
Dans quelle mesure les artistes sont-ils des révélateurs ? 
Eléments de correction 

 
 

« A quoi vise l’art ? Sinon à montrer, dans la nature même et dans l’esprit, hors de nous et en 
nous, des choses qui ne frappaient pas explicitement nos sens et notre conscience ? Le poète 
et le romancier qui expriment un état d’âme ne le créent certes pas de toutes pièces ; ils ne 
seraient pas compris de nous si nous n’observions pas en nous, jusqu’à un certain point, ce 
qu’ils nous disent d’autrui. Au fur et à mesure qu’ils nous parlent, des nuances d’émotion et de 
pensée nous apparaissent qui pouvaient être représentées en nous depuis longtemps mais qui 
demeuraient invisibles telle l’image photographique qui n’a pas encore été plongée dans le bain 
où elle se révélera. Le poète est ce révélateur. (…) Les grands peintres sont des hommes 
auxquels remonte une certaine vision des choses qui est devenue ou qui deviendra la vision de 
tous les hommes. Un Corot, un Turner, pour ne citer que ceux-là, ont aperçu dans la nature 
bien des aspects que nous ne remarquions pas – Dira-t-on qu’ils n’ont pas vu, mais crée, qu’ils 
nous ont livré des produits de leur imagination, que nous adoptons leurs inventions parce 
qu’elles nous plaisent, et que nous nous amusons simplement à regarder la nature à travers 
l’image que les grands peintres nous ont tracée ? C’est vrai dans une certaine mesure ; mais, 
s’il était uniquement ainsi, pourquoi dirions-nous de certaines œuvres – celles des maîtres – 
qu’elles sont vraies ? Où serait la différence entre le grand art et la pure fantaisie ? 
Approfondissons ce que nous éprouvons devant un Turner ou un Corot : nous trouverons que, 
si nous les acceptons et les admirons, c’est que nous avions déjà perçu sans apercevoir. (…) 
Remarquons que l’artiste a toujours passé pour un « idéaliste ». On entend par là qu’il est 
moins préoccupé que nous du côté positif et matériel de la vie. C’est, au sens propre, un 
« distrait ». Pourquoi, étant plus détaché de la réalité, arrive-t-il à y voir plus de choses ? On 
ne le comprendrait pas, si la vision que nous avons ordinairement des objets extérieurs et de 
nous-mêmes n’était qu’une vision que notre attachement à la réalité, notre besoin de vivre et 
d’agir, nous a amenés à rétrécir et à vider. De fait, il serait aisé de montrer que, plus nous 

sommes préoccupés de vivre, moins nous sommes enclins à contempler, et que les nécessités de l’action tendent à limiter le champ de la 
vision. » 
 

Henri Bergson, La Pensée et le mouvant 

 
Explication du texte reprise à Simone Manon (www.philolog.fr) et amendée.  

  
La question à laquelle répond ce texte est celle de la finalité de l’art. Vise-t-il seulement à exprimer un état émotionnel, une 
psychologie individuelle avec sa particularité et son arbitraire comme semble le croire souvent le commun. Avec cette 
question, Bergson nous invite à interroger l’essence de l’art et à affronter la question au niveau qui est celui du grand art. 
Exit la mièvrerie psychologisante ; la grande affaire des artistes n’est pas le divan du psychanalyste et son horizon égotiste, 
c’est le réel tel qu’il s’offre à une liberté qui s’en empare et en interroge l’être. A quoi vise donc l’activité artistique ? « A nous 
montrer, dans la nature et dans l’esprit, hors de nous et en nous, des choses qui ne frappaient pas explicitement nos sens et 
notre conscience » répond Bergson. L’art fait voir ce qu’ordinairement on ne sait pas voir. Il découvre à nos regards ce qui s’y 
trouve depuis toujours mais demeure caché sans le dévoilement qu’en opère l’artiste. Au fond l’art atteste qu’ « une 
extension des facultés de percevoir est possible » dit-il plus loin dans son ouvrage. Ce qui conduit Bergson à affronter une 
nouvelle question. Comment rendre compte de cette possibilité ? Qu’est-ce qui permet ce pouvoir révélateur de l’art ? La 
réponse bergsonienne tient du paradoxe. Si la peinture, la littérature ont un pouvoir de révélation, c’est que l’artiste est 
moins « attaché à la réalité » que le commun des hommes. Tout se passe comme si « sa distraction », son détachement était 
le vecteur d’une perception plus éclairante dans laquelle chacun retrouve sa propre expérience, mais une expérience ayant 
besoin de l’artiste pour prendre conscience d’elle-même.  
  
