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   p. 7 «Vous vous êtes souvenu que j’adore le dessin, que je suis fou de la beauté et de la pureté des lignes»


  Proudhon


   p. 9 SUR LE SEUIL


  Connu pour ses théories économiques et sa philosophie politique, son journal et ses activités sociales qui lui valurent prison, exil et misère, Proudhon (1809-1865) a également écrit un ouvrage d’esthétique qui ne semble plus très lu aujourd’hui alors que s’impose chaque jour davantage un questionnement sur les rapports qu’entretiennent l’artiste et le public ou sur le rôle que joue l’art dans l’espace public, c’est-à-dire sur la capacité qu’aurait l’art à dire et à faire quelque chose en vue de la liberté.


  Michelet, on s’en souviendra, considérait l’art social comme étant «de tous le plus compliqué». Il avait par ailleurs convié la figure de Proudhon dans la préface ajoutée à l’édition de 1869 du VIIe chapitre du Livre X de son Histoire de la Révolution française. Cette préface constitue un texte à part entière, intitulé «Le tyran» et dévoile, d’entrée de jeu, par l’exergue, «France, guéris des individus», la puissance d’un imaginaire médical nécessaire, semble-t-il, à l’examen de la tyrannie. En convoquant l’anti-tyran, «le fort Proudhon, dont la main excentrique a tout remué»1, Michelet signale un geste, une attitude, au seuil de la folie. L’excentricité caractérise la main de Proudhon et la main, chez Michelet, ne se dissocie pas plus de l’esprit que le type de pouvoir des comportements alimentaires. Cette main spatule ou cuiller qui, en déplaçant le geste maternel2, a «tout remué», qu’a-t-elle remué dans la vision de l’art et de la tyrannie?


  La tyrannie, pour Proudhon comme pour Michelet (tous deux lecteurs attentifs de La Boétie et de Rousseau), relève de la maladie et exige le diagnostic, la thérapie d’un philosophe qui recourt à sa


   p. 10 pharmacie, aux pharmaka que sont les arts et l’écriture, en vue d’une cure sociale, d’une catharsis. Mais, parfois, il faut aussi que la plume se fasse lame, que le philosophe en vienne au geste chirurgical et prenne le scalpel de l’anatomiste.


  Nous tenterons de montrer en quoi l’imaginaire médical étaie la théorie prétendument scientifique et assurément juridique du jugement esthétique présentée dans le livre posthume, paru en 1865, Du principe de l’art et de sa destination sociale, dans lequel Proudhon examine le rôle de l’art et de l’artiste dans la sphère publique, leur raison d’être, pour la liberté. De même que Courbet n’est pas l’objet du livre de Proudhon mais bien plutôt son prétexte, de même, il ne s’agira pas tant pour nous de présenter ici un travail sur Courbet ou sur Proudhon que d’analyser la relation entre un texte philosophique et une œuvre picturale, afin d’en dégager, si possible, des questions et des problèmes relatifs aux liens entre art et liberté, entre art et révolution. Peinture et écriture, forment un entrelacement dans lequel viendront se mêler des citations, des interprétations, des contresens montrant que l’enjeu de l’art (écriture et peinture) est la liberté comme question de vie et que, en ce sens, s’il a une destination sociale, l’art a partie liée avec le politique et la médecine.


  Les tableaux de Courbet dont il sera question, prennent, sous l’éclairage de Proudhon, une dimension nouvelle et surgissent comme des oppositions à la tyrannie, au moment le plus inattendu. Le regard de Proudhon sur Courbet nous aura permis de cerner l’immense question philosophique du rapport au réel, la nécessité de se heurter à l’impossibilité de sa rencontre. En retour, la scientificité voulue par Proudhon, nous ramène souvent au mythe, à un mythos comme refoulé du logos qu’un Kant aura noté au moment où il se demande, à la suite de Rousseau, si l’espèce humaine peut évoluer et ce que signale, à ce sujet, la Révolution. Lorsqu’on interroge l’art dans son lien au public, à l’espace public, y a-t-il moyen d’échapper à un discours oraculaire? Le symbole «plus ou moins mythique»3 n’est-il pas la seule figure possible d’un avenir qui, dans sa plénitude, se dérobe nécessairement?


   p. 11 De là notre titre faisant appel à deux figures qui nous ont semblé jouer un rôle majeur dans la représentation de Proudhon. Posant l’énigme du sphinx, Proudhon y apporte la même réponse qu’Œdipe, celle qui doit délivrer la cité du fléau. La délivrance marque le point de départ d’un nouvel âge qui exige, pour se faire, le tranchant de la lame. A l’instar de Saturne, Proudhon tranche. En tranchant il trace, en traçant il tranche. Comment décider de l’écart ou de l’articulation entre destin et destination?


