélique, l’Antiquité a vu une activité répondant à des fonctions hétéronomes : mettre en relation avec les dieux, glorifier les héros, édifier les citoyens, etc. Elle ne rangeait pas ses œuvres dans le cadre neutre d’un musée, mais dans les lieux liés à leurs fonctions. Elle n’attendait pas des destinataires des œuvres une pure jouissance esthétique désintéressée, mais une participation. Aussi, même si le Parthénon, l’Érechthéion, les temples de Paestum, la Vénus de Milo, l’Apollon du Belvédère, l’Aurige de Delphes, l’Iliade et l’Odyssée, la mythologie et la tragédie grecque, constituent des formes idéales de notre imaginaire culturel, l’idée de l’art qui était celle de l’Antiquité nous est partiellement étrangère.

         Les catégories médiévales ne le sont pas moins : le Moyen Âge ne connaît pas les « beaux-arts » mais use de distinctions déconcertantes, voire énigmatiques : celle des arts mécaniques (activités manuelles et serviles effectuées contre rétribution : agriculture, tissage, ferronnerie, sculpture…) et des arts libéraux (disciplines intellectuelles que sont la grammaire, la rhétorique, la dialectique, l’arithmétique, la géométrie, l’astronomie et la théorie musicale). La mosaïque, l’enluminure, la tapisserie, l’orfèvrerie ou la broderie y occupent une place aussi importante que les cinq pratiques qui constituent le canon artistique de la modernité tel qu’on le trouve par exemple formulé par Hegel (architecture, sculpture, peinture, musique, littérature). Peintres et sculpteurs y sont des artisans appartenant à la corporation des « imagiers peintres et tailleurs d’images » et acquièrent leur savoir-faire par un apprentissage exclusivement pratique dans l’atelier d’un maître.

         Pas plus que la nôtre, l’expérience des œuvres que faisait le contemporain de Périclès ou l’homme du XIIe siècle ne dépendait de sa seule sensibilité. Elle était aussi fonction d’un équipement culturel. Comme l’écrivait Erwin Panofsky, « il n’existe rien de tel qu’un spectateur totalement “naïf”. Le spectateur prétendument naïf au Moyen Âge avait beaucoup à apprendre et un peu à oublier, avant de pouvoir apprécier la statuaire et l’architecture classique ; il avait, après la Renaissance, beaucoup à oublier, et un peu à apprendre, avant de pouvoir apprécier l’art médiéval – pour ne rien dire des arts primitifs. Ainsi, le spectateur prétendu “naïf” ne se borne pas à goûter l’œuvre d’art, mais encore, à son insu, il l’évalue et l’interprète »3. Le goût n’est pas seulement affaire de sensibilité naturelle ou d’entraînement visuel, mais aussi d’attentes dictées par une certaine idée de ce que les œuvres doivent être. Par où l’on voit que les catégorisations sont évaluatives et que la question « qu’est-ce que l’art ? » est indissociable de celle de savoir ce qu’il doit être.

         La situation contemporaine fait apparaître une complexité supplémentaire : s’il existe bien à chaque moment de l’histoire une grande configuration théorique dominante, il arrive que celle-ci coexiste avec d’autres paradigmes concurrents. Nathalie Heinich a récemment montré comment coexistent aujourd’hui de manière souvent polémique plusieurs paradigmes. Exploitant les résultats d’une analyse lexicométrique des discours sur l’art réalisée par Bénédicte Martin, elle en distingue trois : un paradigme classique dans lequel l’artiste « est un artisan qui peint des tableaux, qui recherche l’harmonie, la beauté des compositions lorsqu’il s’agit d’imiter la réalité, la nature [et qui] est aussi un génie dont le talent s’exprime par l’imagination et donne lieu à un chef-d’œuvre qu’il expose au Salon » ; un paradigme moderne selon lequel, comme dans la classe précédente « les œuvres sont des peintures, des sculptures », utilise « les matériaux traditionnels », mais où, à la différence de l’art classique, « les peintres ou les photographesprocèdent à des ruptures dans les conventions » ; et enfin un paradigme contemporain révélé par un discours « marqué par les termes de production, d’objets, pour décrire le travail des artistes qui s’apparente à des expériences, des créations qui doivent être singulières mais dont l’accès suppose d’être initié »4. Cette coexistence polémique ne rend que plus nécessaire la prise de conscience de ces paradigmes. 