L’art est révélation de ce qui est 
  
L’art donne à voir. Il montre, il fait surgir dans un matériau sensible un contenu inséparable de la forme glorieuse dans 
laquelle il s’exhibe. La question est de savoir ce qu’il en est de ce contenu. Est-ce une réalité créée de toute pièce par l’artiste 
de telle sorte que l’art ouvrirait sur des fantaisies ou des mythologies personnelles ? Le propos bergsonien dissuade d’emblée 
d’envisager ainsi la création artistique en soulignant que l’art renvoie à l’expérience humaine universelle.  
  
Il met en jeu les données universelles de l’expérience des hommes : d’une part ce qui est et qui est constitué aussi bien du 
monde extérieur (désigné dans le texte par le mot de nature) que du monde intérieur (que le texte désigne comme monde de 
l’esprit), d’autre part les sens et la conscience. C’est, en effet, par l’intuition sensible ou par l’intuition que la conscience a de 
ses états et des ses actes que nous avons accès aux données naturelles ou spirituelles. La montagne qui se découpe là-bas, 
le petit coin de ciel bleu ou de mur jaune qui surgit dans le champ de vision sont ce qui existe pour nous par la médiation des 
sens et de la conscience. C’est pareil pour la vie de l’âme avec ses modulations affectives, ses rêves, ses joies et ses 
souffrances. Elle requiert un acte de la conscience pour être perçue. Or les sens et la conscience sont-ils par principe attentifs 
à l’infinie richesse du réel ? Il semble que non et ce qui l’atteste, selon Bergson, c’est l’expérience même de l’art. « Il y a, en 
effet, depuis des siècles, des hommes dont la fonction est justement de voir et de nous faire voir ce que nous n’apercevons 
pas naturellement », dit-il plus loin, dans La Pensée et le mouvant. La réflexion sur l’art engage donc une réflexion sur la 
perception car si la finalité de l’art est de porter à l’expression ce qui existe et que nous ne savons pas voir, cela signifie 
que la faculté perceptive n’accomplit pas parfaitement sa fonction. 
  
Par la perception, nous nous représentons des objets dans l’espace, nous formons une image de ce qui existe. Suppose-t-elle 
une passive réception de ce qui est donné aux sens et à la conscience ? A l’évidence non, puisque le monde perçu varie d’un 
sujet à un autre et qu’avec Bergson on peut faire de la perception la pierre de touche de la distinction de l’artiste et du 
commun des hommes. Il semble donc qu’elle soit tributaire d’une manière de se projeter vers les choses, de les configurer de 
telle sorte que le sujet percevant intervient activement dans la construction de l’objet perçu. Opération complexe donc que la 
perception, l’enjeu de ce texte étant d’établir que la fonction de notre ouverture au réel peut être moins ce qui nous le révèle 
que ce qui fait écran et tisse un voile empêchant d’accéder à la réalité des choses. Le donné avec sa richesse et son 
originalité n’apparaît pas nécessairement aux sens et à la conscience dans la clarté de son offrande. Il « ne frappe pas 
explicitement nos sens et notre conscience » dit Bergson. Entendons, il est possible que nous n’y soyons pas sensibles ou 

	



attentifs. Ce qui n’est pas « explicité » est, en effet, ce qui n’est pas porté à la lumière du jour, ce qui reste caché, ce qui 
demeure invisible au regard ou à la conscience. Ces effets « d’occultation » sont le lot de la perception commune. La coupe 
de fruits sur la table de la cuisine est bien perçue par la cuisinière mais il faut le grand art de Cézanne pour rendre visible ce 
que l’on voit sans le voir vraiment : « la profondeur, le velouté, la mollesse, la dureté même des objets – Cézanne disait 
même : leur odeur » (Merleau-Ponty dans le doute de Cézanne, Sens et non sens). De même, il faut l’art de Turner pour 
dévoiler le paysage comme atmosphère et on ne voit plus la lagune de Venise ou les brouillards de Londres après lui comme 
on la voyait avant.  
   