  L’actualité de Proudhon réside dans sa capacité à poser des questions, dans sa manière de souligner la nécessité d’un art comme questionnement, au même titre que la philosophie. Comment faire pour ne pas être pris au piège de la tyrannie dont le moteur final et premier est la croyance qui commence toujours par celle de l’image? Aussi le philosophe peut-il trouver en l’artiste et en sa technique de représentation des éléments pour sa méthode, comme l’avait du reste montré cet autre exilé, auteur d’une révolution de la pensée, Descartes, auquel s’apparente bien souvent Proudhon.


  L’art peut-il se soustraire à la question de la tyrannie, c’est-à-dire de la «servitude volontaire», comme l’appelait La Boétie, alors qu’il est, par excellence, le porteur et le réveil du «désir» de liberté?


  Une première version, complètement remaniée depuis, du chapitre «Proudhon ou la mélancolie de Courbet» a paru dans le n° 14 de la revue La part de l’œil, Bruxelles, 1998. Nous avions abordé, sous un autre éclairage, la question du «degré zéro» du langage artistique dans «O Jornal do Père Duchesne – Proudhon, a Revoluçâo e o grau zero da arte», Revista de Comunicaçâo e linguagens, Lisbonne, mars 2000. Nous remercions Lucien Massaert et Nelson Traquina d’avoir accueilli les premières phases de ces travaux et de nous autoriser à les reprendre ici sur nouveaux frais.

  


  1Jules Michelet, Histoire de la Révolution Française, t. II, Paris, Robert Laffont, 1979, p. 364.


  2La mère de Proudhon est cuisinière, il écrit à son sujet: «ma mère, à qui je dois tout» et donne son nom, Catherine, à sa fille aînée. «Lettre à M. Charles Edmond» du 11 mai 1851, Correspondance de P.-J. Proudhon, Paris, A. Lacroix et Cie, 1875, t. 4, p. 60.


  3Proudhon, «Lettre à M. Langlois», décembre 1851, Correspondance, t. 4, p. 157: «L’an prochain, cette face, la plus importante de notre œuvre, sera mise en lumière de façon à saisir vivement les esprits; alors on comprendra que […] l’avenir dans sa plénitude se dérobe; qu’il n’est guère permis de se figurer que sous un symbole, plus ou moins mythique, que j’appelle Anarchie, comme d’autres l’appellent Fraternité.»


   p. 13 1. ART ET DOCTRINE JUSTICIÈRE


  Le livre, Du principe de l’art et de sa destination sociale1, amplifie et développe ce qui n’aurait pu être qu’une plaquette écrite à la demande de Courbet pour accompagner l’exposition du tableau Retour de la conférence, également intitulé Les curés, peint en 1862-63, lors d’un séjour en Charente où le peintre refuse de l’exposer, car il veut en réserver la surprise à Paris. Il s’agit d’un livre forcé, de la transmutation du projet d’un auteur prisonnier de son nom. Proudhon imagine un texte de «dix pages au plus», une sorte de «réclame» pour un compatriote, un texte anonyme. Courbet veut une caution, soit encore le nom de Proudhon, un nom qui «épouvante»2 et qui, même détesté, est reconnu pour sa rigueur intellectuelle qui en fait une «valeur commerciale»3. Courbet trouve ainsi p. 14 dans le nom de l’épouvantail philosophe un double avantage, la garantie d’une force intellectuelle associée à l’effet médusant et scandaleux. Exigeant, Proudhon ne peut manquer d’être à la hauteur de son nom4 et, prisonnier de ce nom ou de son renom, il doit écrire un texte qui en soit digne. D’où la transformation de la «réclame» en livre, grossissant au fil des mois, abandonné, repris et inachevé, dans lequel il pense dire sur l’art des choses «qui n’ont jamais été dites» et formuler des critiques qu’il considère non seulement comme «si neuves», «si originales» mais encore «si drôles parfois»5.


  Il nous semble intéressant d’examiner ce qu’il en est des relations qu’entretiennent le peintre, l’auteur et le livre, leurs relations d’images, la manière dont Courbet imagine sa relation à Proudhon et donc au livre de celui-ci, à travers l’idée qu’il se fait de ce tableau. C’est peut-être l’image de cette relation et l’aspect nécessairement imaginaire que revêt toute relation, que redresse et dévoile aussi le livre posthume de Proudhon se devant de dépasser la forme de la plaquette pour dépasser l’artiste, pour conférer à la théorie de l’art et à l’écriture un rôle supérieur à celui de la légende explicative, les libérer de la soumission à un artiste.


