
 
Georg Lukács 

 
 
 
 
 

Prolégomènes 
à l’esthétique 

 
 
 
 
 

Traduction de Jean-Pierre Morbois 
 
 
 
 
 
 
 
 

Version corrigée mise en ligne le 19/11/2022 



 2



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 3 

Notice éditoriale. 

Ce texte est la traduction de l’ouvrage de Georg Lukács « Über 
die Besonderheit als Kategorie der Ästhetik », Aufbau-Verlag, 
Berlin und Weimar, 1985. 

Les articles Die Frage der Besonderheit bei Kant und 
Schelling [La question de la particularité chez Kant et 
Schelling] et Hegels Lösungsversuch [L’essai de solution de 
Hegel] ont été publiés sous le titre Die Frage der Besonderheit 
in der klassischen deutschen Philosophie [la question de la 
particularité dans la philosophie classique allemande] dans la 
Deutsche Zeitschrift für Philosophie [Revue allemande de 
philosophie], Berlin,  2/1954, cahier 4, pages 764-807. 

L’article Das Besondere im Lichte des dialektischen 
Materialismus [La particularité à la lumière du matérialisme 
dialectique] dans la Deutsche Zeitschrift für Philosophie, 
Berlin, année 3/1955, cahier 2, pages 157-189. 

L’article Das ästhetische Problem des Besonderen in der 
Aufklärung und bei Goethe [Le problème esthétique du 
particulier chez les Lumières et chez Goethe] dans A Ernst 
Bloch pour son 70e anniversaire. Brochure commémorative, 
édition Rugard Otto Gropp, Berlin, 1955, pages 201-207. 

L’article Das Besondere als zentrale Kategorie der Ästhetik, 
[Le particulier comme catégorie centrale de l’esthétique] dans 
la Deutsche Zeitschrift für Philosophie, Berlin, année 4/1956, 
cahier 2, pages 133-147. 
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L’article Zur Konkretisierung der Besonderheit als Kategorie 
der Ästhetik [Pour concrétiser la particularité comme catégorie 
de l’esthétique] sections 1 à 6 dans la Deutsche Zeitschrift für 
Philosophie Berlin, année 4/1956, cahier 4, pages 407-434 ; la 
section 12 est parue en pré-impression dans Neues Forum. 
Österreichische Monatsblätter für kulturelle Freiheit. 
[Nouveau forum. Mensuel pour la liberté culturelle], Vienne, 
année 13/1966, cahier 152 :153, pages 514-519. Les sections 7 
à 12 ont été ensuite imprimées une première fois dans une 
édition séparée de Über die Besonderheit als Kategorie der 
Ästhetik, Luchterhand Verlag Neuwied et Berlin, 1967. 

Ils étaient jusqu’à présent inédits en français. 

Les notes de bas de page donnent autant que possible les 
références des citations dans les éditions françaises existantes. 
Nous avons par ailleurs ajouté différentes indications destinées 
à faciliter la compréhension du texte, relatives notamment aux 
noms propres cités. 
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1. La question de la particularité chez Kant et Schelling. 

La relation entre universalité, particularité et singularité est, 
par nature, un problème très ancien de la pensée humaine. Sans 
un certain degré de différenciation entre elles, de délimitation 
réciproque les unes des autres, et en même temps sans une 
certaine compréhension de leurs interpénétrations réciproques, 
il n’y a pas d’orientation possible dans la réalité, ni de 
pratique, même au sens le plus banal du terme. Il est donc on 
ne peut plus évident que ce problème surgit, obligatoirement, 
dès que la pensée dialectique se met en place, même sous 
forme spontanée et tout particulièrement dès qu’il s’agit de 
conscience. Lénine le constate déjà chez Aristote. Il cite une de 
ses formules, dont il découle clairement qu’il a déjà vu le 
danger idéologique de l’autonomisation de l’universel : « "car 
naturellement on ne peut penser qu’il y a une maison (en 
général) en dehors des maisons visibles." » Le commentaire de 
Lénine, qui se limite ici à la relation entre l’universel et le 
singulier, mais sans pour autant se laisser entraîner sur le 
particulier, va naturellement bien plus loin qu’Aristote. 
« Donc, les contraires (le singulier est le contraire de 
l’universel) sont identiques : le singulier n’existe pas 
autrement que dans cette liaison qui conduit à l’universel. 
L’universel n’existe que dans le singulier, par le singulier. 
Tout singulier est (de façon ou d’autre) universel. Tout 
universel est (une parcelle ou un côté ou une essence) du 
singulier. Tout universel n’englobe qu’approximativement tous 
les objets singuliers. Tout singulier entre incomplètement dans 
l’universel, etc. etc. Tout singulier est relié par des milliers de 
passages à des singuliers d’un autre genre (choses, 
phénomènes, processus), etc. » 1 

 
1  V.Lénine, Cahiers philosophiques, Œuvres, tome 38, Éditions du Progrès, 

Moscou, 1971, page 345. Traduction modifiée : le texte allemand dit « das 
einzelne » (le singulier) alors que le texte français dit « le particulier ». Nous 
avons par ailleurs traduit Allgemein par universel plutôt que général. 
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Le danger vu par Aristote et qui, avant lui, avait pris une forme 
explicite dans la philosophie de Platon, s’est accru dans la 
scolastique médiévale avec le réalisme conceptuel. Pour notre 
problème, une composante importante de ce danger réside dans 
le fait que singularité, particularité et universalité ne vont pas 
être appréhendées comme des déterminations de la réalité elle-
même dans leurs relations dialectiques réciproques, mais d’une 
manière telle qu’une catégorie va être considérée comme plus 
réelle en comparaison aux autres, voire même comme la seule 
réelle, la seule objective, tandis que ne devrait revenir aux 
autres qu’une signification subjective. C’est une tonalité 
gnoséologique de ce genre que prend l’universalité dans le 
réalisme conceptuel. L’opposition nominaliste renverse les 
signes et donne de l’universalité une définition purement 
subjective, une sorte de fiction. L’opposition qui combat le 
réalisme conceptuel, souvent spontanément matérialiste, et qui 
certes, en réponse aux circonstances historiques, se présente 
lui-aussi en habit théologique, se transforme, dans sa critique 
du réalisme conceptuel, en une subjectivisation de l’universel, 
en nominalisme. Marx constate le matérialisme spontané, voilé 
de théologie, chez Duns Scot, et le désigne comme la 
« première expression du matérialisme ». 2 Une telle 
orientation nominaliste règne également sur les débuts du 
matérialisme dans la philosophie des Temps modernes ; Marx, 
à ce propos, cite à juste titre Hobbes. Le facteur souligné par 
Engels à propos de l’évolution philosophique moderne, à 
savoir que la naissance et le premier développement des 
sciences de la nature ont d’abord été au fondement d’une 
domination de la pensée métaphysique, joue naturellement un 
rôle décisif dans le fait que la dialectique du particulier surgit à 
peine, de manière extrêmement épisodique. Certes, maintes 
figures centrales qui ont donné une base philosophique aux 
sciences nouvelles mathématiques, géométriques, mécaniques, 

 
2  Karl Marx, La Sainte Famille, Éditions Sociales, Paris, 1969, page 154. 
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étaient aussi des dialecticiens importants, comme Descartes ou 
Spinoza. Comme nous le verrons plus tard, ce dernier, avec sa 
définition « omnis determinatio est negatio », a contribué de 
manière tout à fait essentielle à une juste compréhension de la 
particularité. Pourtant, c’est seulement lorsque l’intérêt 
scientifique s’est tourné, non plus seulement vers la physique 
‒ essentiellement conçue comme mécanique ‒ mais aussi vers 
la chimie et surtout vers la biologie, lorsqu’en biologie 
commencèrent à surgir les problèmes de l’évolution, 
lorsqu’ensuite la Révolution française a également porté au 
premier plan, dans les sciences sociales et historiques, le 
combat autour des idées d’évolution, que notre question a 
commencé à être au cœur de l’intérêt philosophique. 

Ce n’est pas étonnant que ceci se soit produit dans la 
philosophie classique allemande. Ce fut elle qui, dans cette 
grande crise de croissance de la pensée, commença à soulever 
le problème de la dialectique et visa à le résoudre. Dans sa 
célèbre relation du grand débat entre Cuvier et Geoffroy de 
Saint-Hilaire, Goethe indique à plusieurs reprises que ce 
dernier reconnaissait les incitations reçues de la philosophie 
allemande de la nature pour la formation de la méthode 
évolutionniste, et que le premier lui avait fait le reproche de 
cette relation intellectuelle à la « mystique allemande ». 

Le premier ouvrage dans lequel ce problème, très ancien en 
lui-même, mais typique des Temps modernes dans sa version 
consciente, se trouve au cœur des réflexions, est la Critique de 
la faculté de juger, de Kant. Si nous reconnaissons ici ce rôle 
d’initiateur de Kant, cela n’implique pas, comme nous allons le 
montrer immédiatement, la moindre concession à la 
conception bourgeoise de Kant du siècle dernier. À nos yeux, 
la philosophie kantienne, ‒ et en son sein la Critique de la 
faculté de juger ‒ n’est ni une synthèse fondamentale 
grandiose sur laquelle devrait s’édifier la pensée ultérieure, ni 
la découverte d’un nouveau monde, une « révolution 
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copernicienne » dans l’histoire de la philosophie. Elle n’est 
plutôt ‒ et ce n’est naturellement pas négligeable ‒ qu’un 
moment important dans la crise, devenue aiguë, de la 
philosophie au tournant du 18e et 19e siècle. Lénine a constaté 
l’hésitation de Kant entre idéalisme et matérialisme. De même, 
on peut voir chez Kant, comme nous allons également le voir, 
une hésitation entre pensée métaphysique et pensée 
dialectique. Chacun sait par exemple que la dialectique 
transcendantale dans la Critique de la raison pure pose la 
contradiction comme problème crucial de la philosophie ; 
assurément comme un problème qui ne détermine que la 
frontière infranchissable de « notre » pensée, et dont aucune 
conséquence quelconque ‒ au delà de cette délimitation ‒ ne 
peut être tirée pour la méthode de la connaissance, de la 
science. Et là où Kant confère à la raison une importance 
essentielle, dans l’éthique, la contradiction cesse pour lui 
complètement ; il ne connait que l’opposition brutale, 
antinomique, entre l’impératif de la raison et les sentiments 
humains, entre le moi intelligible et le moi empirique, et c’est 
aussi pourquoi, dans son éthique, c’est la soumission 
inconditionnelle au devoir qui prévaut exclusivement ; il n’y a 
là aucune marge de manœuvre pour une dialectique des 
conflits éthiques. Kant est donc, à proprement parler, devenu 
contre sa volonté, sans en avoir conscience, la première figure 
importante et influente de l’arrivée de la méthode dialectique 
dans l’idéalisme de la philosophie classique allemande. Sa 
philosophie est davantage un symptôme de la crise qu’une 
tentative sérieuse de solution. Aussi la Critique de la faculté de 
juger ne constitue-t-elle donc pas, de ce point de vue, une 
exception. Ce n’est certes pas un hasard si y sont soulevées 
justement ces questions que la nouvelle science qui vient de 
naître, la biologie, a posées à la philosophie, comme contrainte 
à faire sauter le cadre de la pensée mécaniste conséquente des 
tendances jusque là prédominantes. 
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Là aussi, nous devons immédiatement commencer par une 
restriction. La naissance de la biologie comme science est liée 
au combat autour de l’évolution. Certes, il est exact qu’à 
l’époque de la rédaction de la Critique de la faculté de juger, la 
tendance mécaniquement classificatrice du type de Linné était 
encore dominante, mais la lutte avait déjà éclaté, pour ne parler 
que de l’Allemagne, avec la découverte par Goethe de l’os 
intermaxillaire chez l’homme. Ici, Kant prend résolument 
position contre la nouveauté : « Il est absurde pour des êtres 
humains même simplement de concevoir un tel projet, ou 
d’espérer que puisse un jour surgir encore un Newton qui 
rende compréhensible [la création] ne serait ce qu[e d]’un brin 
d’herbe d’après des lois naturelles que nulle intention n’a 
ordonnées » 3. Pour tout connaisseur de Kant, l’emploi 
symbolique, ici, du nom Newton est doublement significatif. 
D’un côté comme expression de la méthode véritablement 
scientifique en général (voir le traitement de la physique dans 
la Critique de la raison pure), de l’autre côté en ce que chez 
Kant, le refus de la possibilité d’une théorie scientifique de la 
genèse et de l’évolution inclue également le refus de tout 
nouveau genre de méthode scientifique qui dépasserait celle du 
17e et 18e siècle. Certes, le simple fait, le simple phénomène de 
la vie le contraint à dépasser la méthodologie de la Critique de 
la raison pure. Les nouvelles problématiques et tentatives de 
solutions ne viennent cependant pas ‒ comme déjà à la même 
époque chez Goethe, et quelques années plus tard chez le jeune 
Schelling ‒ au secours de la théorie de l’évolution alors en 
train de naître, mais veulent seulement créer une base 
gnoséologique pour la classification biologique statique. 

Pourtant, le simple fait que le domaine de la biologie soit 
soumis à un examen logique, méthodologique et 
gnoséologique, fait surgir de nouveaux problèmes qui, avec cet 

 
3 Kant : Critique de la faculté de juger.§ 75. traduction Alain Renaut. 

GF Flammarion, Paris, 2000, page 395. 
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appareil conceptuel, que la Critique de la raison pure critique 
et essaye de prolonger, ne peuvent absolument pas être résolus. 
Même si comme Kant, on ne voit là que des questions de 
classification et de spécification, on est obligé, 
méthodologiquement et gnoséologiquement de formuler de 
manière nouvelle des catégories comme le type, le genre, etc. 

Kant a relativement bien vu les tâches qui se présentaient à lui, 
évidemment dans les limites que représentaient pour lui 
l’idéalisme subjectif et l’antiévolutionnisme. L’importance de 
cet ensemble de problèmes rend nécessaire de citer en détail sa 
problématique : « La forme logique d’un système consiste 
simplement dans la division de concepts universels donnés (tel 
qu’est ici celui d’une nature en général), à la faveur de laquelle 
on pense selon un certain principe le particulier (ici, 
l’empirique), avec sa diversité, comme contenu sous 
l’universel. En relèvent, si on procède empiriquement et si on 
s’élève du particulier à l’universel, une classification du 
divers, c’est-à-dire une comparaison entre plusieurs classes 
dont chacune se range sous un concept déterminé et, quand 
elles sont complètes selon le caractère commun, leur 
subsomption sous des classes supérieures (les genres), jusqu’à 
ce que l’on arrive au concept qui contient en lui le principe de 
la classification tout entière (et constitue le genre suprême). Si 
l’on part au contraire du concept universel pour descendre 
jusqu’au particulier à la faveur d’une division complète, la 
manière dont on s’appelle la spécification du divers sous un 
concept donné, étant donné que l’on progresse du genre 
suprême aux genres inférieurs (sous-genres ou espèces) et des 
espèces aux sous-espèces. On s’exprime avec plus d’exactitude 
si, au lieu de dire (comme dans l’usage ordinaire de la 
langue) : il faut spécifier le particulier qui est subsumé sous un 
universel, on dit de préférence : on spécifie le concept 
universel en ramenant le divers sous lui. Car le genre 
(considéré logiquement) est en quelque sorte la matière ou le 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 11 

substrat brut que la nature, par détermination plus poussée, 
élabore en espèces et sous-espèces particulières, et ainsi peut-
on dire que la nature se spécifie elle-même selon un certain 
principe (autrement dit, l’Idée d’un système), par analogie 
avec l’usage de ce terme chez les juristes, quand ils parlent de 
la spécification de certaines matières brutes. » 4 

Cette longue citation nous dévoile assez clairement la situation 
du problème chez Kant. Premièrement, nous voyons que chez 
lui ‒ de même que dans la pratique intellectuelle générale des 
Lumières ‒ la pensée est absolument identifiée, de manière 
spontanée et acritique, à la pensée métaphysique. Il en résulte, 
c’est le deuxième point, que l’évolution, pour Kant, est 
conceptuellement incompréhensible (elle n’existe pas). Il n’y a 
que soit une classification, soit une spécification, selon que la 
pensée monte du particulier à l’universel, ou se tourne de 
l’universel vers le particulier. Cela veut dire : l’induction et la 
déduction, qui jusqu’alors se présentaient très souvent l’une 
près de l’autre, parfois comme des écoles philosophiques 
nettement séparées (pensons à Bacon d’un côté et à Spinoza de 
l’autre), apparaissent comme des méthodes coordonnées l’une 
à l’autre. Assurément, ce sont chez Kant aussi des opérations 
intellectuelles métaphysiquement séparées, radicalement, l’une 
de l’autre. Troisièmement, l’hésitation de Kant entre 
matérialisme et idéalisme, découverte par Lénine, surgit là 
aussi au grand jour. On voit clairement ce balbutiement dans 
des formulations comme « la nature se spécifie elle-même ». 
Certes, dès que Kant examine concrètement le problème et 
cherche des voies concrètes vers sa solution, il se produit 
immédiatement une fuite dans l’idéalisme subjectif. 
Finalement, il nous faut dès maintenant remarquer, anticipant 
sur des développements ultérieurs, que cette fuite, en raison de 
l’identification de la pensée métaphysique à la faculté humaine 

 
4  Ibidem. 1ère introduction V, pages 104-105 
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de penser en général, s’infléchit obligatoirement en direction 
d’une intuition aux tonalités irrationalistes. Kant dit dans la 
Critique de la faculté de juger : « notre entendement est un 
pouvoir des concepts, c'est-à-dire un entendement discursif ». 5 
Nous reviendrons plus tard, en détail, sur cette question. 

Il est clair que tant la classification que la spécification 
soulèvent le problème de la relation réciproque entre 
universalité et particularité. Pour pouvoir trouver sur les 
questions qui surgissent là une réponse qui soit un tant soit peu 
conséquente, Kant doit dépasser ce rapport entre pensée et être 
qu’il a établi dans la Critique de la raison pure. C’est qu’ici, 
toute morphologie, tout principe formateur se trouve 
exclusivement du côté du sujet ; le contenu provient en vérité 
de cette « affection » qui élabore la chose en soi par les 
impressions des sens. Mais comme toutes les catégories (toutes 
les formes) sont des produits de la subjectivité créatrice-
transcendantale, Kant est contraint par voie de conséquence de 
dénier toute morphologie au contenu, au monde de la chose en 
soi, de les concevoir comme un chaos par principe désordonné, 
qui ne peut être mis en ordre que par les catégories du sujet 
transcendantal. (Cette conséquence, Kant lui-même ne l’a 
jamais tirée dans la logique radicale ; elle deviendra plus tard 
la base de la philosophie de Schopenhauer.) Classification 
comme spécification contraignent Kant à aller au-delà de cette 
conception ; il le fait, certes, sans être conscient de ce qu’il est 
par là-même infidèle aux principes de son œuvre principale. 
Ce programme gnoséologique est en effet, dans ce domaine 
que nous venons de citer, inconciliable avec la mise en 
opposition radicale opérée auparavant de la mise en forme 
purement subjective et du chaos du contenu. 

Nous voyons que l’hésitation de Kant entre matérialisme et 
idéalisme se présente ici à un niveau plus élevé, à un niveau 

 
5  Ibidem,§ 77, page 401 
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plus fort de concrétisation. Il ne s’agit plus de cet absolu 
abstrait, inatteignable par principe par la pensée, de l’existence 
de la chose en soi, de la chose indépendante de la conscience, 
mais cette indépendance revêt une forme plus concrète : la 
nature, le monde extérieur objectif doit se spécifier lui-même, 
afin que la pensée spécificatrice, la descente de l’universel au 
particulier, puisse l’appréhender gnoséologiquement. Pour 
cela, il faudrait déjà qu’un idéaliste objectif conséquent (sans 
même parler d’un matérialiste) dépasse énergiquement la 
conception de la réalité de la Critique de la raison pure : il 
devrait rechercher les racines, les fondements de la 
spécification ‒ ainsi naturellement que de la classification ‒ 
dans la réalité objective elle-même ; les principes ainsi 
élaborés de la spécification et de la classification devraient être 
des propriétés objectives, des caractéristiques des objets en soi, 
de leur relation et développement. Il est évident, sans aller plus 
loin, qu’une telle conséquence logique ne pouvait absolument 
pas venir à l’esprit de Kant. En tant qu’idéaliste subjectif, il ne 
peut postuler qu’une capacité subjective de connaissance, il lui 
faut reproduire à un niveau plus élevé la contradiction de fond 
de la Critique de la raison pure s’il veut parvenir à une 
solution quelconque (même une solution apparente), sans 
démolir complètement son propre système. C’est pourquoi 
Kant énonce comme un programme : « C’est donc une 
supposition transcendantale subjectivement nécessaire que de 
considérer que cette inquiétante disparité sans bornes des lois 
empiriques et cette hétérogénéité des formes naturelles ne sont 
pas appropriées à la nature, et que celle-ci, à travers l’affinité 
des lois particulières sous des lois plus générales, possède bien 
plutôt les qualités requises pour constituer une expérience en 
tant que système empirique » 6 

 
6  Ibidem 1ère introduction IV. page 100 
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Cette hésitation entre matérialisme et idéalisme, qui se termine 
toujours chez Kant par la victoire de ce dernier, n’est 
cependant pas la seule difficulté pour la structuration de la 
nouvelle doctrine de la connaissance. Finalement, la 
conception de Kant n’est pas seulement idéaliste subjective, 
mais aussi, comme nous l’avons déjà vu, métaphysique ; cette 
conceptualisation métaphysique résulte cependant, elle-aussi, 
d’une hésitation qui s’instaure entre métaphysique et 
dialectique. Dans sa tentative précédente, pour sauver la 
validité objective des lois de la nature, celle des 
mathématiques et de la physique qui, chez lui, est 
essentiellement mécaniste, d’un « scandale pour la philosophie 
et pour la raison humaine commune » 7, des conséquences 
solipsistes d’un Berkeley, il a été contraint de se réfugier dans 
les apriorismes de la perception (espace et temps) et dans ceux 
de l’entendement, qui étaient propres à garantir l’objectivité de 
la structure formelle du monde extérieur. Mais si nous faisons 
abstraction des limites idéalistes générales de cette conception, 
c’est toute la structure du monde extérieur et de ses lois qui est 
taillée sur le patron méthodologique des mathématiques et de 
la physique (mécanique). Comment peut-on alors, avec cet 
appareil conceptuel, comprendre le phénomène de la vie. Là 
aussi, Kant an au moins partiellement, clairement vu et 
exprimé la difficulté : « L’entendement, de son côté, fait 
abstraction, dans sa législation transcendantale de la nature, de 
toute la diversité des lois empirique possibles ; il ne prend en 
considération dans cette législation que les conditions de 
possibilité d’une expérience en général selon sa forme. Ce 
n’est donc pas en lui qu’on peut rencontrer ce principe de 
l’affinité entre les lois particulières de la nature. » 8 