Si la peinture élargit la faculté perceptive, la littérature enrichit la conscience de la vie intérieure. Les romanciers comme les 
musiciens font entendre ou figurent dans des personnages la petite musique de l’âme. Stendhal peint par exemple les 
émotions, les désirs, les espérances, les déceptions de Julien Sorel, de Madame de Rênal ou de Mathilde de la Mole, dans Le 
Rouge et le Noir. Comment pourrions-nous vivre de la vie de ces héros s’ils ne nous parlaient pas de nous-mêmes ? « Le 
poète et le romancier qui expriment un état d’âme ne le créent certes pas de toutes pièces ; ils ne seraient pas compris de 
nous si nous n’observions pas en nous, jusqu’à un certain point, ce qu’ils nous disent d’autrui. » affirme Bergson. De fait 
qu’est-ce qui fait du personnage d’Emma Bovary une grande création littéraire ? Il est vrai que Flaubert disait : « Madame 
Bovary c’est moi », mais si la tendance à fuir dans une vie fantasmatique la médiocrité de son quotidien social et sentimental, 
si le désir d’être autre chose que ce que l’on est n’avaient pas un écho en chacun de nous, Flaubert ne serait pas l’auteur 
d’une grande œuvre d’art. « Le bovarysme n’aurait-il pas son siège dans quelques uns des sous-moi qui composent notre 
complexe nature psychologique ? » demande judicieusement Georges Palante dans son essai sur le bovarysme. C’est parce 
que le romancier a su élever son expérience à l’universel qu’il nous émeut. Son génie est de peindre un état de notre âme, si 
passager, si furtif pour certains qu’ils n’en soupçonnent même pas l’existence. Lui, en révèle les multiples nuances, les 
couleurs changeantes. En suivant Emma dans son exaltation ou son désespoir, dans ses rêves ou dans son ressentiment, 
Flaubert nous permet de découvrir une part de nous-mêmes qui nous était inconnue ou du moins si peu sensible que nous ne 
la remarquions même pas. 
 
Il eût fallu pour cela être attentif à la durée et à son hétérogénéité, thème cher à Bergson. Tout ce qui existe déploie son être 
dans le temps et celui-ci se caractérise par l’absence d’homogénéité. Le temps vécu n’est pas le temps des horloges, temps 
mathématique où une heure est identique à une heure ; c’est la durée où chaque instant est unique, différent d’un autre au 
point qu’être fidèle au réel impliquerait une disponibilité permanente à l’imprévisible nouveauté des choses extérieures et 
intérieures. « Il y a une minute du monde qui passe, il faut la peindre dans sa réalité » disait Cézanne. Comme le peintre, le 
poète essaie de capter la vie mouvante de l’âme, ses couleurs changeantes, ses ombres et ses clartés. Il s’agit de 
dévoiler sous la pauvreté de ce qui apparaît à une perception rétrécie une réalité concrète que seule une attention 
pénétrante peut mettre à jour. L’artiste est l’homme de cette attention. En lui la nature ou l’âme se sent, se pense et 
s’exprime. 
  