         L’idée de l’art n’affecte pas seulement l’attente des récepteurs ; elle concerne aussi la pratique des producteurs. L’épisode très emblématique de la querelle des images aux VIIIe et IXe siècles rend manifeste l’imbrication très étroite du monde des idées et de celui des œuvres. Les très précises conventions stylistiques de la peinture d’icône sont en effet à l’articulation entre, d’une part, l’idée abstraite selon laquelle la peinture doit représenter le sacré et favoriser l’élévation de l’âme vers Dieu, et, d’autre part, la fabrique concrète des œuvres. À la fin du VIIIe siècle, les Libri Carolini, en dépouillant les images de leur aura néoplatonicienne, ont libéré la peinture religieuse de ces contraintes stylistiques et l’ont ouverte à de nouveaux possibles. Beaucoup plus près de nous, l’apparition dans le champ artistique des happenings ou la paradoxale revendication de non-art au sein des arts plastiques dans les années 1960, furent possibles à la faveur d’une configuration théorique nouvelle, qui les rendait pensables et à laquelle avaient largement contribué John Dewey en affirmant que l’expérience esthétique ignore la distinction de l’artistique et de l’extra-artistique5, Henri Lefebvre en hissant la notion de « quotidien » au rang de philosophème6 ou Guy Debord en refusant la notion classique d’œuvre7. Au XIXe siècle, et a fortiori avant, Robert Rauschenberg n’aurait pu déclarer : « Je désire intégrer à ma toile n’importe quel objet de la vie », ni Allan Kaprow souhaiter que « la ligne séparant l’art et la vie [soit] aussi fluide, et peut-être même indistincte que cela est possible ». Tout n’est pas possible n’importe quand : pas plus que la réception des œuvres, leur production ne se fait jamais hors d’une nébuleuse théorique qu’elles contribuent à leur tour à élaborer, à conforter ou à transformer. 

         L’idée de l’art travaille non seulement les artistes et les destinataires de leurs œuvres, mais tous les acteurs des mondes de l’art : professeurs, directeurs d’écoles ou d’académies, responsables d’institutions, galeristes, marchands, commissaires d’exposition, conservateurs, scénographes, critiques, médiateurs, responsables des politiques culturelles, etc. La création des Académies de peinture et de sculpture au XVIe siècle en Italie, puis, au siècle suivant, en France et en Europe, a été frayée par un climat intellectuel nouveau produit notamment par le néoplatonisme de Marsile Ficin (1433-1499), qui instituait un parallèle entre création divine et création artistique, par Alberti (1404-1472) élevant la peinture, la sculpture et l’architecture au rang d’arts libéraux, ou par Léonard (1452-1519) parlant de la peinture comme d’une « cosa mentale ». Au XIXe siècle, l’organisation interne des musées des beaux-arts par écoles nationales et périodes historiques, et non plus en fonction de la taille et des sujets des tableaux, reflète une vision historicisée selon laquelle l’histoire de l’art est le déploiement de son essence, vision qui fut défendue par Hegel dans ses Cours d’esthétique (1818-1829), puis par les historiens de l’art qui s’en sont inspirés : Burckhardt (1818-1897), Riegl (1858-1905), Wölfflin (1864-1945), etc.

         Beaucoup plus près de nous, l’inauguration en 1976 de la Collection de l’art brut de Lausanne, qui consacre le caractère artistique des productions des aliénés, supposait en amont une lente évolution des représentations, dont la publication en 1921 de l’ouvrage du psychiatre Walter Morgenthaler sur son patient Adolf Wölfli, Ein Geisteskranker als Künstler ; l’année suivante, de celui du psychiatre et historien de l’art Hans PrinzhornExpressions de la folie, et plus décisivement encore celle, en 1949, de L’Art brut préféré aux arts culturels de Jean Dubuffet, constituent des moments saillants. On ne peut pas davantage ignorer le rôle originel joué par l’ouvrage de l’historien de l’art Carl Einstein : La Sculpture nègre (1915), ainsi que par les productions théoriques d’André Breton, dans le processus d’artification des productions extra-occidentales consacré par l’ouverture en 2006 à Paris du musée du quai Branly dédié aux arts premiers. Les exemples pourraient être multipliés : le monde de l’art tout entier est immergé dans une atmosphère théorique diffuse et complexe, qui commande largement ses décisions et ses choix, et à laquelle il contribue à son tour. 