  Le tableau de Courbet ressortit donc au prétexte, au motif qui permettent à Proudhon de développer sa théorie et d’y envelopper l’art, tout en lui faisant entrevoir la promesse d’une «récompense honnête». Amené à développer ce qui n’était qu’une réclame, Proudhon prisonnier de son nom, forcé d’écrire, ne peut se défendre qu’en rendant au nom et à ce qu’il entoure, sa théorie, le pouvoir d’assujettir l’art, d’en faire, par conséquent, un point important pour «l’ensemble de la doctrine justicière»6, de l’utiliser comme son nom p. 15 l’aura été, pour servir une autre fin, à savoir, «la propagation» de ses «idées générales»7.


  Ces mots montrent que le critère choisi par Proudhon provient du droit. Dès lors que nous reconnaissons à l’art un rôle dans la société, nous devons admettre tout aussitôt qu’il soit examiné en fonction de la justice, c’est-à-dire du droit, que Proudhon ne sépare guère d’une manière de penser, celle des «esprits droits», expression dans laquelle il faudrait sans doute entendre, plus qu’une affirmation de rigidité et d’orthopédisme, l’exigence d’une méthode, comme chez Descartes, ou l’application de l’esprit géométrique, comme chez Pascal. Lorsque Proudhon écrit: «Que la bohème et l’Académie se scandalisent de mes propositions; les esprits droits comprendront la grande pensée de mon livre: réconcilier l’art avec le juste et l’utile»8, il prétend ouvrir à l’art et aux artistes la voie que Platon et Rousseau, qui l’ont précédé dans cette question, avaient barrée.


  Le livre s’inscrit assurément dans la lignée du Discours sur les sciences et les arts dans lequel Rousseau, le «sophiste», le «protestant de Genève»9 auquel il ne cesse de reprocher son déisme10, offrait p. 16 sa réponse extrême à la question posée par l’Académie de Dijon: «Si le rétablissement des sciences et des arts a contribué à épurer les mœurs» (1750). Si Proudhon aboutit à des conclusions distinctes de celles de Rousseau, il ne s’oppose cependant pas à sa démarche et assoit même sa critique du romantisme sur l’analyse que le citoyen de Genève proposait de la société dépravée: le romantisme exalte une perspective dépravée, il donne une représentation de la société complètement hallucinée, sans rapport avec la réalité, qui engendre, chez le public, hallucination et dépravation. Dans sa dénonciation des effets réels d’une représentation anamorphique que la société se donne d’elle-même par les arts, Proudhon s’accorde avec la théorie rousseauiste de la tyrannie11 inséparable du discours de La Boétie. Il reste que, pour Proudhon, l’art a une «destination sociale» incarnée par le réalisme défini comme représentation non pas mimétique mais idéaliste – c’est-à-dire soumise à l’idée – de la nature et de nous-mêmes, en vue du «perfectionnement physique et moral de notre espèce»12. Posant, à la suite de Kant, la question du perfectionnement de l’espèce et les jalons pour y parvenir, Proudhon manifeste son refus d’une idée de dégénérescence qui, selon lui, trouve sa source dans un «paradoxe» de Rousseau13. Mais s’il nie la décadence des nations pour y voir plutôt un état passager, un accident semblable à une maladie14, il ne peut s’empêcher, semble-t-il, de p. 17 penser la dégénérescence comme conséquence de la tyrannie. L’un des aspects de la théorie de Proudhon qui nous intéressera tout particulièrement est le fondement physiologique de la faculté esthétique qui, inscrite dans le cadre du droit, devrait parvenir à ce perfectionnement dont il désespère. Le fondement et la fonction érotiques sinon même érogènes de l’art, à travers lesquels nous examinerons les commentaires de Proudhon concernant quelques tableaux et la notion qui l’obsède, celle de prostitution, révèlent combien sa théorie esthétique demeure indissociable d’un imaginaire médical qui sous-tend l’association entre la tyrannie, c’est-à-dire l’oubli de la chose publique, et la dégénérescence15.


  L’idée du réalisme:

  le philosophe et l’artiste, le droit et l’esthétique.


  L’esthétique de Proudhon repose sur des notions clairement définies qu’il importe de rappeler pour dégager l’idée maîtresse du livre. Ces définitions revêtent en outre un double aspect politique, en ce que, d’une part, le philosophe en indique la nouveauté (et nous verrons le problème épineux que pose l’adéquation du langage à la révolution) et que, d’autre part, l’absence de définition, le flou, constituent déjà des formes d’asservissement. Tel est le cas de Courbet, représentant le plus connu, le plus visible de l’école réaliste incapable de se définir. Le titre du livre: «Du principe de l’art et de sa destination sociale» reparaît, sous forme de question, «Qu’est-ce que l’art et quelle est sa destination sociale?», au chapitre XII, consacré à l’analyse de l’émergence de la nouvelle école, le «réalisme», dont le tableau de Courbet, Les paysans de Flagey est représentatif16. C’est par le «principe» que p. 18 devient possible la distinction entre la nouveauté qui fait partie de la mode et une idée nouvelle, une nouvelle école, ou un nouveau système. Le principe résulte de l’analyse qui consiste à regarder son objet d’étude en soi, à l’intérieur, et non sous l’éclairage d’une autre théorie, car seule la «logique» interne d’un système peut en garantir la valeur17. C’est par le principe que l’art rencontre la révolution.