 
7 Kant, Critique de la raison pure, Préface de la deuxième édition, Note. 

Garnier Flammarion, Paris 1976, page 53. 
8  Kant : Critique de la faculté de juger, op.cit. 1ère introduction IV, page 100. 
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La faculté de juger reçoit donc pour tâche, dans le système 
Kantien des « pouvoirs de l’âme » 9 de jeter un pont sur cette 
faille, « de ramener les lois particulières, même quant à ce qui 
vient les différencier parmi les lois particulières de la nature, 
sous des lois plus élevées, toujours empiriques cependant » 10. 
Sa fonction chez Kant est cependant très différente selon que 
le cheminement va du particulier à l’universel (classification) 
ou à l’inverse (spécification). La séparation métaphysique 
radicale entre les cheminements du bas vers le haut, et du haut 
vers le bas a pour conséquence qu’ici, pour la compréhension 
des relations de l’universel au particulier, il faut mettre en 
œuvre deux organes de connaissance différents, deux 
« pouvoirs de l’âme ». Dans la première introduction à la 
critique de la faculté de juger, 11 Kant trace une image précise 
de la manière dont il se représente cette division du travail 
entre les « pouvoirs de l’âme ». L’entendement : « le pouvoir 
de connaître l’universel (les règles) » ; la faculté de juger : « le 
pouvoir de subsumer le particulier sous l’universel » ; la 
raison : « le pouvoir de déterminer le particulier par l’universel 
(de dériver à partir de principes). » Dans le cadre de la pensée 
Kantienne, l’attribution de la dernière tâche à la raison signifie 
un agnosticisme. Nous savons en effet que ‒ à l’exception de 
la pratique, de l’action humaine, plus précisément de la 
réflexion à l’occasion d’une action ‒ Kant n’accorde à « nos » 
pouvoirs de l’âme aucune possibilité d’une connaissance 
raisonnable concrète concernant la réalité : « notre » usage de 
la raison ne peut être qu’une fixation de limites à 
l’entendement. On peut constater aussi ce point de vue dans la 
critique de la faculté de juger. La nature du sujet a cependant 
pour effet qu’il ne peut s’imposer que de manière au plus haut 

 
9  Ibidem. Introduction III § 4, page 156. 
10  Ibidem. 1ère introduction IV, page 100. 
11  Ibidem.1ère introduction II. Nous avons modifié la traduction pour rendre 

Ableitung par déduire au lieu de dériver. 
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point inconséquente. Pour la théorie de la connaissance de la 
mécanique, l’agnosticisme ne constitue en effet qu’un 
problème à la marge. Les résultats isolés de la physique ne 
vont pas être concernés par cette barrière de l’horizon 
gnoséologique. Comme Lénine l’a montré, il est réservé aux 
scientifiques de la nature d’être matérialistes dans leurs 
recherches isolées, et de ne se préoccuper de l’agnosticisme 
que lorsqu’ils font de la philosophie. Pourtant ‒ en dépit du 
caractère totalement borné de la conception de Kant sur 
l’évolution ‒ le problème de la théorie de la connaissance 
émerge quand même, finalement, des problèmes concrets de la 
biologie même (organisme, vie, espèce, genre, etc.). Le rejet 
total de toute connaissabilité de tels phénomènes serait bien 
plus qu’un agnosticisme gnoséologique ; ce serait l’aveu d’une 
banqueroute de la science. 

C’est pourquoi la critique de la faculté de juger est un 
compromis par rapport à la première introduction. En 
opposition à la séparation radicale des deux démarches 
mentionnées plus haut, à leur attribution à des « pouvoirs de 
l’âme » différents, la tâche de la connaissance va maintenant 
être conférée, sur ces deux questions, à la faculté de juger. La 
faculté de juger est précisément déterminante dans le passage 
de l’universel au particulier ; elle ne fait que refléter, lorsque 
l’on recherche du particulier dans l’universel. On ne doit pas 
simplement considérer cette mise en opposition comme 
équivalente à l’affirmation, que l’on peut trouver dans de 
nombreuses œuvres logiques, selon laquelle l’induction 
donnerait des résultats moins sûrs que la déduction. Il s’agit là 
chez Kant des problèmes généraux, de la crise de la pensée 
métaphysique en général ‒ peu importe s’il n’en est pas 
conscient ‒ crise qui dans le deuxième cas connaît une 
aggravation qualitative. Évidemment, il y a aussi des 
problèmes profonds dans le premier cas. Mais là, il peut 
sembler à Kant qu’au travers de la déduction transcendantale 
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des catégories, les lois générales que l’entendement prescrit à 
la nature ‒ en vain, selon la conception de Kant ‒ fourniraient 
un fondement logique suffisant. Pourtant, lors de chaque 
application concrète, c'est-à-dire pour la découverte et la 
définition d’une quelconque particularité concrète, (que celle-
ci soit un regroupement particulier ou des lois particulières), 
les problèmes surgissent avec une densité dépourvue de toute 
ambiguïté. Kant dit : « Simplement, il y a des formes si 
diverses de la nature, pour ainsi dire des modifications si 
nombreuses des concepts transcendantaux universels de la 
nature, qui demeurent indéterminées par les lois que 
l’entendement pur donne a priori ‒ dans la mesure où ces lois 
ne portent que sur la possibilité d’une nature en général 
(comme objet des sens) ‒ que, pour cette raison aussi, il doit en 
tout cas nécessairement y avoir aussi des lois qui, certes, 
comme lois empiriques, peuvent bien être contingentes du 
point de vue de notre entendement, mais dont il faut 
cependant, si elles doivent être dites des lois (comme l’exige 
aussi le concept d’une nature), qu’elles puissent être 
considérées comme nécessaires à partir d’un principe d’unité 
du divers, quand bien même ce principe serait inconnu de 
nous » 12 Comme éléments décisifs de ce développement de 
Kant, il faut souligner que d’un côté, toutes les lois 
particulières (empiriques) sont « contingentes du point de vue 
de notre entendement », que cette contingence doit rester 
indépassable pour « notre » pensée, mais que de l’autre côté, 
« si elles doivent être dites des lois », il doit y avoir pour elles, 
à la base, un « principe d’unité du divers » qui « nous » est 
certes inconnu et « nous » est inconnaissable. 

Il est évident que nous avons en vérité affaire, tout comme 
dans la Critique de la raison pure, à un agnosticisme, mais 
avec un agnosticisme qui est qualitativement différent de celui-

 
12  Ibidem. Introduction IV, De la faculté de juger comme pouvoir légiférant a 

priori. pages 158-159. 
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là. Là bas, il s’agit de l’inconnaissabilité de principe de la 
chose en soi, ce qui n’excluait pas une connaissance toujours 
croissante, toujours en perfectionnement des phénomènes. 
Qu’il ne s’agisse pour cette connaissance que du monde des 
phénomènes, et pas de la réalité objective restait tout d’abord, 
comme nous l’avons vu, sans conséquence pour la pratique 
scientifique concrète. Nous disons : tout d’abord, car dès que 
le développement de la physique comme science, son approche 
toujours plus précise de la connaissance de la réalité objective 
dissolvent l’homogénéité métaphysique mécaniste du monde 
tel que la science se le représente, dominante à l’époque de 
Kant, dès qu’en conséquence émergent des phénomènes ou 
groupes de phénomènes particuliers qui ne peuvent plus être 
soumis à une métaphysique mécaniste, des lois isolées 
particulières, l’idéalisme subjectif agnostique vient jouer un 
rôle profondément perturbateur dans la pratique scientifique 
concrète. Lénine a, dès sa première apparition, signalé 
l’orientation de cette évolution comme un danger pour les 
sciences de la nature et entrepris contre elle un combat 
idéologique de réfutation. Aujourd’hui, cette crise s’est 
extrêmement exacerbée, tant en ce qui concerne la théorie de la 
relativité qu’en ce qui se rapporte à la théorie des quantas. 

Une crise du même genre a persisté, dès le début, dans la 
théorie de na connaissance et la méthodologie des sciences 
biologiques ; on pourrait dire : le simple fait que la biologie 
soit née comme science s’est manifesté sous la forme d’une 
crise philosophique de ce genre. Nous avons vu que chez Kant, 
déjà, l’agnosticisme idéaliste subjectif ne se rapporte plus 
seulement aux principes les plus abstraits d’une connaissance 
scientifique en général, mais tout de suite et directement à la 
pratique scientifique concrète elle-même : chaque loi 
particulière, sa relation à la loi générale (selon Kant, sa 
capacité de s’y subsumer) est dès le départ problématique, car 
cette relation doit être seulement subjective, inéluctablement 
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hypothétique, et pourtant en même temps être en l’occurrence 
scientifiquement objective. L’inconnaissabilité du monde 
objectif, indépendant de la conscience, en définissant le 
contenu scientifique et la méthode scientifique, interfère dans 
chaque assertion particulière concrète. 

Ce caractère contradictoire se montre encore aggravé là où il 
faut monter du particulier à l’universel : dans le domaine de la 
capacité de juger réfléchissante. Kant dit : « Un tel principe 
transcendantal, la faculté de juger réfléchissante ne peut donc 
que se le donner à elle-même comme loi, mais elle ne peut le 
tirer d’ailleurs (parce que, sinon, elle serait faculté de juger 
déterminante), ni le prescrire à la nature ». 13 Le subjectivisme 
et l’agnosticisme apparaissent donc ici d’une manière encore 
plus fortement accrue : l’agnosticisme domine tout le domaine 
de la science, tous ses problèmes concrets et ses solutions ; la 
méthode dans son ensemble persiste dans un subjectivisme 
déclaré. 

Toutes ces contradictions insurmontables font finalement 
régresser vers l’idéalisme philosophique. Depuis qu’il existe 
une biologie comme science, la philosophie bourgeoise se 
trouve devant un dilemme insoluble : ou bien elle tente de 
résoudre les problèmes biologiques avec les moyens 
intellectuels de la pensée métaphysique, c'est-à-dire en les 
rabattant sur les lois de la mécanique, de sorte qu’elle se met 
en contradiction avec les faits spécifiques de la vie, ou bien 
elle tente d’appréhender par la pensée les phénomènes 
nouveaux avec un appareil conceptuel dépassant la mécanique, 
ce qui débouche nécessairement sur la catégorie de finalité, et 
succombe à toutes les contradictions de cette catégorie dans sa 
version idéaliste. C’est cette deuxième démarche que Kant 
essaye quant à lui de suivre. Il se différencie avantageusement 

 
13  Ibidem. Introduction IV, De la faculté de juger comme pouvoir légiférant a 

priori, page 159. 
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de ses contemporains et successeurs réactionnaires dans la 
mesure où il ne veut pas laisser la finalité déboucher 
ouvertement et directement dans la théologie, de même que par 
le fait qu’il ne veut pas utiliser cette finalité, comme catégorie 
nouvelle, pour mettre radicalement de côté les lois de causalité, 
mais veut plutôt la mettre en harmonie avec le système général 
de ces lois. C’est pourquoi il définit la finalité comme « une 
légalité du contingent comme tel. » 14 

Mais comme chez Kant, la pensée métaphysique domine en 
dépit d’avancées importantes vers la dialectique, les difficultés 
s’en trouvent encore plus insurmontables. Car d’un côté, chez 
lui ‒ comme chez un penseur métaphysicien ‒ la nécessité et la 
contingence sont radicalement opposées l’une à l’autre, 
directement. Pour Kant, seul est nécessaire ce qui est 
connaissable a priori ; tout le reste tombe sans remède dans le 
hasard. C’est ainsi que pour lui, toute différenciation, toute 
spécification de la réalité, et donc tout ce qui est particulier et 
même tout ce qui est singulier apparaissent comme 
contingents. Voir la contingence aussi bien dans la 
spécification que dans la finalité, rechercher des catégories 
propres à la biologie, sans rejeter ou dévaloriser celles de la 
nature sans vie ‒ tous ces thèmes recèlent aussi, 
indubitablement, des éléments progressistes, bien que Kant 
soit très éloigné de poser ces problèmes de manière juste, sans 
parler de les résoudre, comme tant d’historiens bourgeois de la 
philosophie le prétendent. Il s’est laissé imposer ces problèmes 
par la réalité, par le développement de la science, ‒ et cela est 
déjà un mérite historique, tout particulièrement quand il est 
clair qu’il a eu tout au moins l’intuition de leur portée. 

Maintenant, en ce qui concerne la particularité elle-même, 
nous avons déjà indiqué le caractère génial de la définition de 

 
14  Ibidem. 1ère introduction VI, De la finalité des formes de la nature 

considérées comme autant de systèmes particuliers, page 108. Par Légalité, 
le traducteur entend « conformité aux lois causales » [Gesetzmäßigkeit] 
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Spinoza. Lorsque Kant voit dans la relation du particulier à 
l’universel l’aspect contingent, il y a là indubitablement un 
aspect exact : la rupture avec la métaphysique mécaniste 
linéaire dans la montée du particulier à l’universel et vice-
versa ; l’affirmation que ce qui précisément constitue la 
particularité n’est pas déductible, sans plus, de l’universel et 
qu’on ne peut pas non plus obtenir, sans plus, un universel à 
partir d’un particulier. Jusqu’à ce point, la manière de poser le 
problème de la contingence dans cette relation réciproque est 
juste. Certes, seulement pour une pensée vraiment dialectique, 
qui reconnait toujours dans le hasard une partie constitutive, un 
élément de la nécessité. Là-dessus, il n’y a pas chez Kant la 
moindre amorce. À ce sujet, pour délimiter nettement Kant des 
« biologistes » réactionnaires, il faut tout particulièrement 
souligner que Kant, avec la « légalité contingente » de la 
finalité (de l’organisme) ne cherche jamais à écarter la 
nécessité et les lois causales, mais qu’il veut au contraire les 
maintenir ‒ au sein de l’objectivité de la causalité, conçue de 
manière mécaniste, possible dans son système. Mais comme il 
ne connaît pas de dialectique de la nécessité et de la 
contingence, apparaissent, là aussi, des antinomies du type de 
la dialectique transcendantale dans la Critique de la raison 
pure : « Thèse : toute production de choses matérielles est 
possible d’après des lois simplement mécaniques. Antithèse : 
quelques productions de ces choses ne sont pas possibles 
d’après des lois simplement mécaniques. » 15 

Les développements ultérieurs de Kant montrent que cette 
antinomie a été en vérité tracée suivant le modèle formel de la 
dialectique transcendantale, mais qu’elle présente toutefois, 
comme nous l’avons déjà indiqué, un tout autre caractère que 
celle de la Critique de la raison pure. Cette différence se 
manifeste surtout en ce que cet inconnaissable, qui découle en 

 
15  Ibidem, § 70, , page 381 
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tant que résultat de l’antinomie indépassable, n’est plus une 
chose en soi complètement dénuée de contenu et de forme, 
mais qui revêt ‒ même si c’est un problème insoluble ‒ une 
physionomie expressive, tant dans son contenu que sa forme. 
C’est ainsi que Kant soulève, au cours de son interprétation des 
conséquences de l’antinomie citée à l’instant, la question « de 
savoir si, dans le fondement interne inconnu de nous, de la 
nature elle-même, la liaison physico-mécanique et la liaison 
finale ne pourraient pas, dans les mêmes choses, se rassembler 
dans un seul principe : le fait est simplement que notre raison 
n’est pas en mesure procéder à cette réunion en un tel 
principe » 16 Il se produit donc ici, dans la philosophie 
Kantienne, un balbutiement nouveau, particulier. D’une main, 
elle écarte toute connaissabilité objective de la vie, et de 
l’autre, elle donne à la recherche des indications relativement 
précises. (Ce n’est sûrement pas un hasard si le passage que 
nous venons de citer appartient à ceux que Goethe a souligné 
avec approbation dans son exemplaire de la Critique de la 
faculté de juger). L’exigence de telles lois dans l’organique est 
d’autant plus importante que Kant a l’intuition juste de ce que, 
considéré du point de vue des lois purement mécaniques, tout 
phénomène spécifique, concret, de la vie doit avoir un 
caractère inévitablement contingent : « que la nature, 
considérée comme simple mécanisme, aurait pu se structurer 
de mille autres manières » 17 

Cette exigence est d’autant plus impossible à satisfaire pour 
Kant que sa conception du monde métaphysique, anhistorique, 
(sur la base d’un idéalisme subjectif) rend impossible une 
conception juste de la finalité dans la vie organique. Kant 
définit la finalité de la façon suivante : « une chose existe 
comme fin naturelle quand elle est cause et effet d’elle-même 

 
16  Ibidem, § 70, page 382. 
17  Ibidem, § 61, page 350. 
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(bien que ce soit en un double sens) » 18 De là, il résulterait 
d’une part qu’elle s’engendre elle-même tant comme espèce 
que comme individu ; de l’autre qu’il doit y avoir là dedans un 
rapport entre les parties telles que « la conservation d’une 
partie dépend de la conservation de l’autre et 
réciproquement » 19, que « les parties (quant à leur existence et 
à leur forme) n’en soient possibles que par leur relation au 
tout. » 20. Mais au lieu de découvrir là une forme nouvelle, plus 
évoluée, des corrélations liées à des lois, au lieu de développer 
la « force formatrice » qu’il déclare efficiente ici et qu’il 
oppose à « la force exclusivement motrice » 21 de la 
mécanique, dialectiquement  à partie de cette dernière, il en 
arrive là aussi à une opposition radicale tant métaphysique 
qu’agnostique : « Précisément parlant, l’organisation de la 
nature n’a donc rien d’analogue avec une quelconque causalité 
dont nous avons connaissance ». 22 

L’avancée gnoséologique de Kant vers la fondation d’une 
méthodologie scientifique de la vie organique s’achève donc 
dans un agnosticisme total. Alors, pour rendre possible 
l’apparence d’une conceptualisation scientifique, il lui faut 
inventer une « conformité » complètement mystifiée de la 
réalité objective à nos « pouvoirs de connaître ». Assurément, 
on voit là les traces de l’hésitation de Kant découverte par 
Lénine entre matérialisme et idéalisme ; nous nous souvenons 
ici de sa formule selon laquelle la nature se spécifie elle-même. 
Si donc le rapport admis ici par Kant de l’universel au 
particulier comme propriété de la réalité objective elle-même 
était confirmé, cette « conformité » ne serait alors (comme 
c’est si souvent le cas chez Hegel) qu’une expression mise de 

 
18  Ibidem, § 64, page 362. 
19  Ibidem, § 64, page 363. 
20  Ibidem, § 65, page 364. 
21  Ibidem, § 65, page 366. 
22  Ibidem, § 65, page 367. 
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manière idéaliste la tête en bas de ce que notre connaissance 
s’adapte à la réalité objective indépendante de notre 
conscience, de ce qu’elle s’efforçait sans cesse de se la 
représenter de la manière la plus adéquate possible ; 
l’expression fausse serait une des nombreuses illusions de la 
spontanéité du sujet connaissant, naïf et acritique. Mais 
l’idéalisme subjectif agnostique de Kant est incapable d’aller 
aussi loin. 

Cette « faveur » 23 énigmatique de la nature qu’elle montre à 
l’égard de notre pouvoir de connaître ne peut, dans cette 
pureté, être exploitée par Kant que comme fondement de son 
esthétique. Là-aussi, il n’en est ainsi qu’en reléguant toute 
l’esthétique entièrement dans la sphère du subjectif, en écartant 
en conséquence de l’esthétique toute loi objective ainsi que 
toute conceptualisation. « La faculté de juger esthétique est 
donc un pouvoir particulier pour apprécier des choses selon 
une règle, mais non selon des concepts » 24 Ainsi, l’esthétique 
devient chez Kant, non seulement subjectiviste, mais aussi 
formaliste ; en écartant le concept, on entraîne aussi la 
disparition du contenu. (Nous ne pourrons pas traiter ici la 
mesure selon laquelle Kant ne va pas jusqu’au bout de ce 
programme – disons le, c’est tout à son honneur). À tout 
prendre, l’esthétique se transforme ainsi en un « parc naturel 
protégé » largement isolé de la sphère de la connaissance. Mais 
une telle séparation radicale est méthodologiquement 
impossible pour Kant en ce qui concerne la connaissance du 
monde organique. C’est pourquoi cette connaissance, sa 
méthode d’approche téléologique ne possède pas « un pouvoir 
particulier, mais seulement la faculté de juger réfléchissante en 
général. » Elle est une connaissance selon des concepts, mais 

 
23  Ibidem, § 67, page 373. 
24  Ibidem, Introduction VIII, De la représentation logique de la finalité de la 

nature, page 174. 
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qui ne peut pas avoir la propriété de déterminer des objets. 25 
L’objectivité scientifique se trouve donc à la fois exigée et niée 
pour la biologie. Pour sortir de telles antinomies 
mystificatrices, il ne reste qu’une issue mystificatrice. Kant 
construit une théorie de la connaissance dans laquelle tous les 
problèmes concrets qui sont insolubles pour « nous » doivent 
malgré tout trouver une solution. La limite de la connaissance 
ne se situe pas, comme dans la Critique de la raison pure, à 
l’horizon de la connaissance matérielle réelle, sans la 
concerner, mais au cœur même des connaissances concrètes. 
La franchir n’y est donc pas interdit, comme dans la première 
critique, il faut au contraire tenter de franchir la limite, mais en 
ayant philosophiquement conscience qu’il s’agit là ‒ pour 
« nous » ‒ de connaissances inéluctablement problématiques. 
Cette attitude beaucoup plus hésitante de Kant montre 
clairement qu’il a pour le moins l’intuition et la perception de 
la crise philosophique de son époque. C’est pourquoi il 
préconise ici, en opposition à la première critique, pour les 
problèmes qu’on reconnaît comme insolubles, un saut dans 
l’abîme de la nouveauté. Ce faisant, Kant ne voit pas que ses 
problèmes, son échec (même en faisant abstraction des limites 
idéalistes générales) révèlent la crise décisive de la pensée 
métaphysique, qu’il y a un échec alors que surgissent des 
problèmes clairement dialectiques. Combien Kant était 
prisonnier de la pensée métaphysique, on peut le voir de la 
façon la plus claire dans le fait qu’il l’identifie aussi bien à 
toute pensée humainement accessible (pour « nous ») qu’à 
toute pensée qui soit conceptuellement rationnelle (il la 
nomme « pensée discursive »). D’une construction aussi fausse 
et déformée, il ne peut résulter qu’une réponse fausse, qui 
continue de déformer les problèmes : cette pensée, ‒ en deçà 
des limites qui sont fixées à « notre » pensée ‒ n’est pas la 
pensée dialectique (en opposition à la pensée métaphysique), 

 
25  Ibidem, page 174. 
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mais la pensée intuitive (en opposition à la pensée conceptuelle 
rationnelle, à la pensée discursive). L’opposition instituée par 
Kant se formule ainsi : « Notre entendement est un pouvoir des 
concepts, c'est-à-dire un entendement discursif, pour lequel le 
type de particulier qui peut lui être donné dans la nature et qui 
peut être inscrit sous des concepts, ainsi que le degré de 
diversité dont témoigne ce particulier, sont contingents. Mais, 
étant donné qu’à la connaissance appartient en tout cas aussi 
l’intuition, et qu’un pouvoir de spontanéité complète de 
l’intuition serait un pouvoir de connaître distinct de la 
sensibilité et totalement indépendant d’elle, constituant par 
conséquent un entendement dans le sens le plus général du 
terme, on peut penser aussi un entendement intuitif 
(négativement, c’est à dire comme entendement non discursif), 
lequel ne va pas de l’universel au particulier, et ainsi au 
singulier (par concepts), et pour lequel ne se rencontre pas 
cette contingence de 1’accord de la nature dans ses produits 
avec l’entendement selon des lois particulières ‒ une 
contingence qui rend si difficile pour notre entendement le fait 
de ramener la diversité de ces lois à l’unité de la 
connaissance… » 26 

Une connaissance intuitive de ce genre serait une « universalité 
synthétique », en opposition à la « universalité analytique » de 
l’entendement discursif. Pour un tel mode de connaissance, il 
n’y aurait absolument pas de problème de contingence, par 
exemple dans la liaison du tout avec les parties, de l’universel 
avec le particulier. On le voit : la dialectique interne des 
problèmes mène Kant jusqu’au seuil où émergent les 
problèmes de la dialectique, mais là, il rebrousse chemin et se 
tourne vers l’intuition, vers l’irrationalisme. 