         Si l’histoire de l’art n’est pas seulement l’histoire des objets qui seraient des œuvres d’art par essence parce qu’elles posséderaient une nature universelle et transhistorique qui les feraient telles, mais, aussi et indissociablement l’histoire de l’idée d’art, surgit une difficulté de taille : reste-t-il suffisamment de consistance au concept d’art pour justifier l’usage du singulier et le titre même de ce dictionnaire ?

         Oui, mais à condition de penser cette consistance non pas en termes d’identité mais de transformations progressives. Wittgenstein a montré comment il est impossible de trouver dans les jeux (dames, marelle, tennis, échecs…) un caractère commun permettant d’établir une définition en termes de conditions nécessaires et suffisantes (à la différence du concept clos de triangle, par exemple : il est nécessaire et suffisant qu’un polygone ait trois côtés pour que l’on ait affaire à un triangle), mais qu’il existe suffisamment entre eux d’affinités et d’analogies partielles, pour tisser entre ces activités un réseau de traits qu’il désigne par la formule de « ressemblances de famille »8. L’idée peut être importée pour penser cette dialectique du même et de l’autre dans l’évolution de l’idée d’art à travers le temps : elle ne perdure pas identique à elle-même mais elle n’est pas non plus annihilée par les changements qui l’affectent. Et ce, précisément parce que cette idée d’art est faite d’une nébuleuse d’idées, d’un faisceau de croyances qui n’évoluent pas à la même vitesse, ni avec la même force. L’évolution globale est faite de continuités locales et de changements partiels. De même que les brins qui composent une corde peuvent ne pas être de la longueur totale de la corde sans que la solidité de la corde en soit affectée, l’idée d’art conserve à travers son évolution historique une consistance qui ressemble à celle du vieux couteau de Diderot dont on a changé et la lame, et le manche.

         Les idées qui médiatisent notre rapport aux objets que nous appelons « artistiques » ne sont pas créées par l’individu, mais incorporées au cours d’un apprentissage ; il ne s’agit pas de croyances individuelles mais de croyances socialement partagées par ce que John Searle appelle un « nous » collectif9. Mais d’où proviennent ces idées, ces cadres perceptifs et axiologiques qui commandent souterrainement notre appréhension des œuvres ? Dans ce monde complexe et surdéterminé de l’histoire des idées, certains individus ont occupé une place décisive. Sans doute ne sont-ils pas les commencements absolus des positions qu’ils défendent ; mais ils ont activement participé à leur élaboration, les ont cristallisées, fixées, solidifiées, et ont contribué à leur diffusion. C’est à eux qu’est consacré ce dictionnaire. Son titre les désigne par le terme de théoriciens de l’art, mot choisi pour sa généralité ; il désigne aussi bien des philosophes (Aristote, Hutcheson ou Dewey), que des historiens de l’art (Vasari, Panofsky, Wölfflin), des historiens de la culture (Burckhardt, Cassirer, Haskell), des sociologues et des psychanalystes (Kracauer, Simmel, Bourdieu, Freud), des théoriciens d’arts particuliers (Jauss, Hanslick, Brecht, Semper), mais aussi des critiques (La Font de Saint-Yenne, Diderot, Greenberg), des artistes-théoriciens (Alberti, Artaud, Baudelaire, Coleridge, Zuccaro, Tolstoï), voire des politiques ayant produit une œuvre théorique sur l’art (Jdanov ou Plekhanov).