  Le droit que Proudhon associe à la science, garantit la liberté et nous garde de ce qui ressemble à la liberté mais n’est que de l’asservissement toujours activé par la valorisation des affects18. L’art se trouve par conséquent soumis au droit qui est le cadre général de tout ce qui a trait à la société, c’est-à-dire de toute production qu’elle soit artistique ou industrielle. La voie du droit – et du redressement nécessaire de l’instinct – apparaît comme la seule permettant d’accorder une place aux artistes dans la société et de leur conférer le statut de citoyens. Elle constitue un cadre général que Proudhon applique à la religion, à la politique, à l’économie sociale, à la justice, à la morale, à la littérature et à l’art. Le philosophe réactualiserait peut-être ainsi la formule scolastique de la «perfectio prima» et témoignerait d’une esthétique en accord avec la conception thomiste axée sur la fonctionnalité du beau19 qui permet de prendre p. 19 position sur la production artistique dans l’espace public20. Prônant l’égalitarisme et critiquant la valorisation du génie et de l’exception telle qu’elle s’effectue à la Renaissance, Proudhon manifeste apparemment sa préférence pour le moyen âge, ce qui signifie, du même coup, qu’il en adopterait la conception philosophique de l’art, choisirait l’allégorie contre le symbole21 et rejetterait, selon les mots de Umberto Eco, l’anthropocentrisme talismanique et platonicien de la Renaissance. Cela éclairerait son rejet de la colonne Vendôme, sa critique de la langue inactuelle utilisée par certains peintres (les hiéroglyphes, le grec) ou encore son affirmation selon laquelle Courbet n’est pas un sphinx. Nous montrerons toutefois la complexité de cette opposition chez le philosophe et l’influence de la Renaissance sur lui-même et sur son image laissée par Courbet.


  Le problème de l’art dans la société découle du manque de clarté des concepts, contribuant à laisser l’art dans le flou que l’on fait passer pour de la force alors qu’il ne s’agit que de faiblesse (le cas de Delacroix, par exemple). Ce que Proudhon reproche à Delacroix, il le reproche aussi, discrètement, à Courbet et à l’école réaliste. Les artistes emploient des mots sans savoir de quoi ils parlent, or seule la définition du mot, la mise en place d’un concept, garantissent à l’art sa place dans la société, sa reconnaissance en tant que domaine et p. 20 compétence spécifiques. Sans l’idée, le réalisme n’a pas plus de sens que l’art qui se croit détaché du réel22 et, contrairement à ce que tentent de faire admettre les défenseurs des romantiques corrompus et corrupteurs, dépravés, fous, sans lien à la réalité, la destination sociale de l’art ne réside en aucun cas dans la mimesis. Le rapport de l’art à la philosophie, c’est-à-dire aussi de Courbet à Proudhon, trouve son équivalent dans le rapport de l’idéal à l’idée où se noue le «réalisme», terme clé du livre.


  Qu’est-ce que l’«idéal» selon Proudhon? Il en donne la définition suivante: «idéal, idealis, adjectif dérivé de idea, idée, est ce qui est conforme à l’idée ou qui y a rapport». Il faut dès lors poser la question «qu’est-ce que l’idée elle-même?»23, à laquelle répond Proudhon en affirmant qu’il s’agit de la notion typique, spécifique, générique que l’esprit se forme d’une chose, abstraction faite de toute matérialité. Ainsi, l’«Idéal» indique-t-il la généralisation et non une réalité, le contraire de l’individu observable, et surgit-il comme «l’antithèse du réel», comme la forme parfaite qui se révèle à nous en tout objet, et dont cet objet n’est qu’une réalisation plus ou moins approchée24. Le terme «esthétique» reçoit pour sa part une définition dont Proudhon revendique la nouveauté par l’affirmation «j’appelle». Proudhon fait plus qu’écrire, il nomme: «J’appelle donc esthétique la faculté que l’homme a en propre d’apercevoir ou découvrir le beau et le laid, l’agréable et le disgracieux, le sublime et le trivial, en sa personne et dans les choses, et de se faire de cette perception un nouveau moyen de jouissance, un raffinement de volupté»25. Il complète ensuite la définition: «c’est ce qu’indique le mot esthétique, du grec aisthesis, féminin, qui veut dire sensibilité ou sentiment. La faculté de sentir donc […] de saisir une pensée, un sentiment dans une forme, d’être joyeux ou triste sans cause réelle, à la simple vue d’une image, voilà quel est en nous le principe ou la cause première de l’art»26. L’objet de l’art consiste en l’idéal, lequel p. 21 est soumis à l’idée, il apparaît comme revêtement ou forme concrète de l’idée qui, elle, reste abstraite27.