 
26  Ibidem § 77, pages 401-402. Pour respecter notre choix lexical, nous avons 

remplacé général par universel pour rendre le terme Allgemeinheit. 
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Assurément, il est également évident que Kant éprouve un 
sentiment clair des dangers qui résultent de sa position 
philosophique. Il est très très loin de désigner comme 
concrètement praticable la démarche vers l’intuition, vers 
l’irrationalisme que ses réflexions montrent comme une issue 
méthodologique. Il dénie plutôt, énergiquement, à « notre » 
connaissance, cette capacité d’intuition qu’il a lui-même 
postulée ; il va de soi que « notre » connaissance renonce ainsi 
à toute dialectique. Au sens de la méthodologie la plus 
abstraite, il dépasse donc la limite située à l’horizon de la 
Critique de la raison pure. La connaissance intuitive ne surgit 
également ici que comme horizon, comme perspective ultime ; 
Kant ne veut avoir prouvé rien de plus que l’acceptation d’un 
entendement intuitif (d’un « archetypus intellectus » ne 
comporte « pas de contradiction » 27. Il voit dans ce mode de 
connaissance un au-delà, quelque chose que « notre » pensée 
ne peut par principe pas atteindre. 

Il est compréhensible qu’au milieu de cette crise de croissance 
des sciences et de la philosophie, cette attitude plus 
qu’hésitante de Kant ait nécessairement eu un énorme 
retentissement, suscité une grande émotion. On peut dire 
qu’avec cet impact, les idées gnoséologiques de Kant ont tout 
simplement été balayées ; on a vu dans la Critique de la faculté 
de juger une ouverture toute grande des portes à cette pensée 
qui exigeaient impétueusement le développement des sciences 
de la nature et une image de monde créée sur cette base. 

À ce propos, il faut cependant distinguer deux démarches très 
différentes l’une de l’autre. Goethe, dont nous parlerons plus 
tard, dans d’autres développements, du rôle dans l’évolution 
qui nous intéresse ici, salue la Critique de la faculté de juger 
comme une confirmation philosophique de son mode 
d’approche spontanément dialectique des phénomènes 

 
27  Ibidem § 77, page 404. 
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naturels. L’opposition du discursif et de l’intuitif ne l’intéresse 
pour ainsi dire pas du tout. En matérialiste spontané, il écart 
tacitement la pensée gnoséologique de Kant. 

C’est de façon d’autant plus résolue que Schelling prolonge le 
problème kantien de la pensée discursive et intuitive. Dans 
mon livre La destruction de la raison 28, j’ai montré comment 
la dialectique du jeune Schelling dévie toujours plus fortement 
vers un irrationalisme intuitif, et en ce qui concerne l’aspect 
idéologique, ce n’est pas un petit rôle qu’a eu l’impression 
décisive que Schelling a retirée de la Critique de la faculté de 
juger de Kant. D’une manière en apparence analogue à celle de 
Goethe, Schelling lui-aussi fait du postulat ‒ chimérique ‒ 
kantien une réalité évidente. Mais ce faisant, Schelling reprend 
de Kant l’opposition du discursif et de l’intuitif, et l’identifie à 
l’opposition de la pensée métaphysique et de la pensée 
dialectique. Ainsi, la « pensée sincère de jeunesse » de 
Schelling (Marx) 29 mène dans l’impasse de l’irrationalisme, 
bien que sa philosophie de jeunesse contienne de nombreuses 
avancées intéressantes pour l’aménagement d’une dialectique 
de l’universel et du particulier allant au-delà de Kant. 
Schelling devait cependant, pour rendre l’intuition équivalente 
à la dialectique, à la connaissance authentique de la réalité, 
pour pouvoir aller au delà du simple postulat de Kant, mettre 
en évidence une garantie, un « organon » de cette pensée 
vraiment dialectique. Tant que cet « organon » était le 
comportement esthétique, une hésitation entre dialectique 
idéaliste objective et irrationalisme était encore possible. Mais 
dès qu’il a commencé (après son transfert à Würzburg en 
1803) à voir cet « organon » dans la religion, sa chute 
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complète dans un pur irrationalisme devenu non-dialectique, 
réactionnaire, s’est avérée. 

C’est pourquoi le dépassement de Kant par Schelling est 
ambivalent. Nous trouvons chez lui de réelles avancées pour 
une solution dialectique de ces questions qui, d’une certaine 
façon, ont été imposées à Kant de l’extérieur, et qu’il a dû pour 
cela laisser subjectiviser, et ainsi laisser pendantes. Cette 
tendance s’associe et se croise chez le jeune Schelling à une 
transformation irrationaliste mystique des problèmes qui 
submerge de plus en plus les avancées vers une dialectique 
véritable. Seule la première tendance nous intéresse ici ; nous 
avons discuté l’autre dans le livre déjà cité. Schelling va ainsi 
résolument au-delà du concept kantien de vie organique, guidé 
par l’idée spontanément juste que l’unité des lois de la nature 
ne peut pas être supprimée par la reconnaissance d’un mode de 
constitution particulier de l’organique. Dans son de l’âme du 
monde, Schelling dit ‒ en connexion avec les idées de Kant qui 
nous sont déjà connues sur la contingence dans le processus de 
constitution de l’organisme : « Le concept de pulsion 
formatrice inclut l’idée que la formation ne se produit pas 
seulement de manière aveugle, c'est-à-dire par des forces 
propres à la matière en tant que telle, mais qu’au nécessaire 
qui réside dans ces forces s’ajoute le contingent d’une 
influence externe qui, en perturbant la force formatrice de la 
matière, l’oblige du même coup à produire une forme 
déterminée. » 30 Schelling refuse résolument, à la fois 
d’admettre l’existence d’une « force vitale » particulière ; pour 
expliquer le phénomène de la vie, il ne veut rien savoir d’une 
quelconque force spécifique. La vie consiste, continue-t-il, en 
un « libre jeu de forces continuellement entretenu par une 
certaine influence externe. ». La vie n’est donc pas quelque 
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chose de particulier en-soi, « mais seulement une forme 
déterminée de l’être. » 31 Et en conséquence, il clôture cette 
analyse par ces mots : « Ainsi, les forces qui sont en jeu au 
cours de la vie ne sont pas des forces particulières, propres à 
la nature organique ; mais ce qui place ces forces naturelles 
dans le jeu dont le résultat est la vie, ce doit être un principe 
particulier, qui soustrait en quelque sorte la nature organique à 
la sphère des forces naturelles générales, et porte dans la 
sphère supérieure de la vie ce qui, sinon, serait le produit inerte 
de forces formatrices. » 32 

Si l’on pense que ce livre est paru en 1798, si l’on se souvient 
de l’état des sciences naturelles d’alors, tout particulièrement 
de la biologie, il apparait alors indubitable que Schelling a fait 
ici un grand pas en avant par rapport à Kant. Et pas seulement, 
à dire vrai, dans la recherche d’une version dialectique de la 
vie, mais aussi dans la poursuite du développement et de la 
concrétisation du particulier. Le jeune Schelling a même une 
vague intuition du rôle de l’environnement dans la naissance et 
la disparition de la vie, de la relation dialectique réciproque 
entre organisme et environnement. C’est précisément par là 
que tant le contingent que le particulier revêtent chez lui une 
signification dialectique, que Kant ne pouvait absolument pas 
comprendre : les deux catégories commencent à perdre cette 
rigidité et cette abstraction métaphysique qui leur étaient 
propres chez Kant, elles deviennent plus concrètes, elles se 
trouvent intégrées dans des corrélations dialectiques. Cette 
orientation vers la dialectique vient à s’exprimer encore plus 
résolument dans des réflexions de Schelling un peu plus 
tardives. 

Dans l’Introduction à l'Esquisse d'un système de philosophie 
de la nature (1799), il écrit sur la vie et la mort : « La vie 
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apparait en opposition à la nature, mais elle s’éteindrait d’elle-
même si la nature ne luttait pas contre… Si l’influence 
contraire à la vie sert précisément de l’extérieur à soutenir la 
vie, alors il faut à l’inverse que ce qui semble le plus favorable 
à la vie, l’insensibilité totale à cette influence, soit la base de sa 
disparition. Tout aussi paradoxal est aussi le phénomène de la 
vie lors de son interruption. [-] Le produit, tant qu’il est 
organique, ne peut jamais sombrer dans l’indifférenciation… 
La mort est le retour à l’indifférenciation générale… Les 
constituants qui avaient été extraits de l’organisme général y 
retournent maintenant, et comme la vie n’est rien d’autre qu’un 
état d’un niveau plus élevé des forces naturelles ordinaires, le 
produit retombe, dès que cet état est passé, sous la domination 
de ces forces. Les mêmes forces, qui maintenaient la vie 
pendant un temps la détruisent aussi finalement, de sorte que la 
vie n’est pas quelque chose en elle-même, il n’y a là qu’un 
phénomène de transition de certaines forces de cet état de 
niveau élevé à l’état habituel de ce qui est général. » 33 

Naturellement, on voit aussi dès cette période de l’évolution de 
Schelling, à l’époque de réflexions comme celles-ci, 
‒ relativement ‒ progressistes, les aspects problématiques de 
toute sa manière de philosopher. Ceux-ci se concentrent, tant 
dans son adhésion au faux dilemme kantien du discursif et de 
l’intuitif, que dans le prolongement irrationaliste qu’il donne à 
l’« intellectus archetypus » de Kant avec l’« intuition 
intellectuelle ». Ceci est perceptible chez Schelling dès le 
début de sa carrière. Dans l’œuvre de jeunesse L’âme du 
monde, dont nous venons de citer les avancées dialectiques 
dans l’explication de l’organisme, Schelling tire sur la question 
de la contingence de l’évolution organique des conclusions 
telles qu’elles indiquent déjà clairement une orientation vers 
une doctrine mystique de la liberté : « Car la nature ne doit pas 
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la produire nécessairement [à savoir l’organisation – G.L.] ; là 
où elle apparait, la nature doit avoir agit librement ; ce n’est 
que dans la mesure où l’organisation est un produit de la nature 
dans sa liberté (le produit d’un libre jeu de la nature) qu’elle 
peut susciter des idées de conformité à une fin, et ce n’est que 
dans la mesure où elle suscite ces idées qu’elle est 
organisation. » 34 On voit ici clairement les deux lacunes du 
jeune Schelling : la mise en opposition radicale, non-
dialectique, de la nécessité et de la liberté, qui est un héritage 
kantien ; la mystification de la liberté, conséquence de la 
philosophie de l’intuition. 

Cette situation devient encore plus nette là où Schelling 
s’applique à préciser la relation entre universalité et 
particularité. Il part très justement de la célèbre définition de 
Spinoza, que nous avons déjà citée ici. Mais en cherchant à 
découvrir l’imbrication de l’universalité, de la particularité et 
de la singularité, il veut le faire par une simple déductibilité, 
comma une subsomption parfaitement « sans hasard » du 
particulier et du singulier à l’universel. Une telle 
problématique issue de la pensée métaphysique conduit 
obligatoirement à une réponse irrationaliste de ce type : « Ces 
deux nécessités réunies, l’une que la limitation déterminée ne 
puisse être déterminée par la limitation en général, l’autre 
qu’elle naisse néanmoins avec elle en même temps et par un 
seul et même acte composent ce qu’il y a d’inconcevable et d 
inexplicable dans la philosophie…. ce que l’on ne saurait 
expliquer ce n’est donc pas que je sois borné d’une manière 
déterminée mais c’est le mode de cette limitation » 35 Schelling 
résout de la même façon le problème de la finalité. Il a une 
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intuition de l’état de fait exact, lorsqu’il pense à une interaction 
spécifique entre l’organisme et l’environnement, qui se déroule 
là sans une conscience qui l’accompagne, mais dont la 
structure est constituée de telle sorte que nous, quand nous 
l’abordons avec conscience, avons coutume de la comprendre 
comme une finalité. Certes, l’état de la science d’alors 
l’empêche de tirer les conséquences ultimes de ces idées, afin 
de suivre l’évolution, riche en sauts qualitatifs, de la matière en 
mouvement jusqu’à l’organisme. Mais Schelling résout aussi 
cette question de manière purement déclarative, et non 
seulement il met tout la tête en bas avec un idéalisme 
mystique, mais il déforme aussi la question jusqu’à la rendre 
méconnaissable. Le monde objectif se produit alors « à 
l’intelligence par un mécanisme tout à fait aveugle » 36 Seul 
dans un monde comme celui-là, dit-il, est pensable une finalité 
sans conscience ; ici seulement, la nature est possible comme 
« quelque chose qui est conforme au but sans être produit en 
vue du but ». 37 

Quelques cas flagrants seulement nous ont permis de 
caractériser ici aussi bien ce qui va au-delà de Kant que ce qui 
débouche sur une mystique irrationaliste. Ce qui est décisif 
pour notre problème, c’est comment Schelling tente, sur cette 
question singulière extrêmement importante, à dépasser ce 
mysticisme, à introduire le concept de la dialectique de 
l’universel et du particulier, bien que ce soit dans la 
méthodologie qu’il a définie. Le fait qu’il admette une 
interpénétration réciproque des deux aspects, leur conversion, 
leur retournement l’un dans l’autre, est un grand pas en avant 
par rapport à Kant. Au début, Schelling ne veut que compléter 
objectivement, au plan de la philosophie de la nature, la 
Doctrine de la science de Fichte, sans soumettre son point de 

 
36  Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Système de l'idéalisme 

transcendantal, op.cit. page 341. 
37  Ibidem, page 342. 



 34

vue à une critique de principe. Ce n’est que sous l’influence 
personnelle de Hegel que l’idéalisme objectif de Schelling se 
remet sur ses pieds. Cette objectivité conserve cependant un 
caractère platonicien, c'est-à-dire que l’entendement intuitif 
postulé par Kant se concrétise chez Schelling comme tentative 
d’un renouveau dialectique de la théorie platonicienne des 
idées. Certes, il faut remarquer à ce propos que ce tournant de 
Schelling offre la possibilité de proclamer à nouveau la 
connaissabilité de la chose en soi sur le terrain de l’idéalisme 
objectif, et c’est pourquoi, même là ‒ en dépit de toute 
mystique irrationaliste ‒ il y a des tendances à l’objectivité, à 
la reconnaissance de la connaissabilité du monde extérieur, qui 
vont bien au-delà de Kant. Schelling résume ainsi le nouveau 
programme de sa philosophie : « En appliquant 
convenablement la mode d’explication dynamique, on apprend 
comme la nature elle-même le fait. » 38 Aussi saines que soient 
les orientations de ce programme qui se détourne de 
l’explication idéaliste subjective de la nature, il lui retombe 
obligatoirement dans le mysticisme irrationaliste quand çà 
s’achève par : « la nature elle-même, une intelligence 
également figée avec toutes les sensations et intuitions qui sont 
les siennes » 39 

Même si cet objectivisme idéaliste représente en effet un 
progrès par rapport à Kant, même si sur cette base, la relation 
dialectique de l’universel au particulier peut devenir un 
élément important de la méthode philosophique, l’éclectisme 
et l’irrationalisme de Schelling détruit cependant à chaque pas, 
comme nous l’avons vu, ce qui vient d’être obtenu. Dans ce 
cas aussi, nous devons nous contenter, pour illustrer cet état de 
fait, d’un exemple important. Il est bien connu que la catégorie 
de la « puissance » [Potenz] était chez Schelling l’un des 

 
38  Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Allgemeine Deduktion des 

dynamischen Prozesses.  
39  Ibidem. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 35 

éléments les plus importants de sa « construction » du monde. 
Très tôt déjà chez lui, cette catégorie naît de la dialectique de 
l’universel et du particulier. Dans l’œuvre de jeunesse Idées 
pour une philosophie de la nature, l’idée est encore assimilée à 
la monade leibnizienne : « Chaque idée est quelque chose de 
particulier, qui, en tant que tel, est absolu ; l’absolu est 
toujours un… ; seule la manière dont l’absolu est dans l’idée 
sujet-objet, fait la différence ». 40 C’est ainsi que naissent chez 
Schelling des éléments constructifs des puissances, et chacune 
de ces puissances est en même temps l’absolu (l’universel, 
l’identique) ainsi que, inévitablement, le particulier. Ceci est 
très largement corrélé au fait que Schelling ne reconnait et ne 
réalise l’objectivité, la reproduction de la pensée par les idées, 
que dans une universalité abstraite. La puissance est de ce fait 
chez lui, non pas une médiation réelle entre immédiateté et 
absolu, mais un vain rapport quantitatif des principes (du 
subjectif et de l’objectif, etc.) où le choix et la détermination 
de ces proportions quantitatives échoit tout simplement à 
l’arbitraire qui le construit. C’est pour cela que Hegel dit à 
juste titre de la construction de Schelling par l’intermédiaire 
des puissances ; « c’est du formalisme, de tout représenter 
comme des séries, une détermination superficielle sans 
nécessité ; au lieu de concepts, nous trouvons des 
formules ». 41 

Les idées, dit Schelling, ne sont « rien d’autre que des 
synthèses de l’identité absolue de l’universel et du 
particulier. » 42 C’est pourquoi, dans les puissances, apparait 
aussi, selon la conception de Schelling, en même temps que 
l’unité dialectique de l’universel et du particulier, l’unité du 
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monde idéal et du monde réel, ainsi que celle du principe 
objectif et du principe subjectif, « de sorte que ce type général 
de phénomène se répète nécessairement aussi dans le 
particulier, et comme le même et le semblable dans le monde 
réel et le monde idéal » 43. Cela veut-dire pourtant ‒ en dépit 
de toutes les constructions irrationalistes mystiques ‒ l’idée ou 
tout au moins l’intuition de ce que l’universel et le particulier 
ne sont pas de simples déterminations intellectuelles, mais 
plutôt que leur détermination idéelle n’est qu’une expression 
subjective de la réalité objective elle-même existant en soi. 
Dans le développement concret de la doctrine des puissances, 
Schelling ne prolonge pas la dialectique, tant objective que 
subjective, de l’universel et du particulier, qu’il admet ici, 
jusqu’à une dialectique concrète de la nature, mais il en vient 
au contraire à un jeu d’idées abstrait, souvent caricatural, avec 
des analogies formelles ‒ très souvent affectées, infondées. 
L’avancée vers une dialectique dégénère en des recherches 
creuses d’analogies et de parallélismes. 

Il faut malgré tout constater ici un pas en avant par rapport à 
Kant ; surtout en esthétique. Chez Kant, ses tentatives de 
trouver une relation dialectique entre l’universel et le 
particulier n’avaient aucun impact sur son esthétique. Celle-ci 
est restée purement subjective, dénuée d’objet, de concept ; la 
version idéaliste-subjective, reprise de la philosophie de la 
nature, de l’adaptation du monde aux besoins de notre capacité 
de connaissance n’a fait qu’accentuer ce subjectivisme 
esthétique. Les élans vers l’objectivité n’apparaissent que dans 
la philosophie de la nature organique. Chez Schelling, tant la 
philosophie de la nature que l’esthétique doivent donc trouver 
des fondements idéalistes objectifs. Le platonisme de Schelling 
a pour conséquence ‒ aussi sur la question de la relation de 
l’universel au particulier ‒ que tout se trouve radicalement 
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posé la tête en bas ; l’essence de la réalité objective apparait 
certes comme connaissable, mais n’est pas l’idée qui doit être 
le reflet de la chose, c’est au contraire chaque chose qui ne 
trouve sa véritable existence, son en-soi, que dans l’idée. Cela 
fait naître un monde des idées singulier : « On pourrait en 
conclure », dit Schelling « qu’il existe autant d’univers que 
d’Idées des choses particulières, et c’était bien notre 
propos. » 44 Ainsi, en opposition à la doctrine des idées 
originelle de Platon, où les idées représentaient l’universalité 
des choses isolées, les lois qui les régissent, et leurs relations 
singulières, la dialectique de l’universel et du particulier est 
directement projetée dans le monde des idées lui-même. « Les 
choses particulières, en tant qu’elles sont absolues dans leur 
particularité, et que, comme particulières, elles sont donc en 
même temps des univers, sont appelées IDEES. » 45 Cet 
idéalisme platonisant a retransformé en statique la dynamique 
de Schelling, plus souhaitée ou soupçonnée que véritablement 
comprise : de la dialectique abstraite de l’universel et du 
particulier ‒ pensons aussi à la détermination de la puissance ‒ 
ressort un passage complet, aux tonalités mystiques, du 
particulier dans un universel abstrait. « Les formes 
particulières » dit Schelling, « sont, en tant que telles, sans 
essentialité, elles sont de simples formes qui ne peuvent être 
dans l’Absolu que dans la mesure où, en tant que particulières, 
elles réaccueillent en elles tout l’être de l’Absolu. » 46 Ou 
bien : « Si la forme particulière doit être réelle [reell] en elle-
même, elle ne peut l’être en tant que particulière, mais 
seulement en tant que forme de l’univers » 47 
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C’est ainsi que, de l’avancée vers la dialectique, naît partout un 
simple formalisme. Naturellement, la dialectique de la forme et 
du contenu se croise avec celle de l’universalité et de la 
particularité. Mais au lieu d’étudier concrètement les relations 
réciproques, souvent très complexes, qui apparaissent ici, et 
d’en introduire le concept, la méthode schellingienne de 
construction crée des équivalences analogiques formalistes. 
C’est ainsi par exemple qu’on identifie le sujet à l’universel, la 
forme au particulier. Ici, Schelling subit la vengeance de son 
platonisme. Il veut voir dans l’art un couronnement de son 
système, devançant tout, justifiant tout a postériori. Mais 
comme la teneur, le sujet, le contenu (chez Schelling : 
mythologie comme chose en soi, qui est identique à l’idée) 
représentent l’universel, cependant que la forme est le 
particulier, la mise en forme [Formgebung] n’apparait pas, 
précisément au sens de Schelling, comme un principe vraiment 
constitutif de l’esthétique, mais elle fait descendre l’universel 
de sa pure sublimation, de sa réalité. (Évidemment, la priorité 
de la teneur en idées n’exclut absolument pas le 
perfectionnement esthétique par la mise en forme). 