C’est dire que l’artiste ne fait pas exister arbitrairement ce qu’il dépeint. Ni il ne le crée absolument, ni il ne se contente de 
l’imiter. Il n’invente pas ; il découvre au regard une réalité préexistante. Il n’imite pas, car l’opération de dévoiler est 
toujours transposition d’une réalité dans un élément (le poème, le roman, la peinture, la musique)  d’une autre nature dont 
les contraintes exigent de ruser avec le réel pour en restituer la vérité. L’esthétique de la mimesis n’a jamais été une 
invitation à reproduire le réel, le propos aristotélicien disant que « l’art imite la nature ou l’achève ». Cela signifie que l’artiste 
doit être un aussi bon artiste que la nature pour porter à l’expression ce qu’il cherche à en montrer. Or pour rivaliser avec la 
nature, il faut savoir lui être infidèle. Le corps humain n’a jamais eu les proportions de la statuaire grecque mais ce sont ces 
proportions qui en montrent la force et l’harmonie. L’homme qui marche n’a jamais eu les deux pieds rivés au sol, comme 
dans l’œuvre de Rodin, mais sans cette ruse, le mouvement serait suspendu. L’art est un mensonge qui dit la vérité ; tous les 
artistes le proclament à leur façon. La servile reproduction ne dévoile rien. Quel intérêt aurait une activité se contentant de 
reproduire ce qui se donne à la perception immédiate ? La vocation de l’art consiste à déchirer les apparences qui dissimulent 
sous leur abstraction le concret pour faire apparaître ce qui n’apparaît pas à la perception banale. 
 
Bergson recourt à une image pour illustrer la fonction révélatrice de l’art. Ce qui se passe dans l’art est comparable à ce qui 
se passe pour l’image photographique. Le bain dans lequel on  plonge la pellicule pour faire apparaître l’image ne crée pas 
cette dernière, il ne fait que la révéler mais sans la solution nécessaire à la fixation de l’image, celle-ci demeurerait invisible. 
Ainsi en est-il de l’art. L’artiste n’invente pas la réalité qu’il donne à voir mais sans lui elle demeurerait invisible. 
  
La raison d’être de ce pouvoir de révélation 

  
Et ce n’est pas un moindre paradoxe de découvrir que si l’artiste est le révélateur du réel, c’est parce qu’à la différence des 
autres hommes, il y est moins « attaché ». Il est, dit-on, « un distrait », un « idéaliste ». Quelle que soit la dénomination, on 
signifie que l’artiste n’est pas inscrit dans le réel comme les hommes le sont ordinairement. Fait étonnant. Bergson s’y 
attarde en mettant en évidence le paradoxe : « Pourquoi, étant plus détaché de la réalité, arrive-t-il à y voir plus de 
choses ? ». 
On a plutôt tendance à penser qu’il faut être solidement arrimé au réel pour le voir. Or l’artiste incarne le contraire de ce qui 
se revendique comme modalité d’être « réaliste ». Le réaliste se croit au plus près de la réalité parce que les besoins et les 
intérêts matériels des hommes sont ce qui structure son rapport au réel. Il a les pieds sur terre ; il a le souci de l’utilité et de 
l’efficacité. Il est étranger à ce que Bergson qualifie « d’idéalisme » à savoir cette façon d’exister comme une sensibilité et 
une spiritualité libre, laissant subsister le réel dans son étrange présence pour en faire un objet de contemplation. La réalité 
est pour lui le corrélat de sa manière intéressée de se projeter vers elle. Aux antipodes de son affairement, de son 
pragmatisme, l’artiste lui semble dans la lune. Sa manière d’être au monde est si détachée de ses préoccupations utilitaires 
qu’il lui semble en retrait, et c’est ce que connote l’idée de distraction. Le distrait est aveugle à ce qui éblouit les yeux des 
autres. Il ne voit pas ce qu’ils voient. Il a une manière d’être présent au monde donnant le sentiment de l’absence. Les liens 
tissant les rapports des autres au réel sont chez lui comme suspendus. Bergson insiste sur son « détachement ». Le 
détachement est la vertu que l’on reconnaît habituellement au philosophe parce que le travail de la pensée exige le recul, la 
distance, la mise hors jeu des désirs, des passions et des intérêts matériels dont l’effet est de détourner l’esprit de sa fin 
propre, à savoir de la recherche de la vérité. C’est aussi celle de l’artiste, selon Bergson, mais chez lui le détachement n’est 
pas le résultat d’une ascèse. Il n’est pas volontaire, conquis, il est un état « naturel ». Tout se passe comme si la nature avait 
donné à certains hommes le don de sentir ou de penser autrement que le commun des hommes. 