  Plus qu’un centre ou un sujet privilégié, l’œuvre de Courbet est essentiellement un prétexte, un point de départ qui aurait pu être autre, qui aurait pu être, par exemple, et précisément, un tableau de Rosa Bonheur sur lequel nous reviendrons. Ce décentrement ne constitue pas un détail mais une question de fond. Courbet se veut un centre, il se prend pour une origine et, à l’opposé, la philosophie de Proudhon, décentre l’objet, le met comme point sur une ligne, l’inscrit dans un cadre général, celui de l’humanité ou de la société, dans laquelle Courbet n’est que le révélateur (au sens photographique) d’un phénomène essentiel qui fait partie du cours de l’histoire. Nous avançons ici le terme ‘photographique’ en ce que Proudhon y recourt, par analogie ou métaphore, lorsqu’il aborde la question de la mimesis dans son rapport avec le réalisme. De même que l’idéal est l’«antithèse» du réel, car il n’existe pas dans le réel, n’est pas observable, de même, l’art collé à l’observable, à l’individu, ne fait que du portrait et non de l’art. Le portrait, même réussi, dévie la destination sociale, l’annule, en s’attachant à l’individualité, sorte d’anecdote, alors qu’il incombe à l’art de faire apparaître le type (l’idée) dans une figure. En conséquence, le portrait de Proudhon par Courbet n’en devient que plus problématique.


  Une nette séparation existe entre la peinture de Courbet et les opinions de Courbet à l’égard de sa peinture, opinions qui véhiculent des notions vagues et encore romantiques comme celles de «génie» (incompris, solitaire) et d’unicité, combattues par Proudhon au bénéfice d’une acceptation des «grands hommes» (tels que Michel-Ange ou Léonard de Vinci), expression qui permet de souligner l’importance du contexte historico-social. A l’instar d’un Pascal rabaissant ceux qui prétendaient s’élever, Proudhon, en prônant l’idée de justice, élimine logiquement l’individualité hors du commun. Ce point ne saurait manquer d’avoir des conséquences sur la façon d’envisager la problématique du portrait, non seulement du portrait en général mais encore et surtout de celui de Proudhon. Le portrait de Proudhon par Courbet n’est-il pas en soi un contresens de la pensée de Proudhon?

  


  1Du principe de l’art et de sa destination sociale, Paris, Garnier Frère, 1865.


  2Proudhon, «Lettre à M. Maurice» du 25 février 1854, Correspondance de P.-J. Proudhon, Paris, A. Lacroix et Cie, 1875, t. 5, p. 352: «je suis entouré de gens pour moi pleins de la meilleure volonté, mais qui me déclarent chaque jour que mon nom épouvante et qu’ils n’oseraient le produire. Voilà la vérité: je suis un épouvantail!»


  3Proudhon, «Lettre à M. Félix Delhasse» du 2 juillet 1864, Correspondance, t. 13, p. 302: «[…] il ne peut me convenir de semer ma prose partout, et […] si mon nom conserve une certaine valeur commerciale, cela tient à une certaine réputation de rigidité.» Etudiant la stratégie commerciale de Courbet, fondée «sur les méthodes capitalistes de publicité, de recherche de marché, et d’utilisation des intermédiaires» et l’«irrespect à l’égard des conceptions traditionnelles de la nature de l’art et du statut de l’artiste» qui font de lui le «premier moderniste», Petra ten-Doesschate Chu n’y inclut cependant pas la recherche d’une caution philosophique, blasphématoire et économique donnée par la signature et le nom de Proudhon. «Courbet et la commercialisation de son œuvre», Courbet artiste et promoteur de son œuvre, catalogue de l’exposition du Musée cantonal des Beaux-Arts de Lausanne et du Nationalmuseum de Stockholm, sous la dir. de Jörg Zutter, en collaboration avec P. ten-Doesschate Chu, Paris, Flammarion, 1998. Patricia Mainardi ne l’y inclut pas davantage lorsqu’elle examine la stratégie publicitaire développée par Courbet pour le Retour de la Conférence, afin de montrer que les «échecs essuyés» par l’artiste ne devraient pas être décrits, comme le font les «critiques et les historiens» dans le «registre du modernisme héroïque» mais plutôt «dans celui du postmodernisme cynique». «L’‘exposition complète’ de Courbet», Ibid., p. 105.