L’esthétique de Schelling va donc au-delà de celle de Kant 
dans la mesure où elle cherche à fonder une dialectique 
historique de l’art. L’opposition de l’antiquité et du moderne 
doit chez lui être déduite de la dialectique historique de 
l’universel (l’espèce) et du particulier (l’individu). 

Dans les détails, on trouve chez Schelling des idées souvent 
percutantes et spirituelles, qui éclairent les états de fait réels de 
l’évolution historique. Nous ne citerons qu’un passage de 
l’esthétique, pour montrer comment souvent, chez Schelling, 
de prémisses justes, naissent des généralisations abstraites et 
biaisées, ou comment des présuppositions fausses, déformées 
vont parfois être rectifiées par des observations justes. « On 
peut appeler, en somme, », dit Schelling « le monde moderne, 
monde des individus, le monde antique, monde des espèces. 
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Dans ce dernier, l’universel est le particulier, l’espèce est 
l’individu ; c’est pourquoi, bien que le particulier y domine, il 
est le monde des espèces. Dans celui-là, le particulier ne fait 
que signifier l’universel, et si le monde moderne est le monde 
des individus, celui de la division, c’est parce que l’universel 
domine en lui. Là bas tout est éternel, durable, impérissable, le 
nombre n’a pour ainsi dire aucun empire, car les notions 
universelles d’espèce et d’individu ne font qu’un, alors qu’ici, 
‒ dans le monde moderne ‒ la transformation et le changement 
sont la loi dominante. Tout ce qui est fini y périclite, car il 
n’existe pas en lui-même, mais seulement pour signifier 
l’infini. » 48 

 
48  Ibidem, page 133. 
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2. L’essai de solution de Hegel. 

Nous voyons donc que les tentatives intéressantes de Kant et 
de Schelling de comprendre la juste relation entre universalité 
et particularité, de déterminer la place de la particularité dans 
le rapport dialectique des catégories ont fini chez le premier 
dans une impasse agnosticiste, chez le dernier dans une 
impasse irrationaliste. Cet échec a pour cause la situation 
historique des penseurs en question et leur attitude par rapport 
aux problèmes soulevés par l’époque. D’un côté, ces sciences 
dont la naissance et le développement imposaient ces 
problèmes à la philosophie, et avant tout la biologie, n’étaient 
encore qu’à un stade primitif, à une étape de tâtonnement, de 
sorte qu’elles-mêmes n’étaient en mesure de donner aux 
philosophes que des problématiques abstraites générales, mais 
pas d’indications méthodologiques concrètes. Cette situation 
défavorable a également connu une aggravation du fait que 
Kant ne fut pas capable de participer au pas en avant décisif de 
ce développement scientifique, à l’étude de l’évolution, alors 
que Schelling, dont la pensée se tournait déjà vers sa 
compréhension philosophique, mystifiait de façon irrationnelle 
les indications et intuitions de la théorie universelle de 
l’évolution, encore parcellaires à cette époque. D’un autre côté, 
tant Kant que Schelling abordaient les problèmes de 
l’universalité et de la particularité du côté quasiment exclusif 
d’une appréhension philosophique des problèmes de la vie 
dans la biologie. Il leur a quasiment totalement échappé que 
cet ensemble de questions était appelé à jouer un rôle décisif, y 
compris dans les sciences sociohistoriques, en raison des 
nouveaux états de fait résultant de la Révolution française. 
Kant, parce que sa pensée sociale était déterminée par les 
Lumières prérévolutionnaires, dont il traduisait les problèmes 
dans un langage idéaliste allemand ; certes, la révolution se 
reflète à maints égards dans ses écrits sociohistoriques ‒ dans 
le contenu ‒ sans cependant entraîner une restructuration de 
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ses conceptions méthodologiques. Schelling s’est bien trop tôt 
opposé à la Révolution française pour pouvoir rendre ses 
expériences fécondes pour sa philosophie. Sa pensée, 
précisément au temps de son plein essor, était de manière si 
prépondérante tournée vers la philosophie de la nature qu’il lui 
manquait toutes les conditions préalables pour un 
approfondissement de ces questions. 

Pour cela, comme je l’ai montré dans une étude sur sa 
jeunesse 49, Hegel est en revanche parti de la tentative de 
comprendre philosophiquement les bouleversements de son 
temps ; ce n’est que plus tard que les problèmes de la 
philosophie de la nature ont été intégrés dans son système. 
C’est pour cela qu’il a pu enjamber de manière concrète et 
originale ces obstacles qui encombraient le chemin de Kant. 
Certes, dès que Hegel étend sa méthode aux phénomènes 
naturels, nous trouvons chez lui des limites idéalistes 
analogues à celles de ses prédécesseurs. Là aussi, elles 
résident, comme Engels l’a montré pour toute sa philosophie, 
sur la contradiction entre système et méthode. Tandis que la 
méthode dialectique part de l’appréhension de tous les 
domaines de l’être et de la conscience comme un processus 
historique mû par des contradictions, la conclusion du système 
abolit ce mouvement pour le présent et le futur, introduit ainsi 
des contradictions insolubles, y compris dans la conception 
idéelle du mouvement, et transforme souvent l’évolution 
reconnue par la méthode en une évolution apparente. Aussi 
différentes, aussi opposées même sur des points décisifs que 
soient les caractéristiques des philosophies de Schelling et 
Hegel, elles ont en commun ces limites de l’idéalisme objectif 
‒ le sujet-objet identique à la place d’une réalité indépendante 
de la conscience. Chez les deux, ces limites se manifestent 
partout, mais c’est cependant dans le traitement de la nature 

 
49  Georges Lukács, Le jeune Hegel, Traduit de l’allemand et présenté par Guy 

Haarscher et Robert Legros, 2 tomes, Gallimard, Paris, 1981. 



 42

comme évolution que cela est le plus net. Le jeune Schelling 
esquisse une théorie mystique irrationaliste de l’évolution dans 
la nature et dans l’histoire, où la nature est conçue comme 
inconsciente, l’histoire comme consciente, et l’on va découvrir 
‒ en vain ‒ leur synthèse dans l’art comme activité consciente-
inconsciente. Pour Hegel, la nature est l’idée qui s’aliène elle-
même, son propre « être autrement » par rapport à elle-même. 
C’est ainsi que la philosophie hégélienne de la nature en arrive 
à la conséquence abstruse, antidialectique, selon laquelle il ne 
peut pas y avoir dans la nature de véritable évolution comme 
dans la société et dans l’histoire. La nature dans sa totalité, 
selon Hegel, est à « considérer… comme un système de 
degrés. » L’évolution, la « métamorphose n’appartient qu’au 
concept en tant que tel, car seul le changement du concept est 
un développement » 50 Avec cette théorie, Hegel reste très en 
deçà de ses contemporains allemands comme Goethe et Oken 
dans la compréhension de l’évolution, sans parler de Lamarck 
ou Geoffroy de Saint-Hilaire. 

En dépit de ces limites et contradictions insolubles, Hegel est 
le premier penseur à avoir placé la question des relations entre 
singularité, particularité et universalité au cœur de la logique, 
et non pas comme un problème isolé, plus ou moins important 
et plus ou moins accentué, mais comme une question cruciale, 
comme un élément déterminant de toutes les formes logiques 
du concept, du jugement, et du syllogisme. Naturellement, on 
voit dans son traitement toutes sortes de distorsions qui sont 
provoquées par l’idéalisme objectif, le sujet-objet identique, la 
contradiction entre système et méthode ; sur celles qui pour 
nous sont les plus importantes, nous reviendront 
ultérieurement en détail. Avec tous ces aspects contradictoires, 
la Logique hégélienne représente cependant un pas important 

 
50  Philosophie de la Nature de Hegel, traduite par A. Vera, Librairie 

philosophique de Ladrange, Paris, 1863. Tome 1, § 249, pages 195-196. 
Traduction modifiée. 
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en avant vers la concrétisation et la clarification de notre 
problème. Et nous verrons également que Hegel n’a pu 
franchir ce pas que parce qu’il s’efforçait de toutes parts à 
comprendre philosophiquement les expériences de la 
Révolution bourgeoise de son temps, d’y rechercher les bases 
de l’existence d’une dialectique historique, et d’entamer à 
partir de là l’édification d’une logique d’un nouveau genre. 

Cette nouvelle problématique, on peut clairement la voir chez 
Hegel dès sa jeunesse, dans sa période de Francfort. Dans sa 
tentative d’exposer philosophiquement la révolution 
bourgeoise, Hegel part, somme toute, d’une conception qui est 
de très près apparentée à la célèbre brochure de l’abbé Sieyès 
sur le Tiers État. Il est bien connu que même dans sa jeunesse, 
Hegel rejetait le jacobinisme, mais qu’il approuvait les 
objectifs antiféodaux bourgeois et la politique de la Révolution 
française. Pour Hegel aussi, le contraste entre le poids socio-
économique réel du Tiers État et sa nullité politique constitue 
le point de départ de ses réflexions. La tâche de la Révolution, 
selon Hegel, consiste précisément à créer un ordre étatique qui 
corresponde aux rapports sociaux réels. En essayant de 
clarifier philosophiquement cette question, il se heurte au 
problème de la dialectique sociohistorique de l’universalité et 
de la particularité. Dans cette transposition d’une question 
sociopolitique concrète et actuelle en du philosophique 
abstrait, se manifeste évidemment aussi l’idéalisme de Hegel, 
la détermination de tout son univers intellectuel par 
l’arriération de l’Allemagne. Mais il ne faut pas oublier, en 
faisant cette constatation nécessaire, que dans ces abstractions 
de Hegel était également à l’œuvre une intuition de la 
dynamique véritable de la lutte des classes. Hegel considère 
l’État de l’ancien régime comme une structure qui a la 
prétention de représenter la société dans son ensemble (en 
logique : d’être l’universel), bien qu’un tel État serve 
exclusivement les intérêts des couches féodales dominantes (en 
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logique : le particulier). Dans la dynamique historique de la 
révolution se présente donc à Hegel le tableau qu’un système 
en survie sociale exerce un pouvoir de pure violence qui est 
dommageable pour le peuple tout entier (l’universel devient le 
particulier). La classe révolutionnaire, la bourgeoisie, le Tiers 
État, représente en revanche dans la révolution le progrès 
social, ainsi que les intérêts d’autres classes (le particulier 
devient l’universel. 

C’est dans le fragment de Francfort sur La constitution de 
l’Allemagne que Hegel formule cette idée de la façon la plus 
expressive. Son point de départ est constitué par la constatation 
de l’état de fait suivant : « Tous les phénomènes de notre 
temps montrent qu’on ne trouve plus de satisfaction dans 
l’ancien mode de vie… » 51 Dans l’ancien régime « la 
mauvaise conscience et sa propriété de transformer des choses 
en absolu s’amplifient et, parallèlement s’amplifie aussi la 
souffrance humaine ». 52 Et de même, cela fait partie du 
tableau : « l’universel n’existe plus en tant que réalité, mais 
seulement en tant que pensée. » 53 Hegel voit clairement 
qu’une telle situation pousse à une lutte pour le pouvoir : « Le 
mode de vie limité en tant que puissance ne peut alors qu’être 
attaqué par la puissance hostile d’un mode de vie meilleur, 
quand celui-ci est aussi devenu la puissance. » Vu directement, 
il s’agit là de la lutte d’un particulier contre un autre 
particulier ; de la lutte des classes. Mais l’ancien régime 
« fonde sa suprématie, non sur la violence de particuliers à 
particuliers, mais sur l’universalité ; cette vérité, à savoir le 
droit qu’il revendique pour lui, doit lui être enlevée et être 
attribuée à ce secteur de la vie dont l’exigence se fait 

 
51 Hegel, La constitution de l’Allemagne, Editions Champ libre, Paris, 1974, 

traduction Michel Jacob. Introduction (1799-1800), page 19. 
52  Ibidem, page 20. 
53  Ibidem, page 21. 
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sentir. » 54 On le voit : Hegel transpose ici en termes 
philosophiques des faits sociaux et les idées politiques qui les 
expriment. Cette transposition dans une logique abstraite est 
cependant une véritable généralisation des thèmes essentiels, 
réels, de la Révolution française, une généralisation, non 
seulement des idées des acteurs principaux, mais aussi de la 
situation idéologique socialement déterminée, objective, dont 
Marx a décrit, plus tard, les formes d’expression comme des 
"illusions héroïques", comme la conviction ‒ restée 
inconsciente aux acteurs ‒ de représenter les intérêts de toute 
la société, bien qu’ils n’aient avant tout lutté que pour la 
domination d’une nouvelle classe, pour le remplacement d’une 
forme d’exploitation et d’oppression par une autre. Hegel lui-
même se tenait naturellement sur le terrain de telles illusions. 
Cela ne change cependant rien au fait que sa transposition en 
termes philosophiques était un reflet de la réalité sociale. 

Il ne s’agit ici en aucun cas d’une idée isolée de Hegel, mais 
d’une forme typique de sa tentative de résoudre des problèmes 
sociaux sous l’influence déterminante de la Révolution 
française. Dans notre exposé détaillé de l’évolution de Hegel 
pendant sa jeunesse, nous avons indiqué la grande importance 
de la catégorie de « positivité » dans cette période de sa vie, et 
vu dans ce concept le précurseur de concepts centraux 
ultérieurs comme extériorisation, aliénation. Mais aussi, dans 
la jeunesse de Hegel, la « positivité » opère une transformation 
essentielle : depuis Francfort, elle apparait comme socio-
historiquement relativisée en tant que catégorie dialectique 
historique. Dans sa période d’Iéna, Hegel combat la 
« positivité » (tout autant) sur une ligne purement 
philosophique, en mettant en évidence la positivité dans 
l’éthique formaliste de Kant et de Fichte. En l’occurrence, on 
ne doit certes pas oublier que derrière l’opposition de son 

 
54  Ibidem, page 20. 
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idéalisme objectif à l’idéalisme subjectif de Kant et Fichte, il y 
a partout des oppositions dans la conception de la société, des 
oppositions historiques dans la critique de formations sociales 
antérieures, par rapport auxquelles Hegel cherche à démontrer 
la supériorité de la société bourgeoise issue de la Révolution 
française, telle qu’il la comprend et la souhaite. En premier, il 
s’efforce de montrer que la « positivité » naît par suite d’un 
formalisme qui, selon Hegel, a toujours des bases 
subjectivistes, par suite d’une forme « qui permet à une 
puissance de se poser comme isolée et absolue. » 55 Une 
conceptualisation comme celle-ci déforme la réalité ; même un 
phénomène qui en soi ne serait pas « positif » apparait dans ce 
contexte, mieux dit encore, dans cet isolement, dans ce 
déracinement hors des relations existantes en elles-mêmes, 
comme « positif ». Car « celui-ci [le formalisme] détruit 
l’intuition comme identité de l’universel et du particulier. Il 
pose l’universel et le particulier l’un en face de l’autre comme 
des abstractions et tout ce qu’il évacue du premier terme pour 
le subsumer sous l’abstraction de la particularité est pour lui le 
positif. Il ne réfléchit pas qu’en devenant un opposé, 
l’universel est tout autant positif que le particulier. Comme il a 
été montré plus haut, la forme de l’opposition, qui est celle de 
son existence dans l’abstraction, le rend positif. Cependant le 
réel (Real) est une identité parfaite de l’universel et du 
particulier… » 56 Hegel dit plus loin que l’unité dialectique de 
l’universel et du particulier se perd par là-même, que le rapport 
dialectique vivant entre contingence et nécessité se trouve 
intellectuellement anéanti. Plus ces analyses critiques 
deviennent concrètes, plus les bases sociales des divergences 
philosophiques apparaissent clairement au grand jour. 

 
55  Hegel, Le droit naturel, traduction André Kaan, Idées, Gallimard, Paris, 

1972, chapitre IV, page 172. La terminologie de Hegel à cette époque est 
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56  Ibidem, page 173. 
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Une polémique aiguë s’élève contre Kant (La critique de la 
faculté de juger y comprise) en raison de sa conception 
métaphysique de la relation entre l’universel et le particulier, le 
nécessaire et le contingent. On sait très bien que la polémique 
de Hegel s’est tournée contre la tentative de Kant de spécifier 
socialement l’impératif catégorique, de l’appliquer à des cas 
particuliers et singuliers tout en lui conservant son caractère 
universel abstrait. Kant veut prouver, par exemple, que le 
détournement d’un dépôt conduirait à des contradictions 
internes, à ce qu’il pourrait alors n’exister absolument aucun 
dépôt, et que de ce fait, l’interdiction du détournement 
découlerait avec une nécessité logique de la forme universelle 
de l’impératif catégorique. « Mais quelle contradiction y a-t-il 
à ce qu’il n’existe aucun dépôt ? Cela peut contredire d’autres 
déterminations nécessaires, de même que la possibilité d’un 
dépôt est liée à d’autres déterminations nécessaires qui lui 
communiquent leur nécessité. Mais on n’a pas le droit 
d’invoquer d’autres buts et d’autres motifs matériels ; c’est 
seulement la forme immédiate du concept qui doit décider en 
faveur de la première ou de la seconde thèse. Or relativement à 
la forme, l’une des déterminations opposées est équivalente à 
l’autre. » 57 Le fait que Hegel utilise le terme « détermination » 
ne change rien à la situation de principe, car ici, détermination, 
comme aussi par ailleurs, est très clairement utilisé au sens de 
particularité. De même, la forme immédiate du concept 
signifie chez Hegel universalité. Dans cette opposition entre 
Kant et Hegel, il s’agit précisément de savoir si, d’une loi 
universelle (ici, de l’impératif catégorique) on peut obtenir par 
simple subsomption logique les cas particuliers de son 
application, ou s’il règne entre eux des relations réciproques 
dialectiques complexes, des relations de la dialectique des 
déterminations les plus diverses au sein d’une totalité concrète. 
Il est caractéristique de la manière unilatérale avec laquelle 

 
57  Ibidem, chapitre II page 93. 
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Kant soulève ce problème dans la Critique de la faculté de 
juger qu’à l’occasion du traitement de la société, de l’éthique, 
il ne pense pas du tout à ces difficultés qui l’avaient occupé 
lors de la conceptualisation de la biologie, et qu’il croie 
pouvoir s’en sortir ici avec une subsomption métaphysique. 

Hegel traite donc le rapport réciproque de l’universalité et de 
la particularité en corrélation avec les questions les plus 
importantes de la société, du droit et de la morale, en liaison 
constante avec son problème crucial d’alors, avec la 
« positivité ». Aussi ses conceptions à ce propos se résument-
elles à savoir dans quelle mesure un particulier ou un universel 
doivent devenir du « positif ». Il s’agit très directement de 
l’extrême diamétralement opposé de la polémique du dépôt 
contre Kant. Sans aller plus loin, on voit que les deux extrêmes 
indiquent le même point central, la relation dialectique 
réciproque de l’universel et du particulier, à propos de laquelle 
Hegel rejette tout aussi énergiquement la subsomption 
métaphysique que la séparation pareillement métaphysique, 
l’autonomisation du particulier. Il dit : « Ainsi la philosophie 
ne prétend pas que le particulier soit positif pour la seule raison 
qu’il est le particulier. Il ne prend ce caractère que lorsqu’il 
s’est arraché à la cohérence absolue du tout et s’est emparé 
dune indépendance en tant que partie » 58 

La « positivité » (ainsi que plus tard chez Hegel l’aliénation) 
n’est pas en premier lieu de caractère philosophique, mais de 
caractère sociohistorique. Hegel soulève par exemple la 
question de savoir si l’on doit considérer le féodalisme comme 
quelque chose d’absolument « positif ». Sa réponse est : çà 
dépend. Il peut se produire un tel degré d’abaissement d’une 
nation que, dans cette situation, « constitution féodale et 
servitude ont une vérité absolue » comme forme d’expression 
adaptée d’une dégénérescence de ce type ; dans ce cas, ces 
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formations ne sont en rien positives, mais « la seule forme 
possible de l’éthique. » 59 Si en revanche se produit une rupture 
sociale, si le combat de l’ancien et du nouveau éclate, s’il 
s’agit concrètement de la destruction du féodalisme, alors 
l’ancien qui se présente avec la prétention de représenter 
l’universalité sociale à l’étape donnée, apparait de manière 
irréfutable comme « positif ». 