Pour prendre la mesure de leur singularité, il convient de décrire la manière usuelle d’être au monde. Elle se caractérise 
par le privilège de l’action sur la contemplation et par le rétrécissement du champ de vision. Pourquoi ? Parce que vivre, c’est 
agir. Il y a là une urgence de première nécessité. Nous avons des besoins à satisfaire, des intérêts vitaux et nous sommes 
tout naturellement enclins à ne saisir du réel que ce qui est en rapport avec ces besoins et ces intérêts matériels. L’arbre en 
fleurs est pour le paysan la promesse d’une bonne récolte, il n’en perçoit que ce qu’il lui est utile d’en percevoir. Sa 
perception est intéressée, ses préoccupations le détournant de regarder l’arbre à la manière du peintre Bonnard. Ce dernier 
ne le voit pas pour ce qu’il pourra en tirer, il le voit pour lui-même. Les formes, les couleurs, les volumes de l’amandier en 
fleurs s’imposent à lui dans l’énigme de leur visibilité. Dans son texte d’hommage à Berthe Morisot, Valéry insiste sur cette 
caractéristique du peintre d’être affranchi d’un rapport pragmatique au réel. A la différence du paysan, du militaire et du 
géologue, qui ne voient du paysage que ce qui fait sens pour leurs intérêts, celui-ci est chose vue, simplement vue pour 
l’artiste peintre. Aux nécessités de l’action structurant la perception des uns, s’oppose l’attitude contemplative de l’autre. Si 
l’on rajoute que pour les besoins de l’action, il a fallu désigner les choses par des mots, des mots qui finissent par se 
substituer à elles de telle sorte qu’on ne les voit plus dans leur originalité et leur unicité mais on se contente des étiquettes 
que le langage a collées sur elles, on comprend que la vision que nous avons ordinairement des objets extérieurs et de nous-
mêmes soit « une vision que notre attachement à la réalité, notre besoin de vivre et d’agir, nous a amenés à vider et à 
rétrécir ». 
A l’opposé, le désintérêt des artistes pour l’action et les intérêts matériels les rend disponibles pour une perception plus 
profonde de la réalité. Ils sont sensibles (en général par un seul sens) et attentifs au concret, à son caractère unique, 
original, mouvant. Leur perception est ouverte au don infiniment renouvelé de la réalité pure. Elle en a la densité et, grâce à 
eux, la perception commune « rétrécie et vidée » s’élargit et s’enrichit. 
 
Bergson affirme que l’artiste voit mieux que les autres. C’est donc du point de vue du regard que Bergson s’efforce de 
dégager le propre de l'artiste. Plus précisément, c’est en distinguant le regard de l’artiste du regard commun que Bergson 
cherche à déterminer l'essence de l'art. Cependant, et plus radicalement, à travers ces deux regards, c'est bien deux rapports 
au monde que confronte Bergson, et à travers cette confrontation qu'il s'efforce de révéler la détermination de toute 
expérience fondamentale de la réalité. 
 