         La liste est infinie de tous ceux qui ont contribué, par un biais ou un autre, de manière massive ou discrète, directe ou indirecte, à la constitution de paradigmes artistiques. Quels noms choisir ? Il fallait déterminer des critères de sélection : les auteurs retenus sont ceux ayant une pensée théorique consistante, originale, influente, qui s’exprime dans au moins un ouvrage et qui ne se limite pas à des questions locales concernant un art particulier,y compris si elle part de lui. Ajoutons que les auteurs vivants, toujours susceptibles de modifier plus ou moins radicalement leurs positions théoriques, ne pouvaient être retenus, quelque importante que soit leur contribution.

         L’application de ces critères fait que de très grands artistes, dont l’œuvre artistique a influencé des générations d’artistes – pensons à Dante ou à Pétrarque pour la littérature et la poésie italiennes –, n’ont pas de notice dans ce dictionnaire ; inversement, des artistes plus modestes au regard de leur art (pensons par exemple au peintre Francisco Pacheco, 1564-1644) mais auteurs d’une réflexion théorique notable et marquante y figurent. Villard de Honnecourt (c. 1210-1240) est un nom important dans le monde de l’architecture, mais le carnet de croquis qui a fait sa notoriété relevant davantage du livre de modèles que d’un traité d’architecture, il n’a pas été retenu. Le traité des proportions de Luca Pacioli (De divina proportione, 1497), ou la loi du contraste simultané des couleurs formulée par Michel-Eugène Chevreul en 1839, ont beaucoup intéressé les peintres, mais ces travaux ne font pas davantage de leurs auteurs des théoriciens de l’art. La même remarque vaut pour Raoul-Auger Feuillet (1653-1710), qui a pourtant marqué l’art de la danse en inventant un système de notation des mouvements. Ont été privilégiés des penseurs à l’origine de nouvelles représentations plutôt que des compilateurs éclectiques qui n’ont fait que juxtaposer des lieux communs, même si, ce faisant, ils sont de bons indicateurs de la doxa sur l’art de leur temps (c’est le cas, par exemple, d’Antoine Coypel – 1661-1722 –, dont l’œuvre théorique résume la doctrine classique sans rien y ajouter).

         L’application de ces critères de choix – par ailleurs souvent délicate – ne suffit évidemment pas à fournir à ce dictionnaire une extension définie, assurée et définitive. L’exhaustivité est un idéal inatteignable et les manques sont inévitables, ne serait-ce qu’en raison des limites matérielles du volume. Plus fondamentalement, l’exhaustivité est rendue impossible par le caractère naturellement expansif de la recherche. Au cours de la réalisation de cet ouvrage, le nombre des notices a considérablement augmenté, la rédaction de l’une faisant souvent apparaître de nouveaux noms, méritant qu’on s’y arrête. Des notices ont ainsi été ajoutées. Lorsqu’il s’agissait de minores, des exposés les concernant ont été intégrés dans des notices portant sur des auteurs avec lesquels ils étaient liés, l’index général permettant de les retrouver facilement. Le dictionnaire contient ainsi sa propre dynamique de prolongement et d’approfondissement. Celle-ci ne pouvait toutefois pas être indéfiniment poursuivie : l’entreprise supposait l’acceptation de cette inévitable incomplétude en même temps qu’elle est une invitation faite à ses lecteurs de la prolonger. 

         Parce que les paradigmes artistiques qui scandent l’histoire de l’art sont composites et évolutifs, ce dictionnaire réunit des auteurs d’horizons historiques et disciplinaires très différents. Des auteurs, et non des écoles ou des courants de pensée, pour être au plus près de la formulation précise et singulière des idées. En choisissant ainsi le grain le plus fin, on entre en contact direct avec une pensée, on renonce aux synthèses et on évite les généralisations. Dans les cas où des avancées théoriques ont été le fait d’écoles de pensée ou de collectifs – au sein de mouvements artistiques notamment –, elles ont été rattachées au nom de leur meilleur porte-parole, la notice qui lui est alors consacrée faisant apparaître la contribution des autres protagonistes. Ainsi Marsile Ficin représente-t-il le néoplatonisme renaissant, si important pour sa manière de penser l’art et la création, et Marinetti le futurisme. Si des scansions significatives apparaissent à la lecture de l’ouvrage, elles se révéleront à partir de l’examen des pensées singulières et non a priori. L’une des originalités de cet ouvrage est de réunir des auteurs venus d’horizons historiques et disciplinaires différents, permettant à tous ceux qui s’intéressent à l’art à partir d’un point de vue particulier, que ce soit celui d’une discipline académique, d’une spécialisation par période, ou d’un art particulier, d’embrasser un point de vue plus large, et par là, de permettre une compréhension plus claire, plus complète et plus approfondie de l’art. 