Cette conception de Hegel, nous l’avons déjà rencontrée dans 
une formulation de l’époque de Francfort. Il s’agit pourtant de 
conceptions qui restent déterminantes pour la pratique 
philosophique de Hegel dans toutes les périodes de son 
activité. C’est ainsi que Hegel dit dans ses leçons sur la 
philosophie de l’histoire : « Le passage d’une forme spirituelle 
à une autre tient à ce que l’universel qui décline est supprimé 
et dépassé par le fait qu’il se pense comme particulier. Le 
principe supérieur qui lui succédera et qu’on peut appeler le 
genus proximum de l’espèce antérieure, existe déjà 
intérieurement, mais ne s’est pas encore imposé : c’est bien 
cela qui fait que la réalité existante est chancelante, brisée. » 60 
L’évolution qui se met en place ici est une évolution 
révolutionnaire, qui va de collision (sociale) en collision. La 
transformation de l’universalité en particularité et ainsi, 
comme nous l’avons vu, la dialectique de la généralité et du 
particulier, est un problème de transformation ininterrompue 
de la société en tant que loi fondamentale de l’histoire. Hegel 
dit : « Ces possibilités deviennent dès lors historiques ; elles 
contiennent un universel d’une autre espèce que celle qui est à 
la base de l’existence du peuple ou de l’État. Cet universel est 
un moment de l’Idée créatrice, un moment de l’élan de la 
vérité vers elle-même. » 61 

 
59  Ibidem, chapitre IV page 176. 
60  Hegel, La raison dans l’histoire, Traduction Kostas Papaioannou, UGE 

10/18 , Paris, 1971, pages 119-120. 
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Il n’est pas difficile de mettre en évidence les limites idéalistes 
de ces positions de Hegel, même progressistes et dialectiques. 
Non seulement parce que dans cette dialectique de l’universel 
et du particulier, le rôle de la pensée, de la conscience est 
presque partout surestimé par rapport à l’être social, mais aussi 
en raison du penchant de Hegel à attribuer aux formations 
sociales successives une relation de genre et d’espèce 
(d’universel et de particulier). Là dedans se cache 
indubitablement un moment de la défense historique de la 
révolution bourgeoise. La société bourgeoise issue de la 
révolution ne doit pas seulement apparaître comme une forme 
historiquement supérieure par rapport au féodalisme, mais 
aussi comme la forme de société la plus élevée possible, en 
absolu, comme sa forme la plus universelle, par laquelle la 
dernière forme est posée comme espèce, comme universalité, 
et la précédente comme genre, comme particularité. À côté de 
l’idée saine selon laquelle la forme inférieure doit être 
comprise à partir de la forme supérieure, et non l’inverse, il se 
cache aussi là-dedans un idéalisme qui déforme les faits, tout 
particulièrement parce que le vieil Hegel concevait ces 
promesses jamais tenues d’une constitution pour la Prusse, que 
le roi Frédéric-Guillaume III avait faites pendant la guerre de 
libération, comme la plus haute forme de l’État, comme le 
concept général, le concept d’espèce de l’État. 62 Sur cette 
question, nous traiterons plus tard en détail la critique du jeune 
Marx ‒ encore à une étape idéaliste de son évolution. 

De telles précautions critiques, nécessaires, à l’égard des 
distorsions idéalistes ne peuvent cependant pas éliminer le fait 
que la dialectique de l’universel et du particulier dans l’histoire 
apparait chez Hegel à un niveau de très loin supérieur à celui 
de ses prédécesseurs, que ses idées de bases ne sont en aucune 
façon de simples schémas formalistes, mais des tentatives 
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sérieuses d’appréhender les moments véritables de l’évolution 
historique. Dans la Phénoménologie de l’Esprit, alors que, 
pendant sa rédaction, Hegel espérait encore que, de la 
Révolution française sous sa forme napoléonienne, naisse aussi 
pour l’Allemagne un nouvel état de la société, sa pratique 
philosophique est très fortement orientée sur la compréhension 
intellectuelle des aspects de la nouveauté. Il en arrive, entre 
autres, à la théorie intéressante selon laquelle le neuf dans 
l’histoire, à chaque fois qu’il naît, doit d’abord revêtir une 
forme simple, abstraitement générale. Puis, progressivement, 
avec la consolidation de la victoire, les traits particuliers 
concrets apparaissent au grand jour, et ce n’est qu’au cours 
d’un tel processus qu’il se développe comme une totalité 
véritablement concrète, avec une dialectique multiple et 
complexe des éléments généraux et particuliers. Hegel affirme 
ainsi que « le phénomène premier du nouveau monde n’est 
encore que le tout enveloppé dans sa simplicité, ou [n’est 
encore que] son fondement universel ». Pour la conscience qui 
vit et comprend le nouveau « font défaut en la figure qui vient 
d’apparaître l’expansion et [la] particularisation du 
contenu. » 63 La particularisation est le contenu du processus 
historique objectif qui fait suite à cela. Nous savons que le 
vieil Hegel a dû renoncer à de telles espérances politiques ; et 
donc, lorsqu’il a radicalement restructuré sa philosophie de 
l’histoire, en accord avec cette résignation, lorsqu’il n’a plus 
conçu la Révolution française, mais la Réforme comme le 
virage de l’histoire, le commencement des temps modernes, il 
s’est agi de bien davantage qu’un simple réaménagement de la 
périodisation ; ce fut un changement de point de vue, de 
perspective. Selon sa conception, l’humanité ne se trouve plus 
au début d’un changement radical, mais déjà à la conclusion 
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d’une période, au-delà de laquelle le vieil Hegel ne parvient 
plus à voir une quelconque possibilité de développement. Son 
regard se porte désormais sur le passé, et pas vers l’avenir. La 
pensée fondamentale de la Phénoménologie que nous venons 
de citer, du genre et du développement du nouveau, se retrouve 
pourtant dans ses dernières leçons sur la philosophie de 
l’histoire, même si ce n’est pas sous la forme expressive de sa 
grande œuvre de jeunesse. 

Hegel ne se contente cependant pas de ramener les problèmes 
singuliers importants de la philosophie de l’histoire à la 
dialectique de l’universalité et de la particularité, cette 
dialectique joue aussi un rôle important dans la mise en 
évidence des lois les plus universelles de la dynamique 
historique. Certes, nous voyons ici les aspects progressistes et 
réactionnaires de l’idéalisme objectif dans leur aggravation le 
plus extrême. Lorsque pour Hegel, l’« esprit du monde » 
apparait comme démiurge de l’histoire, l’idéalisme 
mystificateur atteint là, précisément, son apogée. D’un autre 
côté, Hegel est pourtant poussé à concevoir l’histoire elle-
même comme la scène des passions humaines, des intérêts 
égoïstes, des buts particuliers à atteindre, et il représente ces 
aspirations particulières des hommes, des groupes d’hommes, 
etc. comme la force motrice immédiate et concrète de 
l’histoire. En l’occurrence, il est décisif que ‒ comme Engels 
l’a souligné ‒ apparaisse ici, certes dans une inversion 
idéaliste, la grande vérité historique que ces luttes des passions 
particulières et égoïstes des hommes mettent bien directement 
en mouvement les événements, mais que dans l’ensemble, 
apparaissent et disparaissent toujours des contenus différents, 
plus élevés, plus généraux que ceux que les hommes ont 
directement mis en marche. C’est l’essence même de la théorie 
hégélienne de la « ruse de la raison ». « L’intérêt particulier de 
la passion est donc inséparable de l’affirmation active de 
l’universel ; car l’universel résulte du particulier et du 
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déterminé, et de leur négation. Le particulier a son propre 
intérêt dans l’histoire ; c’est un être fini et en tant que tel il doit 
périr. C’est le particulier qui s’use dans le combat et est en 
partie détruit. C’est de ce combat et de cette disparition du 
particulier que résulte l’Universel ». 64 

C’est là que l’on voit le plus clairement le visage de Janus de 
la philosophie hégélienne. Marx critique de manière tout à fait 
juste le fait que Hegel « ne fait faire l'histoire qu'en apparence 
par l'Esprit absolu en tant qu'Esprit absolu » 65. C’est 
naturellement, chez l’idéaliste Hegel, une demi-mesure. Car 
partout où Hegel aborde le plus concrètement la logique et la 
méthodologie de l’histoire, où il reste fidèle à la méthode 
dialectique (« C’est le particulier qui s’use dans le combat »), 
il conçoit l’histoire comme vraiment et exclusivement faite par 
les hommes. D’un autre côté cependant, il ne résulte pas, de 
cet antagonisme entre intérêts et passions humaines, ‒ comme 
l’aurait exigé la conception hégélienne de la méthode 
dialectique, de la relation dynamique du particulier à 
l’universel ‒ directement l’universel comme leur produit le 
plus approprié (le nouvel universel par dégradation de l’ancien 
en particulier, par son anéantissement, comme nous l’avons 
montré plus haut), au contraire, l’universel devient 
transcendant, il se trouve mystifié de manière idéaliste, il 
apparait dans un au-delà des luttes humaines, du processus 
historique réel. Directement après les réflexions que nous 
venons de citer, Hegel dit justement : « Ce n’est pas 1’Idée 
universelle qui s’expose au conflit, au combat et au danger ; 
elle se tient en arrière hors de toute attaque et de tout dommage 
et envoie au combat le particulier de la passion pour s’y 
consumer. » 66 Marx critique donc à juste titre la demi-mesure 

 
64  Hegel, La raison dans l’histoire, op.cit. page 129. 
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que constitue cette conception de l’histoire. Il ajoute 
ironiquement que l’idéaliste subjectif Bruno Bauer dépasse 
cette demi-mesure de Hegel. Mais il s’opère ainsi chez Bruno 
Bauer également une rupture avec tous les aspects 
méthodologiques féconds et progressistes de la philosophie 
hégélienne, avant tout avec la tentative de Hegel de découvrir 
dans l’histoire la liaison réelle entre matérialisation de l’idée et 
lutte des intérêts. Alors, lorsque Marx dit : « "l'idée" a toujours 
échoué lamentablement dans la mesure où elle était distincte 
de l' "intérêt" » 67, la flèche de cette critique est davantage 
pointée vers Bauer que vers Hegel. 

Il est donc caractéristique pour la problématique interne et 
pour le destin de l’idéalisme objectif que la source de cette 
demi-mesure de la position hégélienne critiquée par Marx soit 
précisément une de ses découvertes les plus géniales : la 
découverte de la corrélation entre travail et téléologie. Dès 
l’époque de préparation de la Phénoménologie, Hegel écrit : 
« …des buts singuliers de l’être naturel [deviennent] un 
universel. Ici, la pulsion se retire complètement du travail ; 
Elle laisse la nature se dépenser, veille paisiblement, et se 
borne à gouverner le tout sans peine : ruse » 68. L’idée décisive 
de la méthode hégélienne dans l’histoire, la conception de la 
« ruse de la raison » a donc son fondement philosophique dans 
sa conception de l’outil et du travail. L’idéalisme de Hegel ne 
l’empêche cependant pas de généraliser vers l’avant et vers 
l’arrière, de manière conséquente et juste, cette intuition 
géniale des justes rapports. La conscience de l’homme qui fixe 
des buts, qui est, comme Marx le montre dans le Capital 69, la 
differentia specifica du travail humain, le principe essentiel qui 
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le différencie du « travail » des animaux, se trouve appliquée à 
l’histoire de manière acritique, schématique, mystificatrice. 
Quand chez Hegel, l’esprit du monde devient le maître 
d’œuvre, le démiurge de l’histoire, ceci est une généralisation 
mystificatrice de ce qui, dans le travail humain, était la 
véritable compréhension de sa véritable essence. La demi-
mesure, étudiée à l’instant, de la « ruse de la raison » 
hégélienne montre que son sens de la réalité répugne certes à la 
mystique aride qui apparait ici, à la téléologie universelle 
transcendant l’homme, mais qu’il n’est pourtant pas en mesure 
d’appréhender intellectuellement la dialectique véritable qui, à 
partir des aspirations particulières des individus et des groupes, 
développe l’universalité des changements historiques dans les 
formations sociales qui se succèdent. 

Le même caractère contradictoire se voit encore plus 
nettement, s’il est possible, là où Hegel veut élever sa pensée 
au niveau le plus élevé de la généralisation, dans sa Logique. 
C’est, comme Lénine le reconnait aussi, un pas important en 
avant lorsque Hegel conçoit la téléologie (c'est-à-dire le 
travail) comme « vérité », comme un degré de synthèse, de 
dépassement, de développement à un niveau supérieur par 
rapport au mécanisme et au chimisme. Mais en tant 
qu’idéaliste, il ne peut pas tirer les conséquences ultimes de 
cette idée. Dans la structure de la Logique, la vie vient 
précisément après la téléologie (le travail), bien qu’il soit 
évident que dans la suite logique, historique généralisée, sa 
place serait sans aucun doute avant la téléologie. La téléologie, 
comme « vérité » du mécanisme et du chimisme, est le degré 
supérieur, devenu conscient, d’un long processus, qui 
comprend essentiellement l’apparition de la vie, l’évolution 
des êtres vivants, jusqu’à l’homme et son travail. Marx s’est 
exprimé à ce sujet avec une clarté sans équivoque, et y a 
justement vu le grand mérite de Darwin pour l’image 
dialectique du monde. Dans la formulation que nous avons 
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déjà citée sur le travail, Marx souligne précisément que nous 
devons voir dans l’analyse du travail le point culminant d’une 
longue évolution : « Nous ne nous occupons pas ici des formes 
primitives du travail, qui relèvent encore de l’instinct 
animal » 70. Et dans un autre passage, il insiste sur les mérites 
de Darwin dans la découverte de ces corrélations : « Darwin a 
attiré l’attention sur l’histoire de la technologie naturelle, c'est-
à-dire sur la formation des organes des plantes des organes des 
plantes et des animaux en tant qu’instruments de production de 
la vie des plantes et des animaux. » 71 Ce que Marx dénomme 
ici « technologie naturelle », c’est un degré plus élevé du 
processus vital, de l’adaptation des êtres vivants à leur 
environnement. Engels, dans sa polémique contre Dühring, 
indique très clairement que le degré le plus primitif de ces 
manifestations de la vie, de ces relations réciproques entre 
organisme et environnement, est la condition préalable de tout 
processus vital : « Or, l'adaptation sans intention consciente, 
sans entremise de représentations,… qu'est-ce d'autre que cette 
même activité inconsciente en vue d'une fin ? » 72 

Lénine qualifie l’idée de Hegel de traiter la vie dans la Logique 
de « compréhensible… et géniale » 73 Cependant, dans la 
manière dont Hegel le fait prévalent en même temps les limites 
idéalistes, perturbantes, de sa pensée. Comme il ne voit dans la 
nature qu’une aliénation de l’Esprit de lui-même, son 
extériorisation, il est contraint de nier toute véritable évolution 
historique dans le domaine de la nature. Aussi, de ce fait, la 

 
70  Karl Marx, Le Capital, Livre I, resp. Jean-Pierre Lefebvre, PUF Quadrige, 

Paris, 2009, page 200. Das Kapital I, Ullstein Materialen, page 148. A noter 
que ce passage est tronqué dans la traduction de Joseph Roy, Éditions 
Sociales, page 180. 

71  Ibidem page 417, note 89. 
72  Friedrich Engels, Anti-Dühring, Traduction Emile Botigelli, Éditions 

Sociales, chapitre VII ; page 104 
73  V.Lénine, Cahiers philosophiques, Œuvres, tome 38, Éditions du Progrès, 

Moscou, 1971, page 192.  



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 57 

genèse et l’essence de la vie ne peuvent pas être bien 
comprises ; là où Hegel parle de la vie dans la Logique, les 
problèmes propres de la vie véritable, les problèmes de la 
biologie sont supprimés, Hegel y construit même, directement, 
une opposition entre la vie réelle, celle que traite la philosophie 
de la nature, et la vie dans l’esprit. Et il ajoute : « En tant que 
vie naturelle, la première se trouve projetée à l’extérieur, a 
pour condition la vie inorganique, les moments dont se 
compose l’idée se manifestant par une variété de structures 
réelles. La Vie dans l’Idée ne s’appuie sur aucune 
présupposition … ; si elle a une présupposition, c’est le 
concept… » 74 (Ici, Hegel s’éloigne si résolument d’une 
conception concrète de la vie qu’il est encore plus idéaliste que 
le jeune Schelling). La structure fausse de la Logique ‒ la vie 
après la téléologie ‒ met donc en évidence les limites idéalistes 
fondamentales de Hegel. Dans de nombreux passages, Hegel 
critique de manière juste l’idéalisme de Kant, mais il ne l’a 
cependant pas véritablement surmonté dans la mesure où, 
exactement comme Kant, il n’a pas été capable de découvrir 
dans le processus vital une réelle évolution et de l’appréhender 
conceptuellement. La conception géniale de la téléologie 
corrélée au travail reste donc chez Hegel limitée à ce domaine ; 
Pour l’histoire, Hegel ne peut introduire dialectiquement le 
concept, ni des conditions naturelles préalables, ni des 
conséquences de cette intuition juste qu’il a eue, sans déformer 
toute la question en un sens idéaliste mystique. 

Il n’y a que là où Hegel, en dépit de son idéalisme, s’en tient 
fermement à l’idée de l’évolution que sa dialectique procure de 
grands acquis. Comme nous l’avons vu, pas seulement sur le 
problème du travail, mais aussi dans le traitement de maintes 
questions sociohistoriques. De ces acquis fait partie la 
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dialectique de l’universel et du particulier qui, chez lui, se 
concrétise énergiquement, ainsi que leur transformation 
réciproque l’un dans l’autre. Et il faut souligner comme un 
grand pas en avant le fait que dans sa dialectique ‒ au moins 
dans le principe, la méthode, même si ce n’est pas tout au long 
de l’exposé systématique ‒ ce soit précisément le contenu 
sociohistorique qui est déterminant, et ne soit pas comme chez 
Schelling un schéma abstrait, une construction formaliste. 

Cette orientation vers la priorité explicite du contenu par 
rapport à la forme représente déjà un progrès important, qui 
certes comme toujours présente chez Hegel un caractère 
ambivalent. Car maintenant, précisément, l’exactitude de 
chaque relation, qu’il institue, de l’universel au particulier et 
vice-versa, ne dépend plus tant du respect de certaines règles 
logiques, mais plutôt de la façon dont chaque phénomène vital, 
dont la généralisation apparait dans cette relation, est 
appréhendé de manière juste ou fausse selon le contenu. Et il 
est inévitable que de telles inexactitudes apparaissent, en 
nombre, chez Hegel, surtout en raison de sa philosophie 
idéaliste, puis à cause des limites qui sont fixées à la 
conception démocratique bourgeoise du monde, même 
lorsqu’on en tire les conséquences les plus ultimes (et nous 
savons que de ce point de vue, Hegel était loin d’être 
véritablement conséquent), enfin à cause de l’impact croissant 
, à l’époque de la Sainte-Alliance, de la misère allemande sur 
la philosophie de son temps de plus grande maturité. Il faut à 
ce propos souligner fortement qu’il ne s’agit pas ici seulement 
de la manière dont des conceptions de la dialectique de 
l’universel et du particulier, justes en elles-mêmes, se trouvent 
brouillées par suite de ces distorsions dans les positions 
philosophiques et socioéconomiques, mais on voit bien 
davantage, causées par cette base fausse, des conceptions 
trompeuses, formalistes, mystifiées, précisément dans cette 
dialectique de l’universel et du particulier. Dans la philosophie 
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de Hegel, le juste et le faux, le progressiste et le rétrograde, se 
trouvent souvent, brutalement et directement côte à côte. 

Ainsi, pour la société dans son ensemble, Hegel peut parfois 
découvrir des déterminations qui correspondent largement aux 
traits essentiels de la relation dialectique de l’universel et du 
particulier dans la réalité du monde capitaliste. Pour définir 
l’essence de l’État, et tout particulièrement de l’État moderne, 
Hegel donne les précisions suivantes sur la réalité telle qu’il la 
conçoit : « La réalité est toujours l’unité de l’universalité et de 
la particularité, la distribution de l’universalité dans la 
particularité qui semble sans doute être une particularité 
indépendante, mais n’a son support et son soutien que dans le 
tout. » 75 De plus, il faut remarquer que chez Hegel, « réalité » 
a une signification spécifique, comme apogée des différents 
degrés des concepts de l’être. Là donc où cette dialectique de 
l’universel et du particulier fait défaut, l’État en question n’a 
qu’une existence, mais pas de « réalité » ; ce qui, selon la 
méthode hégélienne signifie très exactement que la dialectique 
du processus historique va immanquablement, tôt ou tard, 
éliminer un tel état, que son existence faussée sera anéantie. 
(Pensons à nos développements antérieurs sur la dialectique de 
l’universel et du particulier dans la révolution bourgeoise.) 
Pour les formations étatiques qui ont en ce sens une « réalité », 
Hegel définit la nécessité comme suit : « La nécessité consiste 
en ceci que le tout se divise en les différences du concept, et 
que ce tout ainsi divisé produit une déterminité solide et 
durable qui pourtant n’est pas sclérosée, mais se recrée 
toujours dans sa dissolution. » 76 Il ne s’agit donc là pas 
seulement d’un simple processus de transformations 
incessantes réciproques, les uns dans les autres, des éléments 
qui constituent le tout, mais ce processus présente aussi une 
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orientation définie, qui se répète de manière variée, une 
tendance : c’est un processus d’autoreproduction continuelle. 
Le réel démontre la nécessité qui lui est inhérente, précisément 
par le fait que, selon le mot de Goethe, il ne veut pas 
« demeurer dans l’être immobile », ce qui devrait conduire à 
« se dissoudre dans le néant » 77, mais au contraire se produire 
lui-même sans cesse, par le fait que la dissolution ‒ temporaire 
et apparente ‒ de l’unité, de la totalité et de la cohérence est 
justement le vecteur de l’auto reproduction renouvelée. 

Hegel est parvenu ici tout à fait près de l’idée de reproduction 
comme mode d’existence des formations sociales. Assurément, 
on n’effleure pas un seul instant la différence entre 
reproduction simple et reproduction élargie. Dans le manque 
de cette détermination précise décisive se manifeste à nouveau 
la limite philosophique et politique de sa pensée de maturité : 
comme il ne peut avoir aucune perspective sociale d’avenir, 
comme la misère du monde contemporain lui apparait comme 
le couronnement de la fin de l’histoire, l’idée d’un 
développement qualitatif venant de la dialectique interne de 
l’autoreproduction de la société ne peut absolument pas lui 
venir à l’esprit. L’historicité de la dialectique hégélienne de 
l’histoire ne concerne de ce fait que le chemin qui mène du 
passé au présent, mais pas à celui qui va en direction du futur. 

Cette limite, dont les impacts sont également sensibles dans les 
secteurs de sa philosophie qu’elle ne concerne pas directement, 
n’empêche cependant pas Hegel d’appréhender 
conceptuellement certaines caractéristiques essentielles de la 
société bourgeoise moderne ; et tout particulièrement ‒ cela 
montre son importance unique en son genre parmi ses 
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contemporains ‒ le rôle et l’importance de l’économie dans la 
structure et la reproduction de cette société. Il est donc très 
intéressant que dans la philosophie hégélienne de l’économie 
aussi, la dialectique de l’universel et du particulier jour un rôle 
décisif. Le point de départ de Hegel dans la délimitation du 
« système des besoins » est : « Le particulier d’abord opposé, 
comme ce qui est déterminé en général, à l’universalité de la 
volonté, est besoin subjectif… » 78 Pour la science, on examine 
la chose avec l’affirmation : « Le but du besoin est la 
satisfaction de la particularité subjective, mais l’universel s’y 
affirme dans le rapport au besoin et à la volonté libre des 
autres… » 79 Apparemment, on débouche par là dans le monde 
de la pure contingence, puisque dans la société bourgeoise, les 
forces motrices sont les désirs isolés, les aspirations, les 
passions etc. de l’individu isolé. En disciple de Smith et 
Ricardo, Hegel reconnait pourtant : « mais ce fourmillement de 
bon plaisir crée de lui-même des déterminations générales ; et 
cette dispersion et cette irréflexion apparentes vont être 
encadrées par une nécessité qui se manifeste d’elle-même. » 
La science ‒ nouvelle pour l’Allemagne ‒ qui naît ici, Hegel la 
compare à l’une des plus exactes, à l’astronomie : « cette 
imbrication réciproque à laquelle au premier abord on ne croit 
pas, parce que tout semble dépendre du bon plaisir de 
l’individu, est avant tout remarquable et présente une analogie 
avec le système des planètes, qui ne montre à vue d’œil que 
des mouvements irréguliers, mais dont les lois peuvent 
cependant être connues. » 80. 