L’artiste est donc d’emblée déterminé du point de vue de son regard – de sa perception (le regard n’est ici qu’en tant que 
représentant paradigmatique de la perception) : le regard de l'artiste, à la différence de la perception commune, accède à la 
réalité même. Si voir mieux peut certes désigner une meilleure acuité de la perception, une réception plus fine des détails, 
une plus grande sensibilité aux nuances, il s’agit davantage pour Bergson de signifier une saisie directe de la réalité : voir 
mieux la réalité c'est voir la réalité telle quelle est. Affirmer ainsi que l’artiste voit directement la réalité signifie alors une 
perception non médiatisée : aucun voile ne s’intercale entre le regard de l'artiste et le monde. Autrement dit, pour Bergson, 
l’artiste accède à la réalité telle qu'elle est, et non, à la différence du regard commun, telle qu'elle apparaît dissimulée 
derrière un voile. 
Quels sont ces voiles qui masquent la réalité au commun ? Il est à supposer qu’il ne suffit pas de regarder pour voir, de 
même qu’il ne suffit pas d’écouter pour entendre. Que voit donc le commun ? Il voit selon des conventions, autrement dit, 
comme on lui a appris à voir. Ces conventions sont celles d’un intérêt et d’une participation exclusivement pratiques et 
instrumentaux à la réalité. De ce point de vue, la réalité n’est perçue qu’en tant que champ de l'action. Autrement dit, c’est 
du point de vue de l'action que nous nous approprions pratiquement et que nous instrumentalisons la réalité. Ainsi, nous ne 
voyons pas des objets ou des choses, mais des outils, nous ne percevons pas des gestes, mais une suite d’opérations 
finalisées. Si, par exemple, pour l’homme commun, une chaise n'est qu'un  meuble (à usage pratique), elle est une forme, 
une texture, une certaine brillance, des reflets, pour l’artiste. Là où le vulgaire ne perçoit que du bruit, dans l’usine par 
exemple, le musicien entend des rythmes, des séquences sonores. Là où l'homme affairé n’accorde aucune importance aux 
gestes quotidiens (les voient-ils même ?), le cinéaste ou le chorégraphe s’y attachent et les déploient. 
Ce que Bergson cherche à nous faire comprendre, c’est que notre perception du monde, loin de nous le livrer tel qu’il est, 
nous le donne déguisé par notre intérêt pratique et instrumental ; intérêt pratique et instrumental dans lequel le langage lui-
même semble s'originer. Notre regard commun sur les choses est celui d'une attente ;  il n'est pas attention à la présence 
des choses ni à la qualité de cette présence. L’artiste est donc celui qui déchire, pour ainsi dire, le regard intéressé des 
hommes, celui qui déloge le monde de l'œil affairé. L'artiste est le regard qui extirpe la réalité du seul rapport quotidien à 
celle-ci, celui de l'habitude et celui de l'usage. 
C'est donc à une véritable transgression du regard commun que doit s’attacher l’artiste en méprisant les représentations 
habituelles, c’est-à-dire en se libérant d'une perception organisée par le seul impératif pratique et utilitaire de notre rapport 
au monde, ce dernier n’étant jamais que moyen pour le regard commun. A l'indifférence, finalement, du regard commun pour 
le monde, s'oppose le regard soucieux et attentif, vif et aigu de l'artiste. Ce rapport de l’artiste au monde participe alors d’un 
effort et d’un travail sur soi. Il s’agit bien d’un combat avec soi-même ayant pour fin la destruction de cet écran dressé entre 
soi et la réalité ; résistance spirituelle aux pièges tendus par l’action. Il est donc bien vrai que l’art donne à voir. « Il n’imite 
pas le visible, il rend visible » disait Klee.  

 
Néanmoins peut-on affirmer que le monde ouvert par l’artiste procède d’un accès direct à la réalité ? Bergson le soutient dans 
La Pensée et le mouvant : « La nature a oublié d’attacher leur faculté de percevoir à leur faculté d’agir. Quand ils regardent 
une chose, ils la voient pour elle, et non plus pour eux. Ils ne perçoivent plus simplement en vue d’agir ; ils perçoivent pour 
percevoir, – pour rien, pour le plaisir. Par un certain côté d’eux-mêmes, soit par leur conscience soit par un de leurs sens, ils 
naissent détachés ; et selon que ce détachement est celui de tel ou tel sens, ou de la conscience, ils sont peintres ou 
sculpteurs, musiciens ou poètes. C’est donc bien une vision plus directe de la réalité que nous trouvons dans les différents 
arts ; et c’est parce que l’artiste songe moins à utiliser sa perception qu’il perçoit un plus grand nombre de choses ». Dans Le 
Rire, il écrit aussi : « Mais de loin en loin, par distraction, la nature suscite des âmes plus détachées de la vie. Je ne parle pas 
de ce détachement voulu, raisonné, systématique, qui est œuvre de réflexion et de philosophie. Je parle d’un détachement 
naturel, inné à la structure du sens ou de la conscience, et qui se manifeste tout de suite par une manière virginale, en 
quelque sorte, de voir, d’entendre ou de penser. Si ce détachement était complet, si l’âme n’adhérait plus à l’action par 
aucune de ses perceptions, elle serait l’âme d’un artiste comme le monde n’en a point vu encore. Elle excellerait dans tous les 
arts à la fois, ou plutôt elle les fondrait tous en un seul. Elle apercevrait toutes choses dans leur pureté originelle, aussi bien 
les formes, les couleurs et les sons du monde matériel que les plus subtils mouvements de la vie intérieure. » 
  