         Le positionnement théorique de ce dictionnaire commande aussi la structure de ses notices. Chacune commence par une biographie de l’auteur considéré, permettant d’établir le contexte d’élaboration de sa pensée, d’en apprécier la genèse et le développement, de voir avec qui ou contre qui elle s’est constituée. Elle se poursuit par l’analyse synthétique de sa contribution théorique sur l’art. Bien entendu, pour tous les auteurs qui ne sont pas que des théoriciens de l’art, seule la partie de leur œuvre qui concerne ce domaine a été retenue. Cela signifie aussi que la longueur d’une notice n’est pas fonction de l’importance de l’œuvre de son auteur prise dans sa globalité, mais de la seule importance de sa contribution à la constitution et à l’évolution de l’idée d’art. Les notices se terminent par une bibliographie, organisée en un corpus primaire recensant les textes de l’auteur qui intéressent la question traitée, et un corpus secondaire permettant d’en poursuivre l’étude. À la fin de chaque notice, un index nominum rassemble les noms propres cités ou auxquels il a été fait directement allusion. Ces index sont rassemblés à la fin du volume dans un index général, qui permet une circulation facilitée entre les notices.

         Ce dictionnaire a pu être réalisé grâce à une équipe réduite de collaborateurs remarquables qui ont accepté avec enthousiasme de participer à cette aventure éditoriale. Tous ont rédigé plusieurs notices, certains une demi-douzaine, d’autres près d’une trentaine. Que tous, et tout particulièrement ces derniers, en soient très vivement remerciés.

      

      Carole Talon-Hugon
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ADDISON, JOSEPH. 1672-1719

               
                  Joseph Addison naquit en 1672 à Moston et mourut en 1719 à Londres. Durant ses études classiques, il fit la connaissance de Richard Steele (1672-1729), comme lui écrivain et politicien, avec qui il créa les revues The Tatler et The Spectator, où l’on trouve ses articles sur l’art et des sujets connexes qui justifient, en dépit de leur concision journalistique, qu’on le tienne pour l’un des plus importants esthéticiens britanniques du XVIIIe siècle. Il est l’auteur de pamphlets politiques et diverses œuvres littéraires (l’ode The Campaign qui célébrait une bataille, un opéra, Rosemonde, une tragédie, Caton, une comédie, Le Tambour) dont certaines eurent du succès, ce qui valut à leur auteur une certaine réputation (comme en témoigne le rang que Hume lui accorde au côté du grand Milton dans The Standard of Taste), bien que, rétrospectivement, son style apparaisse plutôt plat. Il adhérait au parti Whig, libéral, et ses articles sur l’économie furent également fort appréciés à l’époque.

                  Hormis Shaftesbury et ses propositions esthétiques éparses dans une œuvre complexe, Addison, à travers des textes brefs et clairs, peut être considéré comme le premier théoricien de l’esthétique et l’un des plus influents du XVIIIe siècle. Dans son essai du no 409 du Spectator, daté du vendredi 19 juin 1712, il aborde la question du goût. L’idée la plus remarquable de cet essai est l’analogie entre le goût littéraire et le goût physique, celui-ci servant de point de départ pour qualifier celui-là. Addison évoque quelqu’un qui a la capacité de discerner les différentes variétés de thé, même lorsqu’on les lui fait boire mélangées, pour définir le bon goût du critique comme la capacité de discerner les qualités et les défauts d’un auteur, saisir l’originalité de sa manière, ce qui le différencie des autres et les divers emprunts linguistiques ou intellectuels qui composent son texte. Les notions de discernement et de délicatesse, de fine taste (sans la connotation moralisante du « bon goût »), ouvrent à l’esthétique une piste de réflexion que nombre de successeurs prendront par la suite. 