  4Proudhon, «Lettre à M. J. Buzon» du 9 août 1863, Correspondance, t. 13, pp. 131-132: «Le fait est que l’ami Chaudey et moi nous nous étions proposé de faire une réclame pour notre compatriote. Cela devait avoir dix pages au plus. Mais le malheureux s’étant avisé de déclarer qu’il y mettrait mon nom, j’ai dit: Halte là! J’ai retenu aussitôt mes feuillets, et de la révision que j’en ai faite il sortira un opuscule de 120 à 150 pages, que je ne regrette pas, mais qui m’ennuie fort. Vous comprenez que dès lors qu’on me fait signer, adieu la réclame!»


  5Proudhon, «Lettre à M. Félix Delhasse», Correspondance, t. 13, p. 320.


  6Proudhon, «Lettre à M. X***» du 9 août 1863 in Correspondance, t.14, pp. 276-277: «Je suis accroché en ce moment par un travail sur l’Art, qui formera environ cent vingt pages. C’est à propos du dernier tableau de Courbet, les Curés, exclu de l’exposition. Je désire terminer promptement cet opuscule qui a son importance pour l’ensemble de la doctrine justicière».


  7Proudhon, «Lettre à M. Maurice», Correspondance, t.13, p. 121: «Je viens d’en [une brochure] écrire une autre, à propos du tableau de Courbet, sur la critique des arts; elle aura près de 80 pages, et paraîtra d’abord en Angleterre, en guise de notice sur la nouvelle école. J’attends quelque utilité de ce travail pour la propagation de mes idées générales. Il est à croire aussi que j’en recueillerai une récompense honnête.»


  8Du principe…, p. 367.


  9Proudhon reproche à Rousseau de prendre la parole contre la science en acceptant les idées immanentes. «Lettre à M. Eugène Noël» du 16 août 1864, Correspondance, t. 14, p. 28. Par ailleurs, il s’insurge contre le suffrage universel qui découle de l’idée rousseauiste de la souveraineté du peuple transformée en dogme.


  10Proudhon, De la Justice dans la Révolution et dans l’Eglise, Bruxelles, 1860, t. 9, p. 185: «Sous l’influence de l’école de Rousseau, philosophes, orateurs, gens de lettres, à qui la tâche était échue de dégager de la cause de la religion, la cause du droit, et d’élever l’éthique et l’esthétique sur un principe pur de tout mysticisme, ne trouvèrent rien de mieux que de livrer de nouveau la nation à la foi.» Pour Henri de Lubac, si Proudhon «a tant détesté Rousseau, c’était sans doute à cause de la tyrannie étatiste à laquelle aboutit son système» et de l’apologie des passions que contiennent ses écrits. Proudhon et le Christianisme, Paris, du Seuil, 1945, p. 55. Dominique Berthet se contente de mentionner en quelques lignes le «désaccord» de Proudhon «sur la religion, sur le déisme» de Rousseau. Proudhon et l’art, Paris, L’Harmattan, 2001, p. 16. L’indication ne suffit évidemment pas à éliminer la question du rapport de Proudhon à Rousseau, cruciale, comme nous essayons de le montrer, dans sa pensée sur l’art et la société. Il y a donc une problématique Rousseau chez Proudhon, repérable par les citations, les allusions, le choix de s’attaquer, après Platon/Socrate, à des questions semblables. Il nous semble impossible de faire, dans le contexte de la «destination sociale de l’art», l’économie d’une lecture des textes de Rousseau. Dans, La Pornocratie ou les femmes dans les temps modernes, Paris, Lacroix, 1875, p. 87, Proudhon affirme que personne n’a encore répondu aux objections de Rousseau et Bossuet sur le théâtre dans son rapport aux mœurs.


  11Qu’il nous soit permis de renvoyer à l’analyse que nous proposons de ce texte de Rousseau dans Espace public et représentations, Bruxelles, La Part de l’Œil, 1996. Le cadre de cette question devrait être élargi à Xénophon et La Boétie.


  12Du principe. , p. 198. La question reste grave et il serait trop simple de croire que le réalisme examiné par Proudhon se satisfasse d’un art de propagande.


  13Proudhon, Lettre «A M. Charles Edmond» 24 janvier 1852, Correspondance, t. 4, p. 197: «Les nations ne périssent que quand on les tue, et la dégénérescence, au moral comme au physique, est un paradoxe retenu de Rousseau. Ce n’est pas ainsi que les choses se passent dans l’histoire, et si vous l’aviez comme moi étudiée de plus près, vous y verriez l’avenir se projeter devant vous sous une toute autre forme.»