Si l’on peut suivre Bergson dans l’idée qu’une perception délivrée des limites du besoin, des préoccupations utilitaires et 
des conventions linguistiques est sans doute plus disponible à la richesse du donné que celle qui en est prisonnière, en 



revanche il est difficile de le suivre lorsqu’il parle d’une « manière virginale » de percevoir permettant de saisir les choses 
dans « leur pureté originelle ». Car cette idée d’une virginité possible des sens et de la conscience n’est-elle pas une illusion ? 
Les sens et la conscience ne sont-ils pas irréductiblement des médiations dans le rapport au réel et ces médiations peuvent-
elles jamais être virginales ? Ce serait oublier qu’elles ont été éduquées dans un contexte culturel, qu’elles portent la marque 
d’une subjectivité même si elle est élevée à l’universel, et surtout qu’elles ne sont pas des instruments passifs dans la 
représentation. Le donné est toujours l’objet d’une transposition et toute transposition implique une part de construction. 
Peut-on sérieusement prétendre que l’artiste échapperait aux lois générales de la perception ? Telle était l’aspiration des 
grands artistes modernes. Monet, Gauguin, Cézanne, Malevitch, Klee étaient obsédés par le souci de retrouver un rapport au 
réel vierge de toutes les influences d’une civilisation dont ils voulaient secouer le joug. Ils ont produit de grandes œuvres. 
Peut-on dire pour autant qu’ils  nous ont donné accès à la pureté originelle des choses ? 
  
Conclusion 
  
Bergson soutient que l’art est une voie d’accès plus directe à la réalité que la perception commune car les sens et la 
conscience de l’artiste sont en consonance avec le réel. Ce statut d’exception tient au fait que la nature a fait naître des âmes 
qui, de manière innée, sont détachées de la vie, ce détachement naturel étant la garantie d’une manière virginale de 
percevoir. La question est en dernière analyse de savoir s’il suffit d’être délivré des intérêts pragmatiques pour mieux voir et 
faire disparaître les médiations. Est-il légitime de prétendre qu’il y a pour l’homme une intuition possible de l’immédiat ? C’est 
en tout cas ce qu’affirme Bergson. Par l’élargissement de la faculté perceptive et de la conscience qu’il implique, l’art a 
l’insigne privilège de détruire les médiations occultantes pour donner accès à la réalité pure. L'art est en ce sens dévoilement 
de la réalité. En transgressant le regard commun, l'artiste libère alors le monde du seul point de vue de l'action pratique et 
instrumentale ; le monde nous est donné à voir pour et en lui-même. Mais c'est  simultanément notre regard que l'artiste 
libère ; et c'est bien dans cette libération que chaque sujet peut faire l'expérience de la réalité ; que chacun peut (re)trouver 
une participation fondamentale au monde. 
 

« Qu'est-ce que l'artiste ? C'est un homme qui voit mieux que les autres, car il 
regarde la réalité nue et sans voiles. Voir avec des yeux de peintre c'est voir mieux 
que le commun des mortels. Lorsque nous regardons un objet, d’habitude, nous ne 
le voyons pas ; parce que ce que nous voyons, ce sont des conventions interposées 
entre l’objet et nous ; ce que nous voyons, ce sont des signes conventionnels qui 
nous permettent de reconnaître l’objet et de le distinguer pratiquement d’une autre, 
pour la commodité de la vie. Mais celui qui mettra le feu à toutes ces conventions, 
celui qui méprisera l’usage pratique et les commodités de la vie et s’efforcera de voir 
directement la réalité même, sans rien interposer entre elle et lui, celui-là sera un 
artiste.» 

Henri Bergson, « Conférence de Madrid sur l'âme humaine », Mélanges 

 
« L'artiste ne cherche pas imiter le réel, mais à dire autre chose que ce qui 
nous entoure. Il veut créer ce qui n'existe pas. L'artiste est un démiurge. 