Comme enfant d’un pays alors aussi attardé au plan capitaliste, 
Hegel ne peut pas comme ses maîtres anglais mettre au point 
une économie politique scientifique concrète et développée. Il 
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lui faut se contenter d’affirmations philosophiques générales 
sur le contenu et fond et la méthode. Celles-ci montrent 
cependant qu’il était fortement imprégné des principes de 
l’économie politique classique. C’est tout à fait dans ce sens 
qu’il traite par exemple les problèmes de la division du travail. 
D’un côté, il y met en évidence la relation au travail lui-
même : « Mais, ce qu’il y a d’universel et d’objectif dans le 
travail, tient à l’abstraction produite par la spécificité des 
moyens et des besoins d’où résultent aussi la spécification de 
la production et la division des travaux. » D’un autre côté, il en 
résulte « la dépendance mutuelle des hommes » 81 tant dans la 
production que dans la consommation. « Dans cette 
dépendance et cette réciprocité du travail et de la satisfaction 
des besoins, l’appétit subjectif se transforme en une 
contribution à la satisfaction des besoins de tous les autres. Il 
y a médiation du particulier par l’universel, [en un] 
mouvement dialectique… » 82 

Dans ces réflexions, Hegel règle ses comptes avec les 
« illusions héroïques » de la Révolution française, qui étaient 
les étoiles qu’il suivait dans sa propre jeunesse, sur la base 
d’une approbation de la société capitaliste et de ses formes de 
pensée dans l’économie politique classique d’Angleterre. En 
même temps, cette prise de position comporte cependant un 
rejet radical de toutes les idéologies de restauration qui, sous 
un habit plus ou moins romantique, proclamaient un retour aux 
conditions féodales (Haller, Savigny, etc.) 83 Cette approbation 
résolue de l’économie politique capitaliste a par ailleurs des 
conséquences très importantes pour la conception de l’histoire 
de Hegel ; elle sera déterminante dans son jugement présent et 
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son appréciation de l’antiquité, qui était son idéal et son 
modèle dans la période des « illusions héroïques ». Hegel voit 
l’opposition décisive entre l’antiquité et le présent, justement 
dans le domaine de l’économie, et en harmonie avec ses 
conceptions dont nous venons de prendre connaissance, on voit 
aussi, au plan philosophique, dans cette opposition, une 
transformation historique dans les modalités de la dialectique 
de l’universel et du particulier : ce rôle dialectique du 
particulier, qui révèle celle-ci comme principe des lois 
régissant la société moderne, de l’auto-rénovation nécessaire, 
devait être, dans l’antiquité, un principe d’autodestruction de la 
société. « Le développement indépendant de la particularité est 
le moment qui se manifeste dans les États anciens par 
l’introduction de la corruption des mœurs, et c’est pour eux la 
cause suprême de la décadence. » 84 

Il s’agit ici, chez Hegel, de bien davantage que d’une 
délimitation tranchée de la société antique et de la société 
moderne. L’opposition qui se manifeste en l’occurrence, et qui, 
comme nous l’avons vu, détermine en elles différentes formes 
de la dialectique de l’universel et du particulier, va cependant 
aux yeux de Hegel au-delà du socioéconomique ; elle apparait 
comme un principe général d’évolution, que l’on pourrait 
formuler ainsi : moins le principe du particulier est développé 
dans la vie et dans la pensée, et moins l’universel peut avoir 
aussi sa totalité concrète véritable. Hegel n’exprime pas 
clairement que le manque de particulier est socialement 
déterminé ‒ mais ceci est pourtant le sens implicite de ses 
formulations que nous avons citées plus haut, par exemple sur 
la division du travail ‒ ; il considère en revanche la 
concrétisation de la dialectique de l’universel et du particulier 
et donc la concrétisation de deux concepts pour le moins 
étroitement liées à cette exposition de la particularité dans la 

 
84  Hegel, Principes de la philosophie du droit, traduction André Kaan, Idées, 
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vie, dont l’expression la plus nette est l’économie politique du 
capitalisme. 

Le fait que, dans de nombreux développements de Hegel, cette 
mission soit conférée à la religion chrétienne change peu de 
choses au rapport constaté ci-dessus. Il est en effet prouvé 
qu’après thermidor, après l’ébranlement des « illusions 
héroïques » du temps intense de la révolution, le christianisme 
et l’économie politique de Smith vont être étroitement liées 
chez Hegel, et en même temps aider à amener le fondement 
philosophique du caractère spécifique du présent comme 
monde des contradictions dialectiques fructueuses. Dans la 
théorie du concept de la « petite Logique », Hegel exprime 
cette idée du développement historique et de la concrétisation 
de l’universalité de la manière suivante : « L’universel, 
entendu dans sa signification vraie et complète, est une pensée, 
à l’égard de laquelle on peut dire qu’il a fallu des milliers 
d’années pour l’élever à la conscience de l’humanité et que 
c’est le christianisme qui l’a pleinement reconnu. » 85 Et tout à 
fait dans l’esprit de son exposé sur la différence entre les 
sociétés antique et moderne, il illustre cette situation par la 
comparaison des représentations de dieu dans les deux 
époques : « Les grecs, qui avaient par ailleurs une si haute 
civilisation, n’ont eu la conscience de la vraie universalité ni 
de Dieu, ni de l’homme. Les dieux des grecs n’étaient que des 
puissances particulières de l’esprit, et le Dieu universel, le 
Dieu des nations, était pour les Athéniens un Dieu encore 
inconnu. » 86 Naturellement, cet exemple ainsi que les 
développements qui suivent mettent en évidence toutes les 
faiblesses de la philosophie de Hegel sur le rôle du 
christianisme dans la suppression de l’esclavage. Le fait qu’il 
voie en conclusion de ces réflexions dans la « volonté 

 
85  Logique de Hegel, trad. A.Vera, Librairie philosophique de Ladrange, Paris, 
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générale » de Rousseau l’incarnation authentique du 
« véritable universel » 87, par rapport justement à l’antiquité, 
prouve qu’en dépit de toutes les distorsions mystificatrices 
idéalistes, il a recherché là ou tout au moins eu l’intuition du 
développement historique de la dialectique de l’universel et du 
particulier. 

La délimitation historique, chez Hegel, du féodalisme (de 
l’absolutisme féodal) et de la société bourgeoise moderne est 
bien moins clairement marquée que l’opposition entre société 
antique et société moderne. On voit même là un certain 
mouvement en arrière ; car dans la Phénoménologie, la 
Révolution française est encore conçue comme limite des 
Temps modernes, tandis que la périodisation ultérieure, avec la 
réforme comme ligne de partage est déjà plus vague. (À plus 
forte raison la division historique de l’esthétique avec la 
conception de l’art romantique). La faiblesse dans la 
construction des catégories historiques du capitalisme ne 
repose donc pas, en premier lieu, sur le fait que Hegel parle de 
groupes sociaux [Ständen] 88 (et pas de classes), mais sur le fait 
que cette terminologie imprécise fait s’estomper les limites, et 
que Hegel tente très souvent ‒ ce que le jeune Marx, comme 
nous le verrons plus tard, critique sévèrement ‒ d’interpréter le 
neuf à partir de l’ancien, et pas le contraire. Il serait cependant 
injuste de ne pas remarquer que malgré toutes ces fluctuations, 
certaines des déterminations importantes de la société 
bourgeoise moderne se trouvent cependant conceptuellement 
appréhendées. 

Cette ambiguïté est visible tout à fait clairement si nous jetons 
un œil sur la définition hégélienne du groupe social : « Le 
groupe social, comme particularité qui s’objective pour elle-
même, se divise donc d’une part, en ses espèces d’après une 

 
87  Ibidem, page 208 
88  La notion de Stand désigne une position sociale, un état (comme dans 
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règle conceptuelle. Mais la répartition des individus dans les 
groupes sociaux, quoiqu’elle subisse l’influence de la nature, 
de la naissance et des circonstances, dépend essentiellement et 
souverainement de l’opinion subjective et de la volonté 
particulière qui trouve son droit, son mérite et son honneur 
dans telle sphère, de sorte que, ce qui se produit dans cette 
sphère par une nécessité intérieure, a lieu par l’intermédiaire 
du libre-arbitre et pour la conscience subjective, a la forme 
d’une œuvre de la volonté. » 89 On peut en l’occurrence voir 
clairement combien Hegel s’approche de très près des aspects 
importants de la division en classes dans la société 
bourgeoise ; ainsi avant tout l’aspect de la contingence dans 
l’appartenance de classes, à propos de laquelle il est certes 
frappant qu’il ne confère jamais à cet aspect une exclusivité 
‒ qui n’existe jamais dans la réalité. Là aussi, Hegel se révèle 
un disciple de Smith et de Ricardo en mettant en exergue de 
manière exagérée les aspects positifs du capitalisme, mais 
ceux-ci n’ont que peu d’influence sur ses définitions de 
concepts décisives. 

En tout cas, on souligne de la sorte une distinction essentielle 
par rapport aux formations antérieures et à leur expression 
théorique. Hegel cite l’État platonicien et les castes indiennes 
comme opposés ; dans le premier, c’est l’État même, dans les 
dernières, c’est la simple naissance qui détermine 
l’appartenance de l’individu au groupe social. En harmonie 
avec la conception de Hegel qui nous est déjà connue, il en 
résulte que la particularité doit exercer dans de telles 
formations une fonction destructrice : « Alors la particularité 
subjective introduite dans l’organisation de l’ensemble sans 
être réconciliée avec elle, se manifeste comme un principe 

 
89  Hegel, Principes de la philosophie du droit, traduction André Kaan, Idées, 
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hostile, comme une destruction de l’ordre social… » 90 Il est 
caractéristique du vieil Hegel que ‒ en opposition à la 
dialectique politique de l’universel et du particulier, qu’il a, 
comme il a été montré, élaborée en se rapportant à la 
liquidation révolutionnaire du féodalisme ‒ il ne délimite ici 
par rapport au capitalisme que la société orientale et la société 
antique, et n’entreprend jamais la tentative de comprendre 
philosophiquement l’opposition socioéconomique entre le 
féodalisme et le capitalisme. De là les lacunes intrinsèques de 
cette dialectique. 

La version générale abstraite qu’il donne de l’essence de la 
société bourgeoise est à nouveau exacte dans ses grandes 
lignes : « Ce qui est moral se perd ici dans ses extrêmes… la 
réalité est ici détail, dissolution du concept, autonomie des 
éléments existants devenus libres. Tandis que dans la société 
bourgeoise, particularité et universalité sont dispersés, ils sont 
cependant l’un et l’autre réciproquement reliés et conditionnés. 
Tandis que l’un semble précisément faire ce qui est opposé à 
l’autre, et croit ne pouvoir qu’être, alors qu’il se tient à 
distance de l’autre, chacun a cependant l’autre pour 
condition. » Hegel rejette ici, comme par ailleurs aussi, toutes 
les idéologies féodales romantiques de restauration. Il proteste 
contre la conception selon laquelle ce serait mieux si 
l’universalité « attirait à elle les forces de la particularité. » Il 
voit clairement qu’une telle conception ‒ imitée en quelque 
sorte de l’Etat platonicien ‒ ne pourrait jamais correspondre à 
la réalité. Il dit à propos de ces conceptions : « … mais cela 
aussi n’est à son tour qu’une apparence, puisque les deux ne 
sont que par et pour l’autre, et se transforment l’une dans 
l’autre. En favorisant mon but, je favorise l’universel, et celui-
ci à son tour favorise mon but. » 91 

 
90  Ibidem, § 206, page 234. 
91  Hegel, Principes de la philosophie du Droit. § 184, complément. 
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Naturellement, la doctrine économique de l’harmonie des 
classiques anglais apparait ici traduite en langage 
philosophique. Nous savons déjà que Hegel était très loin 
d’ignorer purement et simplement toute une série de 
phénomènes de dissonance dans l’économie politique 
capitaliste. Son idéalisme enraciné dans une Allemagne 
arriérée l’oriente cependant vers l’idée d’abolir à l’aide de 
l’État toute disharmonie naissante : « La particularité pour soi 
est l’égarement et la démesure, et les formes de cet égarement 
lui-même sont démesurées. L’être humain, par ses 
représentations et ses réflexions, élargit ses désirs, qui ne 
forment pas un cercle fermé comme l’instinct de l’animal, et il 
les mène dans un infini mauvais. Mais de la même façon, le 
dénuement et le besoin sont de l’autre côté sans mesure, et 
l’inextricabilité de cette situation ne peut parvenir à son 
harmonie que par l’État qui en vient à bout. » 92 Cette limite 
idéaliste de la philosophie sociale hégélienne existe dès sa 
jeunesse et , même à cette époque, déforme ses vues sur 
l’économie politique du capitalisme, qui sinon sont justes. Le 
fait qu’il ait vu autrefois un idéal d’État dans les états fondés 
par Napoléon qui avaient plus ou moins déblayé les reliquats 
du féodalisme, alors que plus tard, les promesses jamais tenues 
de Frédéric-Guillaume III du temps des guerres de libération 
définissaient le contenu et la forme de cet État, a 
obligatoirement accentué et approfondi la distorsion idéaliste. 
Le jeune Marx a sévèrement critiqué cet aspect idéaliste de la 
philosophie hégélienne. Nous reviendrons encore en détail sur 
cette critique. Remarquons seulement, par avance que, si en 
raison de cette conception fausse et idéaliste, les phénomènes 
fondamentaux de la société bourgeoise, le rapport entre 
l’économie et l’État, entre groupe social (classe) et État, entre 
bourgeois et citoyen etc. vont se trouver déformés de manière 
décisive, cette distorsion doit évidemment avoir des 
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conséquences très larges sur la dialectique de l’universel et du 
particulier que Hegel reconnaît comme importante. 

Ce qui précisément est le plus positif dans l’analyse 
hégélienne, a savoir qu’il ne conçoit pas les relations entre 
universalité, particularité et singularité de manière formaliste, 
comme un problème exclusivement logique, mais comme une 
part importante de la dialectique vivante de la réalité, dont la 
généralisation le plus haute doit faire naître une forme plus 
concrète de logique, a justement pour conséquence que la 
conception logique reste toujours dépendante de l’exactitude 
ou de l’inexactitude de la conception de la réalité. Les limites 
de la Logique hégélienne sont également déterminées ici par 
les limites de sa position face à la société et la nature, de même 
que ses aspects géniaux le sont par le caractère progressiste de 
son attitude face aux grands problèmes historiques de son 
temps. 

On comprend que ces limites de la philosophie hégélienne 
soient mises en évidence le plus clairement là où sa méthode 
dialectique entre en contradiction avec les orientations les plus 
rétrogrades de son système, à l’occasion d’un problème 
concret. Mais ont peut également les trouver, cela va de soi, 
dans ses exposés purement méthodologiques, et tout 
particulièrement là où sa philosophie idéaliste entre en 
collision avec les exigences méthodologiques et logiques de la 
scientificité, là où il veut assurer une position tout à fait 
privilégiée à la philosophie ‒ en opposition à la science. Nous 
ne citerons ici qu’un seul raisonnement, tiré de son Esthétique, 
dans lequel il cherche à définir conceptuellement le beau à la 
fois comme union du théorique et du pratique, comme 
abolition des bornes et des unilatéralités. (Comme nous savons 
que chez Hegel, la philosophie est placée plus haut que l’art, 
on ne peut comprendre sous le terme théorie que la science.) 
Hegel veut prouver la « finitude et la servitude » de l’objet de 
la théorie : celles-ci consistent dans le manque d’« être pour 
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soi » de l’objet : unité et universalité sont en dehors de l’objet. 
« Dans cette extériorité du concept, chaque objet existe donc 
en tant que simple particularité tournée vers l’extérieur avec 
ses différences, une particularité que ses relations infiniment 
multipliées semblent exposer aux jaillissements, aux 
mutations, aux violences et aux disparitions qui accompagnent 
les autres œuvres. » 93 En opposition aux définitions 
importantes de sa propre logique, sur lesquelles nous 
reviendrons bientôt, Hegel veut ici interrompre le théorique (le 
scientifique) par le particulier, ce qui ne correspond pas le 
moins du monde à la totalité de la pensée de tous les jours, 
sans parler même de la véritable science. 

Naturellement, de telles orientations créatrices d’obstacles sont 
également à l’œuvre dans les points de vue bourgeois les plus 
révolutionnaires. Les « illusions héroïques » de l’époque 
révolutionnaire renversent nécessairement la tête en bas, de 
manière idéaliste, la relation du bourgeois et du citoyen. 
L’évolution de Hegel, en particulier après la chute de 
Napoléon, entraîne cependant à ce sujet que le citoyen qui 
bouleverse l’ancien se transforme toujours davantage en un 
bureaucrate prussien. Aussi dans la philosophie du droit de 
Hegel ce bureaucrate apparait-il comme groupe social 
particulier et même ‒ c’est caractéristique ‒ comme groupe 
social universel : « Le groupe social universel, celui qui se 
consacre au service du gouvernement, a dans son destin 
d’avoir l’universel comme but de son activité essentielle… » 94 
Une telle transformation du citoyen de la révolution 
démocratique en bureaucrate de l’absolutisme prussien à demi-
féodal, une telle affirmation immédiate dans son contenu de 

 
93  Hegel, Esthétique, traduction Charles Bénard, revue et complétée par Benoît 
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l’universalité de la bourgeoisie d’État, doit nécessairement 
avoir un impact déformant sur la dialectique socioéconomique 
de l’universel et du particulier, dans son ensemble, jusqu’à un 
certain point conçue de manière juste ; tout particulièrement 
sur la dialectique de l’universel et du particulier dans la 
relation des groupes sociaux (des classes) entre eux, à la 
société et à l’État. 

Nous avons vu que la transformation économique directe du 
particulier en universel est une base importante des 
caractéristiques de la société bourgeoise moderne, sa 
differentia specifica par rapport à l’antiquité et l’orient ; 
l’universalité directe de la bureaucratie crée précisément ici 
des préventions trompeuses, réactionnaires. Et naturellement, 
ces tendances qui déforment la vraie structure de la société 
bourgeoise moderne s’ossifient là où Hegel cherche à 
« déduire » logiquement les institutions particulières de la 
Prusse d’alors. Ainsi en premier lieu avec la « déduction » de 
la monarchie. Hegel dit : « Le pouvoir du prince contient lui-
même en soi les trois éléments de la totalité l'universalité de la 
Constitution et des lois, la délibération comme rapport du 
particulier à l'universel, et le moment de la décision suprême 
comme détermination de soi de laquelle tout le reste se déduit 
et tire le commencement de sa réalité. » 95 Ici, toute dialectique 
réelle de l’universel, du particulier, et du singulier disparaît, et 
il naît une dialectique apparente, trompeuse, formaliste. Et elle 
se mue en une pure caricature lorsque Hegel ‒ ce qui découle 
nécessairement de ces fausses présuppositions ‒ entreprend de 
déduire de manière « purement spéculative » la personne du 
monarque. Ce n’est pas un hasard si là aussi ‒ comme partout 
ailleurs où son idéalisme devient clairement réactionnaire ‒, 
Hegel a recours à des preuves prétendument ontologiques de 
l’existence de Dieu, pour expliquer ces conséquences du 
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système comme perturbation de la méthode dialectique : 
« Cette individualité suprême de la volonté de l'État est sous 
cette forme abstraite, simple et par conséquent elle est 
individualité immédiate. Dans son concept même, réside la 
condition qu'elle soit naturelle ; le monarque est donc 
essentiellement en tant que tel, individu en dehors de tout autre 
contenu et cet individu est destiné à la dignité de monarque 
d'une manière immédiatement naturelle par la naissance. » 96 

On le voit, l’analyse hégélienne de la société bourgeoise, la 
tentative d’appréhender conceptuellement sa spécificité dans 
son être et son devenir comme dialectique de l’universel, du 
particulier et du singulier, montre un vaste éventail qui va de 
vues géniales (ou tout au moins d’intuitions géniales) à une 
sophistique creuse et réactionnaire. Cette hétérogénéité du 
juste et du faux, il faut la garder en mémoire si l’on veut 
comprendre l’importance du fait que Hegel ‒ le premier dans 
l’histoire de cette discipline ‒ fonde toute la construction de la 
logique sur le rapport entre universalité, particularité, et 
singularité. Toute la doctrine du concept, du jugement, et du 
syllogisme a ces relations pour base et pour contenu. 
Évidemment, l’examen critique de la Logique de Hegel se 
situe hors du cadre de ces réflexions ; nous n’aborderons que 
ces questions qui touchent les principes, en rapport avec notre 
problème. 