                  L’essai du no 411 (samedi 21 juin 1712), qui est sans doute le plus notable, introduit l’expression qui fera florès des « plaisirs de l’imagination ». Addison caractérise la vue comme réservoir de l’imagination, mais, par là, il entend à la fois ce qui est devant nos yeux ou que la peinture représente, et l’imagerie mentale qui transforme les visions réelles. Poursuivant l’exploration du fine taste, il défend la supériorité des plaisirs de l’imagination sur ceux de l’entendement, en raison de l’immédiateté de leur effet, à notre insu ; l’imagination trouve sa spécificité dans le fait qu’elle procède, même dans le cas mental, des choses réelles et qu’elle se passe de médiation cognitive – outre quelques qualités supplémentaires, pédagogiques, culturelles et personnelles.

                  Reste à savoir d’où elle procède : tel est l’objet de l’article du no 412 (lundi 23 juin 1712). Ces « sources » de l’imagination ne sont pas les objets eux-mêmes, mais les valeurs qu’ils recèlent, les valeurs esthétiques. Si le beau, comme il se doit, vient en première ligne, il n’est plus seul : « il n’y a rien qui fasse plus directement son chemin vers l’âme que la beauté qui diffuse immédiatement une secrète satisfaction […] à travers l’imagination et donne son achèvement à toute chose qui est grande et rare » (Essais de critique et d’esthétique). Greatness (la grandeur ou le sublime) et novelty (la nouveauté, appelée aussi rareté ou bizarrerie) : nommer ces compagnons du beau, même en continuant à les lui subordonner, c’est leur ménager une place qu’ils n’avaient pas jusqu’alors, du moins en théorie. De plus, Addison s’intéresse non seulement à ce que chaque valeur apporte par elle-même, à son effet psychologique, mais au mélange de ces valeurs, et même à leur amalgame avec des valeurs négatives lorsque le dégoût se mêle au plaisir. L’esthétique, contrairement à la vulgate, ne naît pas comme « science du beau » ; ses prémices chez Addison montrent plutôt que l’idée qu’une telle science puisse exister procède de l’émergence des valeurs concurrentes.

                  La grandeur, par exemple des paysages (désert aride, chaîne de montagnes, précipices, etc.), à la fois comble notre imagination et la submerge, nous étonne et nous apaise ; c’est une expérience de liberté comparable à celle de notre entendement quand il spécule sur l’éternité ; or, l’effet de la grandeur est susceptible d’être augmenté lorsque s’y mêle la beauté ou l’extraordinaire (uncommon) « comme dans une mer agitée, dans un ciel orné d’étoiles et de météores ». Ce que le nouveau ou l’extraordinaire ajoute par lui-même, c’est un effet psychologique d’éveil et de surprise en raison de la variété, de la diversification. Notre curiosité est piquée par la rencontre avec une idée nouvelle ; notre esprit, engourdi par les divertissements, s’éveille ; la bizarrerie (strangeness) des objets, y compris les imperfections de la nature, nous charme, nous stimule. L’effet du nouveau redouble psychologiquement l’effet du beau et du grand. Quant au paysage, notre plaisir n’est jamais aussi fort qu’à l’arrivée du printemps, lorsque la nature se renouvelle, prenant de l’éclat et s’animant ; notre œil et notre pensée sont sans cesse stimulés, tandis que la contemplation des paysages immuables nous lasse.

                  Les trois articles d’Addison posent les premières pierres de l’esthétique, malgré une argumentation succincte et un certain flou conceptuel, mais cette approximation est la rançon de l’entrée en lice dans la culture de l’époque des formes brèves dont Hume, s’agissant de l’essai, dira qu’elles exemplifient mieux que les lourds traités le fine taste.

                  ADDISON J., Essais de critique et d’esthétique, trad. (1714-1755) reprise par A. Bony, Pau, Presses universitaires de Pau « Quad »...
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