  14Proudhon, «Lettre à M. Trouessart» du 16 septembre 1853 et «Lettre à M. X***» du 27 septembre 1853, Correspondance, t. 5, pp. 249, 261-262.


  15Proudhon, «Lettre à M. Gustave Chaudey» du 4 avril 1862: «…mon chagrin, amassé et concentré depuis plus de dix ans, tourne à la misanthropie et au désespoir. […] Nous sommes un peuple indigne, une race dégénérée, et dont la valeur a été surfaite de 70 %. C’est par notre corruption, par notre lâcheté, que les affaires d’Europe sont aujourd’hui embrouillées. […] Le Français ne demande qu’une chose, être déchargé du soin de la chose publique: voilà son idéal. […] Jamais vous ne lui ferez entendre que liberté, économie, bien-être, etc., ne s’obtiennent qu’à la condition que tout le monde se mêle sans cesse de la chose publique. […]. La tyrannie, en France, est désormais chose fatale.» Correspondance, t. 14, pp. 216-218.


  16Du principe…, p. 186.


  17Ibid., p. 198: «Ce que je demande, en conséquence, c’est que l’on ne juge pas le novateur avec le préjugé qu’il veut détruire; c’est qu’on applique à un art nouveau une critique nouvelle; qu’on l’apprécie en lui-même, comme le philosophe qui, ayant à faire la critique d’une idée, d’une théorie, d’un système, se garde bien de juger de ce système d’après sa conformité ou sa non-conformité avec tel autre; il le prend dans son principe; il s’assure de sa logique;»


  18Ainsi Proudhon dénonce-t-il la contemplation de Dieu qu’il oppose au dogme, l’inspiration des masses à laquelle il oppose les principes et les formes judiciaires et revendique-t-il le droit contre la philanthropie et l’équité, la morale contre les mœurs libres et le bon cœur, les règles et les genres en littérature. Du principe…, pp. 356-357.


  19Umberto Eco, Art et Beauté dans l’esthétique médiévale, Paris, Grasset, 1997, p. 154: «Mais il y a encore un autre genre de proportion qui représente un des axes principaux de la conception esthétique de Thomas d’Aquin, ainsi qu’une des constantes de l’esthétique médiévale: et c’est la proportion qui s’actualise soit comme adéquation de la chose à elle-même, soit comme adéquation de la chose à sa fonction propre. L’adéquation de la chose à elle-même, aux exigences de son espèce et de ce qu’elle a à être en particulier, c’est ce que la Scolastique indique par la formule perfectio prima.»


  20C’est ce qui apparaît dans l’exemple que donne Umberto Eco sur la valeur secondaire de l’intention par rapport à la fonctionnalité et à l’organicité: «L’intention morale n’est pas à retenir et l’important, c’est que l’œuvre soit faite au mieux, mais l’œuvre n’est si bien faite que si elle se révèle positive en tous ses aspects. L’homme de l’art peut fort bien construire une maison en étant guidé par des calculs pervers, et rien n’empêche que la maison ne soit irréprochable du point de vue esthétique, ni qu’elle soit fondamentalement bonne dès lors qu’elle correspond à sa fonction. L’artiste est bien capable de sculpter, avec les meilleures intentions du monde, une statue indécente susceptible de déranger gravement le rythme moral d’une existence humaine, et il revient alors au Prince de bannir une telle œuvre de la Cité, parce que la Cité a son fondement dans une intégration organique de finalités, et ne saurait tolérer d’atteintes à sa propre integritas (Somme théologique, II-II, 169, 2 à 4).» Op. cit., pp. 159-160.


  21U. Eco, op. cit., p. 256: «Le didactisme scolastique pratiquait et légitimait les allégories pour expliquer mieux un mystère à tous, y compris aux personnes incultes. Le symbolisme de la Renaissance a recours à des hiéroglyphes exotiques et à des langues inconnues pour dissimuler au vulgaire des vérités qui ne sont accessibles qu’à des initiés.»


  22Du principe…, p. 29: «il est également impossible à un peintre, à un statuaire, à un poète, d’éliminer de son œuvre soit le réel, soit l’idéal, et que, s’il l’essayait, il cesserait par-là même d’être artiste.»


  23Ibid., p. 33.


  24Ibid., p. 35.


  25Ibid., p. 17.


  26Ibid., p. 19.


  27Ibid., pp. 40-41, n. 1.


  
 p. 69 3. LA SOURCE PHYSIOLOGIQUE DE LA FACULTÉ ESTHÉTIQUE

  Par la voie nouvelle de l’« esthésie », Proudhon, lorsqu’il examine comment l’art se reflète « sur le développement juridique et scientifique de l’espèce »1, répond, en la situant désormais dans une sphère scientifique, c’est-à-dire à la fois médicale et juridique, à la question du pouvoir de la représentation traitée par Rousseau.