Dans le passage au concept, dans le déploiement de la 
dialectique de l’interaction, Hegel parvient à la définition la 
plus générale de l’universalité, de la particularité et de la 
singularité, comme base de la théorie du concept, où les 
contradictions précédentes (substantialité et causalité, nécessité 
et contingence, nécessité et liberté etc.) reparaissent à un 
niveau conceptuel supérieur. En l’occurrence, en particulier 
pour les réflexions importantes pour nous, l’identité de 
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l’identité et de la totalité joue un rôle déterminant, car avec 
elle, la conception hégélienne du concept concret s’exprime 
avec le plus de clarté. La première forme, qui du reste apparait 
déjà chez Aristote, est l’identité du singulier et de l’universel, 
précisément dans ses contradictions, où ils sont posés « comme 
négativité identique à soi ». La synthèse de cette thèse est 
formulée chez Hegel comme suit : « Mais du point de vue 
immédiat, étant donné que l’universel n’est identique à soi que 
pour autant qu’il est supprimé comme déterminité, c’est à dire 
que pour autant qu’il est le négatif en tant que négatif, c’est la 
même négativité qui est au fond du singulier ; et comme, de 
son côté, le singulier est le déterminé en tant que déterminé, le 
négatif en tant que négatif, il représente, du point de vue 
immédiat, la même identité que l’universel. Cette identité 
simple du singulier constitue sa particularité, qui contient, 
fondues ensemble, la déterminité du singulier et la réflexion-
sur-soi de l’universel. Ces trois totalités sont donc les produits 
d’une seule et même réflexion ». 97 En cela s’exprime le 
caractère universel de la conception hégélienne de l’essence du 
dépassement [Aufhebung]. Un peu plus haut, dans le même 
contexte, il insiste sur le fait que lorsqu’on pose la liberté, la 
nécessité ne disparaît pas ; elle ne va être manifestée que par 
l’identité interne. 98 

Ajoutons encore, pour une meilleure compréhension de ces 
raisonnements de Hegel, quel rôle jouent ici déterminité, 
détermination, déterminer, etc. Hegel applique partout, de 
manière conséquente, la célèbre définition de Spinoza « omnis 
determinatio est negatio » ; c’est pourquoi chez lui, le 
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processus de détermination est toujours une démarche de 
l’universel vers le particulier. En général, chez lui, le 
particulier n’est pas tant un état intermédiaire, une catégorie 
stable de médiation entre l’universel et le singulier, que plutôt 
le moment dynamique d’un processus de mouvement de la 
spécification. Comme nous l’avons vu, cette idée surgit déjà 
chez Kant. Mais chez ce dernier avant tout comme résultat 
d’un processus, dont l’essence, l’orientation du mouvement, 
les lois, doivent par principe nous rester inconnues, tandis que 
chez Hegel, processus et résultat sont donnés dans une 
simultanéité dialectique, et la connaissabilité des deux ne peut 
jamais devenir un problème. Naturellement, chez Hegel, il n’y 
a pas que la particularité, mais aussi l’universalité et la 
singularité qui sont processus ainsi que résultats : 
l’universalisation de soi et la singularisation de soi sont chez 
lui à la fois un mouvement logiquement compréhensible et 
exprimable des choses et de leur relation comme la 
spécification, la particularisation de soi (détermination). Ce 
sont précisément ces mouvements, et leur auto-connaissance 
qui constituent pour Hegel la dialectique proprement dite, 
l’activité de la pensée véritable, en opposition au mode de 
conception métaphysique, qui en reste au niveau bien inférieur 
de la simple représentation : « Seule, la représentation pure, 
pour laquelle l’abstraction les a isolées, est en état de maintenir 
en état de séparation l’universel, le particulier, et le 
singulier » 99 

Répétons-le, il ne peut être question ici d’exposer ici toute la 
dialectique détaillée de l’universalité, de la particularité et de 
la singularité dans la doctrine du concept, du jugement et du 
syllogisme, qui tous les trois sont construits sur cette 
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dialectique, et encore moins d’entreprendre la tentative de 
distinguer ici le juste de l’inexact. Ce serait la tâche d’une 
critique marxiste et d’un développement critique de toute la 
Logique hégélienne. Les réflexions suivantes se focalisent avec 
une certaine exclusivité sur notre problème spécifique. C’est 
pourquoi on peut dire ici, en anticipant sur l’avenir, que nous 
voyons dans l’effort de Hegel de toujours voir concept, 
jugement et syllogisme dans un mouvement dynamique, dans 
un passage dans l’autre, dans une transformation de la diversité 
en opposition, quelque chose de décidément positif, de 
progressiste, sans pour autant aborder, même allusivement la 
question de savoir où cet héraclitisme logique de Hegel doit se 
heurter à des limites, où les droits de la logique formelle 
doivent être préservés contre ses réflexions. (Ces questions ont 
peu de choses à voir avec le problème qui nous occupe ici.) 

Hegel considérait comme l’un de ses devoirs principaux de 
mettre en évidence le mouvement dialectique qui conduit de 
chacune des catégories traitées ici à chacune des autres. Nous 
illustrons cette méthode de Hegel par l’exemple de la 
singularité dans la théorie du concept. Hegel s’élève contre la 
conception qui veut réduire les relations entre universalité, 
particularité et singularité à des rapports purement quantitatifs 
On perdrait ainsi, pense-t-il, tout ce qu’il y a d’essentiel dans le 
développement logique qui mène au concept. Cette 
argumentation montre déjà l’opposition radicale de Hegel à ses 
prédécesseurs dans le domaine de la logique. Tandis que chez 
ceux-ci, le plus souvent, le traitement du concept ouvre la 
logique, celui-ci constitue pour Hegel l’apogée et la synthèse 
d’un long et riche déploiement des déterminations logiques. Le 
concept hégélien hérite de tout ce que ce processus a mis au 
jour de la pensée : « le concept est ce qui est le concret et le 
plus riche, parce qu’il est la base et la totalité des 
déterminations antérieures, des catégories de l’être et des 
déterminations réflexives ; aussi retrouve-t-on tout cela en 
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lui. » 100 Ce n’est que dans l’esprit de cette méthodologie que 
Hegel peut parler du concept concret et total. 

Et pour en venir maintenant à la singularité, celle-ci est définie 
par Hegel de la manière suivante : « Ainsi que nous l’avons 
déjà montré, la singularité est posée par la particularité, qui est 
l’universalité définie, donc la déterminité se rapportant à elle-
même, le déterminé défini. » 101 Et de ce point de vue, il peut 
dire : « L’universalité et la particularité nous apparurent… 
comme des moments du devenir du singulier ». 102 Mais de 
cela, il découle à la fois que les singularités, dans leurs lois 
véritables, ne peuvent jamais être appréhendées 
indépendamment du particulier et de l’universel. La logique 
dialectique rompt ici radicalement avec tout genre d’empirisme 
ou de nominalisme, qui ne reconnaissent que le singulier 
comme existant objectif, et ne voient dans le particulier et 
l’universel que des produits purement subjectifs de la pensée. 
Cette polémique peut parfois très bien être une simple 
conséquence de l’idéalisme objectif et sous-estimer avec un 
dédain spéculatif l’importance pour la pensée des données 
perçues. La tendance idéaliste objective à placer singularité, 
particularité, et universalité à un même niveau de réalité est 
cependant pour le moins tout aussi souvent un objectivisme 
légitime, un matérialisme posé la tête en bas, comme dit 
Engels. Le singulier est donc aussi pour Hegel « une unité 
qualitative ou un cela ». 103 Pour accéder de là à l’universel, il 
ne suffit pas de relever par une pure abstraction ce qu’il y a de 
commun dans de nombreux singuliers donnés par la perception 
immédiate. « En entendant par l’universel » dit Hegel, « ce qui 

 
100  Ibidem chapitre 1, b) ,Tome IV, page 292. 
101  Ibidem chapitre 1, c), Tome IV, pages 293-294, traduction modifiée pour 
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est commun à plusieurs singuliers, on admet implicitement un 
caractère indifférent de leur existence et l’on introduit dans la 
détermination conceptuelle l’immédiateté de l’être. » 104 Cette 
immédiateté, il faut précisément la surmonter dans la 
philosophie. Car tout singulier, de manière objective, 
justement, indépendamment de la pensée subjective, fait 
l’objet d’une médiation, et même de médiations multiples et 
complexes. En tant que Cela, et donc dans son immédiateté 
apparemment pure, le singulier est « l’immédiat rétabli à la 
faveur d’une médiation. » 105 Aussi justifiée que soit cette 
polémique de Hegel dans ses grandes lignes, dans le refus a 
limine du bien-fondé d’un accès à l’universalité par la 
détermination des traits communs, on voit à nouveau les 
limites idéalistes de sa pensée. 

Nous le pensons : cet exemple met clairement en évidence 
l’essentiel du mode de traitement méthodologique de Hegel. 
Ce qu’il y a de central en elle, ce sont précisément l’objectivité 
et la dynamique interne du concept. Là-dedans se manifestent, 
d’un côté le grand progrès dans la logique qu’amène la 
méthode de Hegel, la priorité du contenu par rapport à la 
forme, mais d’un autre côté et en même temps, une 
exagération idéaliste de l’objectivité. Hegel dit, en 
polémiquant contre la logique métaphysique et subjective de 
l’entendement, « que ce n’est absolument pas nous qui 
formons les concepts, et que le concept en général n’est pas à 
considérer comme quelque chose de créé. » 106 La dialectique 
matérialiste dans laquelle l’objectivité est garantie par le reflet 
de la réalité dynamique, existant indépendamment de la 
conscience, peut naturellement traiter les problèmes de 

 
104  Ibidem chapitre 1, c), Tome IV, page 297, traduction modifiée pour 
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l’objectivité d’une façon largement plus élastique, plus 
dialectique, que Hegel lui-même qui, ‒ comme l’objectivité 
n’existe chez lui que dans l’atmosphère de la pensée, de 
l’« esprit » ‒ est souvent poussé à une certaine rigidité, afin 
‒ en suivant d’une certaine manière l’exemple du platonisme ‒ 
de pouvoir éviter une rechute dans l’idéalisme subjectif. Dans 
la pratique individuelle de Hegel, nous trouvons assurément de 
nombreux exemples d’un traitement dialectique élastique, car 
l’attitude constante de vigilance contre l’idéalisme subjectif 
doit s’exercer aussi souvent que la tendance à la rigidité. 

C’est encore plus nettement si possible que Hegel souligne la 
processualité de la relation entre universalité et particularité. 
Nous avons déjà signalé qu’il rejette comme métaphysique 
cette forme d’universalité, qui est une somme purement 
abstraite de traits singuliers morts, ou tout au plus qu’il la 
considère comme sa forme phénoménale inférieure, qu’il faut 
surmonter. « Car l’universel du concept n’est pas simplement 
quelque chose de commun, par rapport auquel le particulier a 
sa teneur pour soi, mais plutôt ce qui se particularise soi-même 
(ce qui se spécifie) » 107 Et dans une forme synthétique plus 
positive : « Mais l’universel est ce qui est identique à soi, avec 
la signification expresse de contenir en lui en même temps le 
particulier et le singulier. De son côté, le particulier est le 
différent, ou la déterminité, mais avec la signification d’être 
universel en lui-même et à titre de singulier. » 108 Pareillement, 
le singulier a la signification qu’il serait sujet, base, qui 
contiendrait en soi le genre et l’espèce, et serait lui-même 
substantiel. Cette idée est exprimée de manière sans doute 
encore plus nette dans la Propédeutique philosophique, encore 
plus ancienne : « Ce qui vaut, par conséquent, de l’universel 
vaut aussi du particulier et du singulier ; et ce qui vaut du 

 
107  Ibidem, Zusatz 1. 
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particulier vaut aussi du singulier, mais non point vice 
versa. » 109 Ou : « L’universel comprend sous lui le particulier 
et le singulier, comme le particulier comprend aussi le 
singulier ; en revanche, le singulier comprend en lui la 
particularité et l’universalité, et le particulier 
l’universalité. » 110 De même que plus tard dans la Logique, 
Hegel met ici en évidence la subsomption et l’inhérence de ces 
concepts relationnels, dont la dialectique détermine le rapport 
de ces catégories entre elles. Ainsi, « la particularité est la 
détermination de l’universel, mais de telle façon qu’elle soit 
supprimée dans l’universel, c’est à dire que l’universel 
demeure en elle ce qu’il est. » 111 Hegel reconnait aussi la 
relativité de ces catégories quant à leur position : « Le 
particulier est, par rapport au singulier, un universel, et par 
rapport à l’universel un déterminé ; il est le moyen terme qui 
contient en lui les termes extrêmes de la singularité et de 
l’universalité et qui, de la sorte, les unit. » 112 Dans la mesure 
où cela est possible en général dans un esprit idéaliste, Hegel a 
ainsi défini de manière précise, dialectiquement, la place 
spécifique de la particularité dans sa Logique. 

Il faut naturellement le remarquer : de cette citation de la 
Propédeutique découlent des enchaînements qui vont déjà au-
delà de la théorie du concept. Mais lorsque nous citons ici 
comme méthodologiquement significatives des formulations 
de Hegel extraites des différents degrés de la Logique, nous 
pouvons le faire totalement dans l’esprit de sa méthode 
dialectique. La théorie du concept se différencie en effet chez 
lui, par rapport à ses prédécesseurs, comme nous l’avons 
montré, non seulement par le fait qu’elle ne constitue pas le 

 
109  G.W.F. Hegel, Propédeutique philosophique, II 3 § 93, traduction Maurice 
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début de la Logique, mais aussi, ‒ en étroit rapport à cela ‒ en 
ce que ses trois parties se recouvrent l’une l’autre beaucoup 
plus fortement, anticipent l’une sur l’autre, et se préservent 
réciproquement en se dépassant ‒ au triple sens hégélien du 
terme. Dans toute logique qui débute par le concept, celui-ci 
est une abstraction artificiellement isolée. Corrélation, relation, 
rapport naissent seulement lorsque les concepts radicalement 
isolés se relient à d’autres dans le jugement, et réalisent ensuite 
le même processus, avec le jugement, dans le syllogisme. Chez 
Hegel en revanche, le concept a une préhistoire logique longue 
et mouvementée. C’est pourquoi il est largement plus concret 
et plus saturé en contenu que chez d’autres philosophes. Et 
cette richesse en contenu, cette concrétude, ne concerne par 
seulement le cercle de signification du concept lui-même. Bien 
davantage, dans le concept lui-même est déjà incluse chez 
Hegel la liaison réciproque des objets. 

Là, précisément, dans la négation de la possibilité d’une 
signification du concept libre de relations à d’autres objets, la 
Logique hégélienne se révèle à nouveau comme un 
matérialisme posé la tête en bas. Ainsi, la démarche qui va, du 
concept par le jugement jusqu’au syllogisme constitue une 
série ininterrompue de transitions dialectiques, de 
transformations en contraire, en passage dans l’autre. Comme 
toujours chez Hegel, une grande partie de ces transitions sont 
extrêmement artificielles, de construction formelle. C’est 
pourtant à nouveau le tribut que tout idéalisme doit payer à la 
réalité, lorsqu’il veut la représenter entièrement, dans toutes 
ses corrélations ; la dynamique essentielle est malgré tout 
authentiquement dialectique. Il est très perspicace que la 
transition du concept au jugement se réalise précisément sous 
la forme de la mise en rapport de la détermination avec la 
singularité, pour ensuite prendre un nouvel élan vers des 
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particularités et des généralités de forme supérieure. 113 La 
base réelle de ces transitions logiques réside précisément dans 
le fait que, selon Hegel, « la détermination conceptuelle est 
essentiellement elle-même un rapport » 114 Assurément, le 
jugement, (et le syllogisme par rapport au jugement) ne se 
trouve pas, de la sorte, ravalé au rang de la tautologie, au rang 
de la simple explicitation formelle d’un existant implicitement 
déjà achevé. Le concept est certes, en soi, relation, mais il est 
aussi, indissociablement de cela, quelque chose de fini en soi ; 
il est l’unité de ces éléments opposés. C’est pourquoi le 
jugement peut amener une synthèse supérieure, une unité plus 
riche par des déterminations plus développées. « Les 
déterminations réfléchies sur elles-mêmes sont des totalités 
déterminées, et cela aussi bien dans leur existence indifférente, 
sans rapports les unes avec les autres, que du fait de leur 
médiation réciproque. » 115 

Toute la théorie hégélienne du jugement et du syllogisme est 
l’histoire et le système de ces mouvements. Ceux-ci ne vont 
pas simplement du singulier à l’universel et de celui-ci à 
nouveau en arrière, ce qui pour chacun des deux mouvements 
confère au particulier un rôle incontournable de médiation, 
mais en même temps de l’universalité abstraite à la concrète, 
de l’universalité inférieure à la supérieure, qui transforme ce 
qui était jusque là l’universalité en une particularité, de la 
simple singularité immédiate en une intermédiaire, etc. Tout 
ceci a pour conséquence que pour la première fois dans 
l’histoire de la logique, la place de la particularité va se trouver 
concrètement définie, méthodologiquement, comme un 
chainon indépassable de médiation entre singularité et 
universalité – et à vrai dire dans les deux directions du 
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mouvement. Mais le particulier n’est plus là un simple moment 
formellement nécessaire de la médiation. Nous avons vu qu’il 
s’agit de corrélations réelles de la réalité, de la nature et de la 
société, qui prennent dans la Logique leur reflet le plus 
abstrait, mais correspondant tendanciellement à la réalité. En 
l’occurrence, il n’est pas décisif que la théorie de la 
connaissance de Hegel ne se tienne pas sur le point de vue de 
la théorie de reflet ; objectivement, sa Logique vise cependant 
un tel reflet de la réalité objective. Nous avons à ce sujet pu 
observer comment et avec quelle nécessité des images-miroirs 
justes surgissent à côté de fausses, totalement déformées. Il est 
clair que cette ambivalence se manifeste obligatoirement, sous 
une forme accentuée, dans la Logique. Si les acquis importants 
et grands de la dialectique hégélienne peuvent être utilisables 
pour la science et la philosophie, dans cet ensemble de 
questions, il faut avant tout se débarrasser de fond en comble 
de ces éléments de la problématique hégélienne erronés dans 
leur contenu social ; aussi bien dans la connaissance de la 
nature que dans celle de la société, il faut faire prévaloir la 
conception juste, matérialiste dialectique de la réalité, à la 
place de la distorsion idéaliste bourgeoise. Ce n’est que sur 
cette base qu’une critique matérialiste approfondie de la 
Logique hégélien est possible, en ce qui concerne le problème 
de l’universalité, de la particularité, et de la singularité, qui 
peut aider à rendre véritablement fécondes pour la science les 
avancées et intuitions géniales de Hegel. 
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3. Le particulier à la lumière du matérialisme dialectique 

Malgré toutes les distorsions idéalistes, Hegel fut le premier à 
poser de manière vraiment concrète et sous des angles 
multiples le problème du particulier ; chez Kant, on ne trouve 
cette question soulevée que sous des aspects isolés, même s’ils 
ne sont pas du tout sans importance. Les successeurs 
immédiats de Hegel comprenaient plus l’universalité de ce 
problème et de son rapport à la réalité. La logique de grande 
ampleur de Rosenkranz, par exemple, inclut certes dans la 
théorie du concept, du jugement, et du syllogisme, les 
catégories formelles de l’universalité, de la particularité, et de 
la singularité, mais son mode de traitement est purement 
formaliste : la méthode de Rosenkranz, comme le reconnaissait 
tout de suite l’hégélien « orthodoxe » Lassalle, rebrousse le 
chemin de Hegel à Kant. Ainsi, tous les acquis 
(problématiques) de la Logique hégélienne vont se trouver 
implicitement, tacitement abandonnés. 

Seul le jeune Marx et lui seul soulève dans sa critique de Hegel 
toute la plénitude des problèmes existants et dissimulés là. Il le 
fait tout d’abord d’un point de vue qui est encore celui d’un 
hégélien de gauche radical ; sa première critique de la 
philosophie sociale est encore celle d’un démocrate 
révolutionnaire. Évidemment, avec l’évolution qui fait de lui 
un matérialiste en philosophie et un communiste, cette critique, 
le travail critique sur l’héritage hégélien, le renversement 
matérialiste de la dialectique hégélienne s’élèvent à un niveau 
toujours plus élevé, tant au point de vue social concret qu’au 
point de vue philosophique général. Dans l’émigration 
londonienne, à l’époque de la rédaction de la première version 
du Capital, de la parution de la Contribution à la critique de 
l’économie politique, il se produit chez Marx une 
préoccupation intense, renouvelée, pour la Logique de Hegel ; 
il y eut même en 1858 le projet d’élaborer dans un écrit bref 
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une synthèse des aspects rationnels de cet ouvrage. 116 
Malheureusement, ce projet n’a jamais pu se réaliser, mais les 
travaux mentionnés ci-dessus, effectués à cette époque, 
montrent de nombreuses traces de la préoccupation intense 
pour la philosophie hégélienne. 117 

Dans l’introduction aux Fondements de la critique de 
l’économie politique, 118 Marx met en évidence que d’un côté, 
il est scientifiquement erroné de partir de la réalité sociale 
immédiatement donnée dans son immédiateté. L’économie 
politique a certes commencé par l’examen de la « totalité 
vivante » de la société, mais son développement comme 
science s’est manifesté dans le fait que, par l’abstraction et 
l’analyse, elle a élaboré « un certain nombre de relations 
générales et abstraites ». Ce n’est que par cette démarche que 
la science économique a pu retourner de ces déterminations 
simples et générales jusqu’au tout de la réalité, qui dès lors 
pouvait être connue comme réalité concrète authentique. Cet 
examen méthodologique conduit donc à la compréhension 
matérialiste-dialectique du concret : « Le concret est concret 
parce qu’il est le rassemblement de multiples déterminations, 
donc unité de la diversité. » Si par ces réflexions, tout 
empirisme se trouve donc rejeté, l’idéalisme hégélien se trouve 
par ailleurs démasqué, sans ambiguïté, comme illusionniste. 
Sur le caractère synthétique du concret mentionné ci-dessus, 
Marx dit : « C’est pourquoi il apparait dans la pensée comme 
procès de rassemblement, comme résultat, non comme point 

 
116  Lettre de Marx à Engels, aux environs du 16 janvier 1858, in Marx Engels, 

Correspondance, tome V, Éditions Sociales, Paris 1975, pages 116-117. 
117  L’index des Grundrisse indique de nombreux passages qui attestent de cette 

préoccupation intense pour Hegel. 
118  Karl Marx, Grundrisse der Kritik der politischen Ökonomie (Rohentwurf) 

1857-1858, Dietz Verlag, Berlin, 1953, Fondements de la critique de 
l’économie politique, traduction de Roger Dangeville, Anthropos, 1968, 
Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », ouvrage publié sous la 
responsabilité de Jean-Pierre Lefebvre, les Éditions Sociales, Paris, 2011. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 85 

de départ, bien qu’il soit le point de départ réel et, par suite, 
aussi le point de départ de l’intuition et de la représentation… 
C’est pourquoi Hegel est tombé dans l’illusion qui consiste à 
concevoir le réel comme le résultat de la pensée qui se 
rassemble en soi, s’approfondit en soi, se meut à partir de soi-
même, alors que la méthode qui consiste à s’élever de l’abstrait 
au concret n’est que la manière pour la pensée de s’approprier 
le concret, de le reproduire en tant que concret de l’esprit. Mais 
ce n’est nullement le procès de genèse du concret lui 
même. » 119 

On trace ainsi les contours critiques et méthodologiques de la 
base du retournement matérialiste. Mais nous pouvons déjà 
observer chez Hegel que les catégories qui émergent de cette 
manière (ainsi pour nous la particularité) ne sont pas des 
formes logiques primaires, que l’on « applique » d’une 
manière ou d’une autre à la réalité, mais des reflets d’états de 
fait objectifs dans la nature et la société, qui doivent s’éprouver 
dans la pratique humaine, afin de devenir ensuite des 
catégories logiques par un processus d’abstraction ultérieur, 
qui ne doit cependant jamais perdre le contact avec la réalité 
objective et la pratique. C’est pourquoi nous ne pouvons 
percevoir et bien comprendre la véritable critique de Marx à 
Hegel que par l’analyse et la représentation par Marx du 
monde objectif lui-même. Il ne s’agit pas là seulement d’un 
matériau plus riche ; l’essence même des catégories apparait 
ici comme reflet de la réalité qui leur correspond dans une 
clarté et une concrétude qualitativement autre. 