Plus encore : l'artiste n'est pas le transcripteur du monde, il en est le rival. » 
 

André Malraux, Les Voix du silence 

 
 
A l’officier nazi qui lui demandait qui était l’auteur de Guernica.  
Picasso : « C’est vous ! » 

	

« L'art grec suppose la mythologie grecque, c'est-à-dire la 
nature et les formes sociales, déjà élaborées au travers de 
l'imagination populaire d'une manière inconsciemment 
artistique. Ce sont là ses matériaux. Non pas une mythologie 
quelconque, c'est-à-dire une façon quelconque de 
transformer inconsciemment la nature en art (ici le mot 
nature désigne tout ce qui est objectif, y compris la société). 
La mythologie égyptienne n'eût jamais pu être le sol, le sein 
maternel qui eût produit l'art grec (...). 
Mais la difficulté n'est pas de comprendre que l'art grec et 
l'épopée sont liés à certaines formes du développement 
social. La difficulté, la voici : ils nous procurent encore une 
jouissance artistique, et à certains égards ils servent de 
norme, ils nous sont un modèle inaccessible. Un homme ne 
peut redevenir enfant, sans être puéril. Mais ne se réjouit-il 
pas de la naïveté de l'enfant, et ne doit-il pas lui-même 
s'efforcer, à un niveau plus élevé, de reproduire sa vérité ? 
Est-ce que, dans la nature enfantine, ne revit pas le 
caractère de chaque époque, dans sa vérité naturelle ? 
Pourquoi l'enfance historique de l'humanité, au plus beau de 
son épanouissement, n'exercerait-elle pas l'attrait éternel du 
moment qui ne reviendra plus ? Il est des enfants mal 
élevés, et des enfants grandis trop vite. Beaucoup de peuples 
de l'Antiquité appartiennent à ces catégories. Des enfants 
normaux, voilà ce que furent les Grecs. Le charme que nous 
trouvons à leurs couvres d'art n'est pas contrarié par le peu 
d'avancement de la société où elles ont fleuri. Il en est plutôt 
le résultat; il est inséparable de la pensée que l'état 
d'immaturité sociale où cet art est né, où seul il pouvait 
naître, ne reviendra jamais. » 
 
Karl Marx, Introduction générale à la critique de l'économie 
politique 

Pierre Bourdieu, Les Règles de l'art. Genèse et structure du champ 
littéraire  
 
C'est au XIXème siècle que se constitue l'univers littéraire que nous 
connaissons aujourd'hui, espace arraché aux bureaucraties d'Etat et à 
leurs académies. Nul ne peut plus désormais décider en maître absolu 
de ce qu'il faut écrire et des canons du bon goût : la reconnaissance et 
la consécration se jouent dans et par la lutte que se livrent écrivains, 
critiques et éditeurs.  
Le projet esthétique de Flaubert se forme au moment même où la 
conquête de l'autonomie entre dans sa phase critique. Et Pierre 
Bourdieu, décrivant la genèse et la structure du champ littéraire dans 
ses configurations successives, montre d'abord ce que l'œuvre de 
Flaubert doit à la constitution du champ, de l'espace des positions et 
des prises de position des différents courants, mouvements, écoles, 
auteurs de l'époque, comment, en d'autres termes, Flaubert écrivain 
est produit par ce qu'il contribue à produire. 
En portant au jour les règles de l'art, la logique à laquelle obéissent les 
écrivains et les institutions littéraires, et qui s'exprime sous une forme 
sublimée dans les œuvres, Pierre Bourdieu fait voler en éclats l'illusion 
de la toute-puissance du génie créateur, et pose du même mouvement 
les fondements d'une science des œuvres, dont l'objet serait non 
seulement la production matérielle de l'œuvre elle-même, mais aussi la 
production de sa valeur. Loin pourtant d'anéantir le créateur sous l'effet 
des déterminations sociales qui pèsent sur lui, et de réduire l'œuvre au 
milieu qui l'a vu naître, l'analyse déployée ici dans son extraordinaire 
puissance permet finalement de comprendre le travail spécifique que 
l'artiste (et l'écrivain en particulier) doit accomplir, à la fois contre ces 
déterminations et grâce à elles, pour se produire comme créateur, 
c'est-à-dire comme sujet de sa propre création.	

	