  Une position ambiguë face à la science de l’art semble se dégager du livre, dès lors que, d’une part, Proudhon revendique nettement la scientificité et le juridisme de son analyse et que, d’autre part, son argumentation prend pour point de départ un aveu d’ignorance en matière de théorie de l’art. Parallèlement, il signale, pour s’en démarquer, la revendication scientifique de Courbet qui inscrit sa recherche picturale dans un cercle de théoriciens où Proudhon se retrouve aux côtés de Comte, Vacherot, Gall, Spurzheim et Lavater2.


  Anticipant la critique qui lui serait faite de ne rien connaître en art, il admet, pour les retourner en sa faveur, les propos fictifs selon lesquels n’ayant « pas même lu ce qu’en ont écrit les Winckelmann, les Lessing, les Goethe », il serait, en art, « sans titre, incompétent »3. Cette incompétence seule peut valider un discours représentatif du public et de son droit, elle est cela même qui l’autorise à parler au nom du public, de la « majorité » à laquelle il appartient.


  Proudhon rattache la faculté esthétique à la sexualité dont il élimine toute connotation libertine en l’analysant sous l’angle de la médecine. Dans son examen de la faculté esthétique, il revendique la création du néologisme « esthésie » qu’il importe du champ médical et qui lui sert de fondement à l’analyse des tableaux4 et au glissement moral de son p. 70 jugement. L’esthésie constitue la base médicale, le masque scientifique qui lui permettra de fonder l’existence d’un lien étroit entre certaines œuvres et la prostitution ou la pornocratie5, entre l’art et le pouvoir.


  La mise en place de la notion d’esthésie s’avère essentielle en ce qu’elle constitue la preuve de la justesse du réalisme sinon même de la justice qu’il inclut, le concept de « res », auquel ne peut pas ne pas se référer le réalisme en art, étant avant tout un concept juridique6. Proudhon, en partant de l’existence de l’esthésie comme réalité indéniable, démontre du même coup la puissance du réalisme. La réalité de l’esthésie fonde la vérité du réalisme et démontre l’effectivité ou l’efficacité des images ou de l’art sur la collectivité. L’esthésie met en évidence le « trait signalétique de notre espèce », à savoir la « croyance »7 sur laquelle se fonde le pouvoir. Démonter le pouvoir implique, nécessairement, démonter le mécanisme de la croyance, le piège du pouvoir. Ainsi, Proudhon, après l’avoir attaqué sur d’autres fronts, aborde-t-il ici par la voie de l’art, la production des apparences et le pouvoir de l’image.


   p. 71 L’argument se trouve mis en place au second chapitre, intitulé « Du principe de l’art ou de la faculté esthétique de l’homme », que Proudhon entame en l’insérant dans un cadre rousseauiste construit, d’une part, à travers le style de la première phrase rappelant aussitôt le Discours sur l’origine et les fondements de l’inégalité parmi les hommes et, d’autre part, à travers le thème de la parure et de la parade renvoyant au Discours sur les sciences et les arts. Ce cadre s’avère important puisqu’il invite le lecteur à considérer la question esthétique comme indissociable de celle du pouvoir et de la propriété. Proudhon écrit :


  « Le premier qui, en dehors de ses attractions physiques et de ses besoins matériels, sut apercevoir dans la nature un objet agréable, intéressant, singulier, magnifique ou terrible ; qui s’y attacha, s’en fit un amusement, une parure, un souvenir ; qui, communiquant à son hôte, à son frère, à sa maîtresse, son admiration, leur en fit agréer l’objet comme un témoignage précieux d’estime, d’amitié ou d’amour, celui-là fut le premier artiste. »8


  La forme de la phrase, calquée sur celle de Rousseau9, annonce et renforce la mise en évidence de l’apparition du pouvoir immédiatement consécutif à la transformation des choses en signes. Tout signe possédé est un signe de richesse et celui qui le possède, le propriétaire du signe, détient un pouvoir lui permettant de devenir propriétaire des choses et des personnes, de la circulation des signes. De même que le premier propriétaire de Rousseau est celui qui trace une ligne sur le sol et exprime verbalement ce trait, ce tracé, par un performatif relevant de la formule eucharistique « ceci est à moi », le situant, du même coup, au point nodal du langage, le ’c’est’, en deçà ou au-delà duquel il n’est plus possible d’avancer10, de même, l’artiste originaire de Proudhon, p. 72 en détachant un contour dans l’habitude, devient-il aussi l’inventeur de la « communication », de l’échange des signes, du déplacement des objets, par lesquels il se transforme simultanément en propriétaire et inventeur de valeurs. Agent séducteur, l’inventeur de l’art engendre le pornocrate et le propriétaire...
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