Déjà chez Hegel, nous pouvons suivre comment le problème 
de la particularité surgit chez lui des tâches de la révolution 
bourgeoise, de l’analyse de la société bourgeoise, de la 
Révolution française, de la défense historique du progrès 
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social. Évidemment, nous pouvons aussi constater en 
l’occurrence combien l’impact de l’arriération de l’Allemagne, 
combien l’idéalisme philosophique de Hegel déforme les 
problèmes sociaux et par là-même aussi les problèmes 
méthodologiques généraux. C’est précisément là que s’exerce 
la critique sévère du jeune Marx à Hegel. Avec son évolution 
vers le matérialisme philosophique et vers la fondation du 
communisme, cette critique se déploie et se précise, elle met 
en place toujours plus clairement et explicitement les acquis de 
la dialectique matérialiste, de la conception socialiste du 
monde face aux demi-mesures et aux ambigüités de la 
conception bourgeoise, de la dialectique idéaliste. Cette 
critique n’est cependant jamais, comme chez Feuerbach, un 
rejet en bloc des résultats de la méthode dialectique, mais une 
critique authentique : réfutation critique de l’erreur et de la 
distorsion, décorticage du noyau rationnel jusque dans les 
raisonnements spéculatifs les plus arides, remise sur leurs 
pieds matérialiste de ces déterminations dans lesquelles il 
existe une avancée vers une connaissance juste les corrélations 
réelles, mais qui ne pouvaient pas être menées jusqu’à une 
compréhension de la vérité en raison de la formulation 
idéaliste. La base de cette critique est l’évolution de la société 
elle-même, le reflet adapté de ces rapports que le 
développement lui-même soulève. C’est pourquoi le jeune 
Marx, avant même d’avoir socialement et philosophiquement 
fondé la nouvelle science, et même du point de vue d’une 
démocratie révolutionnaire conséquente, d’un hégélianisme de 
gauche ‒ certes très peu « orthodoxe » ‒ a pu exercer une 
critique juste à la philosophie du droit de Hegel. 

En traitant de Hegel, nous avons souligné son mérite d’avoir 
identifié la dialectique de l’universel et du particulier dans la 
révolution démocratique : à savoir d’avoir démasqué la 
prétention de l’ancienne classe dirigeante à représenter les 
intérêts de la société dans son ensemble (l’universel) là où elle 
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ne voulait pourtant qu’imposer ses intérêts de classe étroits et 
égoïstes (le particulier) ; la nouvelle classe révolutionnaire en 
revanche, même si elle défend naturellement avant tout ses 
propres intérêts de classes (le particulier), doit se présenter 
comme représentant les intérêts de tous les désavantagés de 
l’ancien régime (l’universel). Le schéma abstrait de cette 
conception, le jeune Marx peut l’accepter puisqu’il s’accorde à 
la réalité. Mais les expériences révolutionnaires plus riches, le 
point de vue plus élevé sur la révolution, le conduisent à poser 
la question dans son ensemble de manière beaucoup plus 
concrète et à y répondre, comme Hegel aurait aimé le faire, 
tout particulièrement parce que Marx a déjà à l’esprit une 
révolution démocratique dans laquelle le prolétariat va jouer 
un rôle dirigeant, qui recèle donc en elle la possibilité de se 
développer en une révolution socialiste. Dans son écrit 
Contribution à la critique de la philosophie du droit de Hegel, 
Marx pose la question de la manière suivante : « Quelle est la 
base d’une révolution partielle, uniquement politique ? » La 
réponse est : « Celle-ci : une partie de la société civile-
bourgeoise s'émancipe et parvient à dominer l’ensemble de la 
société, une classe déterminée entreprend, à partir de sa 
situation particulière, l'émancipation générale de la société… 
[-] Aucune classe de la société civile-bourgeoise ne peut jouer 
ce rôle sans susciter, en son sein et dans la masse, un moment 
d'enthousiasme, un moment où elle fraternise et converge avec 
la société en général, ou celle-ci sent et reconnaît en elle son 
représentant universel, où ses revendications et ses droits sont 
véritablement les droits et les revendications de la société elle-
même, où elle est réellement la tête et le cœur de la société. Ce 
n'est qu'au nom des droits généraux de la société qu'une classe 
particulière peut revendiquer la domination générale. » 120 
Marx met en évidence cette dynamique en rapport avec le rôle 

 
120  in Critique du droit politique hégélien, traduction Albert Baraquin, Éditions 

Sociales, Paris, 1975, page 208. 
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de la bourgeoisie dans la Révolution française de même 
qu’avec celui du prolétariat dans la révolution démocratique 
bourgeoise allemande attendue. 

De l’intuition de Hegel, il advient de la sorte une connaissance 
juste de la révolution. La modification décisive, 
l’enrichissement et la précision réside dans le fait que le jeune 
Marx est désormais en mesure de régler complètement ses 
comptes avec toutes les illusions ‒ historiquement 
nécessaires ‒ des révolutionnaires bourgeois. Ainsi, dans cette 
dialectique de l’universel et du particulier, le concept 
d’universel connait une modification et un éclaircissement 
qualitatifs essentiels. Dans l’Idéologie allemande, Marx 
explique « que toute classe qui aspire à la domination, même si 
sa domination détermine l'abolition de toute l'ancienne forme 
sociale et de la domination en général, comme c'est le cas pour 
le prolétariat, doit conquérir d'abord le pouvoir politique pour 
représenter à son tour son intérêt propre comme étant l'intérêt 
général, ce à quoi elle est contrainte dans les premiers temps. 
Précisément parce que les individus ne cherchent que leur 
intérêt particulier, ‒ qui ne coïncide pas pour eux avec leur 
intérêt collectif, l'universalité n'étant somme toute qu'une 
forme illusoire de la collectivité, ‒ cet intérêt est présenté 
comme un intérêt qui leur est "étranger", qui est "indépendant" 
d'eux et qui est lui-même à son tour un intérêt "général" spécial 
et particulier, ou bien ils doivent se mouvoir121 eux-mêmes 
dans cette dualité comme c'est le cas dans la démocratie. » 122 

Si certaines avancées réelles de Hegel se trouvent ainsi élevées 
au rang d’une théorie concrète aux bases matérialistes, 
l’opposition est encore largement plus nette dans d’autres 
développements. Nous connaissons en effet cet ébranlement de 
la conception de l’histoire de Hegel qu’a entraîné la chute de 

 
121  L'édition MEGA donne une version légèrement différente : sich begegnen 

[s'affronter], au lieu de sich bewegen [se mouvoir] 
122  L’Idéologie Allemande, Éditions Sociales, Paris, 1971, page 62. 
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Napoléon ; cette réduction de ses exigences en matière de 
réforme de la société au niveau des promesses de Frédéric-
Guillaume III au temps des guerres de libération. Cette 
régression de ses perspectives d’évolution historique a pour 
Hegel, premièrement la conséquence que cette image 
prussienne de l’idéal va être présentée comme le 
couronnement de l’histoire, comme sa fin. Mais 
deuxièmement, une telle résignation distend en même temps le 
rapport des catégories à la réalité. Au-delà de la nécessaire 
distorsion par l’idéalisme philosophique, les catégories 
philosophiques isolées vous être de moins en moins 
développées à partir de la réalité sociale elle-même. Elles sont 
maintenant, à maints égards, des catégories de la logique qui 
vont être appliquées à la société. Certes, Hegel a là-aussi 
l’aspiration de les comprendre, sa Philosophie du droit élève la 
prétention de cette conceptualisation. Le jeune Marx, pas 
encore socialiste, affirme cependant, à juste titre, que ces 
prétentions ne sont pas fondées : « Mais ce concevoir ne 
consiste pas, comme le croit Hegel, à reconnaître partout les 
déterminations du concept logique, mais à saisir la logique qui 
est propre à l’objet en ce que cet objet est en propre. » 123 

Il en découle que les déductions de Hegel deviennent 
obligatoirement de pures apparences, et là où vont en être 
tirées de larges conséquences sur l’universel et le particulier, 
celles-ci vont flotter dans les nuages, elles ne sont pas des 
images abstraites reflétant des états de fait sociaux réels. « . Le 
passage est donc déduit non pas de l’essence particulière de la 
famille, etc. et de l’essence particulière de l’État mais au 
contraire du rapport universel de nécessité et liberté. C’est tout 
à fait le même passage qui dans la Logique est mis en œuvre, 
de la sphère de l’Essence dans la sphère du Concept. Dans la 
philosophie de la nature, le même passage a lieu, de la nature 

 
123  Karl Marx, Critique du Droit politique hégélien, Éditions Sociales, Paris, 
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inorganique dans la vie. Ce sont toujours les mêmes catégories 
qui tantôt fournissent l’âme pour cette sphère-ci, tantôt pour 
cette sphère-là. Il ne s’agit que de découvrir pour les 
déterminations concrètes singulières les déterminations 
abstraites correspondantes. » 124 

Cette méthode de Hegel a pour conséquence inévitable que 
tous les rapports importants qui lui sont contemporains, aussi 
bien les relations de la société civile bourgeoise à l’État que du 
citoyen au bourgeois apparaissent obligatoirement renversés la 
tête en bas, de manière idéaliste. La profonde influence 
réciproque entre idéalisme philosophique et arriération 
politique, orientation rétrograde, chez Hegel se manifeste ici 
ouvertement. 

Enfin, Hegel voit de manière (certes relativement) claire, la 
lutte entre l’ancien et le nouveau comme contenu essentiel de 
l’histoire. Pourtant, il interprète souvent le nouveau à partir des 
principes de l’ancien, au lieu d’utiliser les principes du 
nouveau pour une critique authentique de l’ancien. Il connait 
(mieux dit encore, il subodore) la différence, l’opposition 
même entre groupes sociaux féodaux et classes sociales 
modernes, mais il tente cependant d’expliquer ces dernières à 
partir de celles-là, et pas l’inverse. En tant que démocrate 
révolutionnaire, le jeune Marx voit ce principe réactionnaire 
chez Hegel et le combat avec la plus grande sévérité : « C’est 
là manière non critique, mystique d’interpréter une ancienne 
vision du monde dans le sens d’une nouvelle, ce par quoi elle 
n’est rien autre chose qu’une malencontreuse bâtardise où la 
forme ment à la signification et où la signification ment à la 
forme, où ni la forme ne parvient à sa signification et à la 
forme réelle, ni la signification à la forme et à la signification 
réelle. Cette non-critique, ce mysticisme est aussi bien 
l’énigme des constitutions modernes, (κατʹέξοχήν [par 

 
124  Ibidem, page 42 
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excellence] des constitutions par états) que le mystère de la 
philosophie hégélienne et principalement de la philosophie du 
droit et de la philosophie de la religion. » 125 

Aussi cette méthode déforme-t-elle obligatoirement dans 
l’exposé ce qui est perçu de manière relativement juste. Sa 
Philosophie du droit a pour position la monarchie 
constitutionnelle. Le jeune Marx, lui aussi, ne nie pas que cette 
forme étatique ait représenté un progrès ‒ relatif ‒ par rapport 
à l’absolutisme féodal. Mais quand Hegel veut faire de ce 
caractère relativement progressiste l’incarnation ultime de 
l’esprit absolu, une réalité conforme à l’Idée, cela fait naître 
chez lui quelque chose de clairement réactionnaire. « Tous les 
attributs du monarque constitutionnel dans l’Europe 
d’aujourd’hui, Hegel les transforme en autodéterminations 
absolues de la volonté. Il ne dit pas la volonté du monarque est 
la dernière décision, mais au contraire : la dernière décision de 
la volonté est le monarque. La première proposition est 
empirique. La seconde distord le fait empirique en un axiome 
métaphysique. » 126 C’est ainsi que cette attitude 
méthodologique de Hegel se transforme en contenu politique. 
Le jeune Marx, du point de vue de son démocratisme 
révolutionnaire d’alors, critique ici la philosophie de Hegel 
comme une théorie qui obstrue toute perspective d’avenir, et 
falsifie ainsi la connaissance du passé et du présent : « La 
démocratie est la vérité de la monarchie, la monarchie n’est 
pas la vérité de la démocratie… La démocratie est le genre de 
la constitution. La monarchie est une espèce et une espèce 
mauvaise. La démocratie est contenu et forme. La monarchie 
est censée être seulement forme mais elle falsifie le 
contenu » 127 Comme en économie politique, le mérite de 
Hegel selon Marx, consiste selon Marx à voir de manière 

 
125  Ibidem, page 139. 
126  Ibidem, page 62. 
127  Ibidem, page 68. 
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exacte ce qui existe de son temps. Mais l’attitude fausse a pour 
conséquence que, d’états de fait perçus de manière juste, et 
même connus de manière juste dans leur structure, non 
seulement il tire des conclusions fausses, mais encore il 
interprète de manière fausse le fondement déjà connu. Ainsi 
dans la relation des groupes sociaux à l’État : « il fait de 
l’élément des états l’expression de la séparation, mais cet 
élément est censé en même temps être le représentant d’une 
identité qui n’existe pas. » 128 Le système de Hegel comporte 
dans son programme une médiation constante entre les 
différents éléments et tendances de la société bourgeoise. Qu’il 
introduise de manière mystificatrice une telle ambivalence 
‒ matériellement inconciliable ‒ dans les groupes sociaux lui 
rend à jamais impossible de les faire figurer dans de telles 
médiations et réconciliations. 

Et comme les catégories purement logiques, dans leur 
structure, ont été à maints égards constituées selon ce modèle, 
elles peuvent ‒ apparemment ‒ remplir sans encombre cette 
fonction qui est la leur dans la philosophie de l’État et de la 
société. La rationalité apparente de tels rapports revêt une 
évidence apparente, puisque ces catégories se laissent réunir 
« d’elles-mêmes » en un syllogisme. Mais tout ceci n’est 
qu’une apparence formaliste. C’est ainsi que l’élément des 
états est médiation entre le peuple et le prince, entre la société 
civile bourgeoise et le gouvernement. Les groupes sociaux 
hégéliens sont d’un côté des corporations médiévales, de 
l’autre côté et en même temps les classes de la société 
bourgeoise moderne. Lorsque Hegel regroupe ces éléments 
inconciliables en une seule et même catégorie, il fait naître 
chez lui, en lieu et place du concept concret envisagé, un 
mixtum compositum, et lorsqu’il utilise celui-ci comme médian 
du syllogisme, le double sens contradictoire se manifeste 

 
128  Ibidem, page 126-127. das ständische Element : l’élément des états, c'est-à-
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obligatoirement, et mystifie le rapport, au lieu de permettre 
l’expression de son noyau rationnel : « Le médian est le fer de 
bois, la contradiction étouffée entre universalité et 
singularité. » 129 Car les groupes sociaux, en tant que classes de 
la société bourgeoise moderne devraient faire « de leur 
particularité le pouvoir déterminant du tout. » Avec elles, 
Hegel veut en revanche « non que "l’universel en soi et pour 
soi", l’État politique soit déterminé par la société civile 
bourgeoise mais qu’inversement il la détermine. » 130 

C’est ainsi que derrière une façade rigoureusement logique en 
apparence naît un chaos de contenus effectifs opposés : et la 
médiation à laquelle on a constamment recours est en vérité un 
camouflage de cette opposition. Marx résume de manière 
concise ce caractère antinomique ‒ involontaire ‒ de la 
philosophie hégélienne de la société en traitant de la violence 
législative. Dans celle-ci Hegel veut aussi voir et exposer un 
facteur de médiation ; mais derrière cette médiation, il y a dans 
la réalité sociale précisément l’opposé. « Mais à la vérité, c’est 
là l’antinomie de l’État politique et de la société civile-
bourgeoise, la contradiction de l’État politique abstrait avec 
soi-même. Le pouvoir qui pose la loi est la révolte posée. » En 
cela se manifeste tout le caractère contradictoire de la 
philosophie de Hegel. Marx poursuit ce raisonnement 
mentionné à l’instant comme suit : « La faute principale de 
Hegel consiste en ceci qu’il saisit la contradiction du 
phénomène comme unité dans l’essence, dans l’Idée, alors 
qu’assurément cette contradiction a pour essence quelque 
chose de plus profond : une contradiction essentielle, comme 
par exemple ici la contradiction du pouvoir législatif en lui-
même est seulement la contradiction de l’État politique avec 
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lui-même, par conséquent aussi la contradiction de la société 
civile-bourgeoise avec elle-même. » 131 

On voit dès lors clairement ici les positions de principe ainsi 
que l’importance historique de la critique de Marx à Hegel. Ce 
fut en son temps l’œuvre significative de Hegel que d’avoir 
traité un problème exclusivement logique en apparence comme 
le rapport de l’universel au particulier et au singulier comme 
un problème de structure et d’évolution de la société. Nous 
pouvons affirmer à ce sujet que les traits largement négatifs 
dans la réalisation de son programme sont issus précisément de 
cette prise de position nouvelle et féconde. C’est pourquoi la 
nouveauté radicale et la mystification trompeuse s’entremêlent 
chez lui d’une manière souvent difficile à débrouiller. C’est 
pourquoi une critique orientée vers l’avenir n’a pas s’exercer 
que du point de vue d’un être social d’un autre genre, plus 
développé : de celui de la démocratie révolutionnaire, et 
surtout, plus tard, chez Marx, de celui du communisme. 

Tous les successeurs bourgeois de Hegel, peu importe qu’ils 
fussent disciples ou ennemis de la méthode et de son système, 
ont dû se comporter complètement par eux mêmes à l’égard de 
ces problèmes. La critique juste, pertinente par Hegel des 
nombreuses pseudo-universalités et pseudo-particularités n’a 
donc pu s’exercer, même logiquement, que là où une réalité 
sociale envisagée de manière juste dans son contenu politique 
et social a été confrontée à la fausse appréciation de la réalité 
sociale dont découlaient ces constructions logiques falsifiées. 
Nous avons mentionné plus haut, chez Hegel, les absurdités les 
plus criantes de ses conclusions (monarchie, bureaucratie, etc.) 
Nous citerons ici encore une remarque critique du jeune Marx 
pour découvrir intégralement la méthodologie de sa critique 
dans son unité des points de vue politiques et logiques. Il dit 
sur la bureaucratie comme « groupe social universel » chez 
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Hegel : « Elle [la bureaucratie, G.L.] est la "conscience de 
l’État", la "volonté de l’État", la "puissance de l’État" sous les 
espèces d’une corporation (aussi longtemps que le particulier 
se tient face à l’universel comme un "universel", 1’"intérêt 
universel" ne peut se tenir face au particulier que comme un 
"particulier" ; la bureaucratie doit donc nécessairement 
protéger l’universalité imaginaire de l’intérêt particulier, 
l’esprit de la corporation pour protéger la particularité 
imaginaire de l’intérêt universel, son propre esprit. L’État doit 
nécessairement être corporation aussi longtemps que la 
corporation veut être État), donc une société particulière, 
fermée, dans l’État. » 132 On peut voir ici, très précisément, 
combien tout ce qui est faux chez Hegel concernant le contenu 
(et par là la forme) découle de la même source qui a permis la 
mise au jour de ses grandes découvertes, de la liaison 
indissociable entre contenu politico-social et forme logique, 
avec une priorité [de celui-là sur celle-ci, le traducteur], une 
détermination décisive de celle-ci par celui-là. Ceci a pour 
conséquence naturelle que la critique de Marx à Hegel peut de 
moins en moins en rester à la critique, mais que la révélation 
de l’erreur se transforme sans cesse en mise en évidence de ce 
qui est juste au plan sociopolitique, et que c’est à partir de là 
que se produit alors l’éclaircissement logique et 
méthodologique des catégories. Évidemment, cette critique, 
cette mise en évidence du nouveau, concerne la philosophie de 
Hegel dans son ensemble, toutes les catégories qu’il a, pour 
une part, redécouvertes, pour une part, réinterprétées de 
manière originale ; nous devons cependant nous limiter ici au 
groupe de problèmes que nous traitons. 

Ce n’est naturellement pas un hasard si la critique de Marx à 
Hegel se focalise de la sorte sur le problème de l’universel. Et 
ceci non seulement parce qu’il s’agit là d’une catégorie 
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centrale de la pensée scientifique, et que le marxisme, qui 
fonde un nouveau type de science, qualitativement supérieur, 
doit obligatoirement définir précisément ses concepts centraux 
et éliminer toute possibilité de confusion avec la 
pseudoscience de l’idéalisme et de la métaphysique, mais aussi 
parce que la fausse définition de la catégorie de l’universel 
joue un rôle extraordinairement important dans l’apologétique 
du capitalisme. Il suffit d’illustrer cette situation par quelques 
exemples, même tirés de la production ultérieure de Marx, 
d’autant que nous avons déjà mis en lumière de plus près de 
telles orientations sur le terrain politique au moyen de la 
critique du « groupe social universel » de Hegel. Au plan 
économique, cette question surgit tout de suite dans la grande 
introduction à la première rédaction du Capital, 
malheureusement restée à l’état de fragment. Marx y examine 
le concept de « production en général ». Il affirme qu’il s’agit 
là ‒ dans certaines limites ‒ d’une « abstraction rationnelle » 
Ses limites vont être avant tout fixée par le fait que, au delà de 
« l’unité », il ne faut pas « oublier la différence essentielle ». 
Et c’est précisément là que surgit le problème de 
l’apologétique du capitalisme : « C’est de cet oubli qu’est faite, 
par exemple, toute la sagesse des économistes modernes qui 
prétendent prouver l’éternité et l’harmonie des rapports 
sociaux existant actuellement. » Marx cite là la nécessité des 
instruments de production, à partie de laquelle l’apologétique 
arrive au syllogisme suivant : « Donc le capital est un rapport 
naturel universel, éternel ; oui, mais à condition de négliger 
précisément l’élément spécifique, ce qui seul transforme en 
capital l’"instrument de production", le "travail 
accumulé." » 133 

 
133  Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », ouvrage publié 
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Chacun peut voir comment l’apologétique ‒ vue 
méthodologiquement ‒ part de ce qu’une généralisation 
justifiée dans certaines limites se trouve boursouflée en une 
généralisation sans conditions, et que ce résultat peut advenir 
par le fait que le concept d’universalité se trouve « affranchi » 
de toute relation dialectique (détermination, limitation, 
enrichissement, précision etc.) avec la particularité ; la version 
de l’universel qui procède par abstraction apologétique liquide 
donc à la fois la dialectique de l’universel et du particulier, ou 
admet au plus haut point une pseudo-dialectique formaliste. 
Toute analyse du capitalisme ‒ peu importe s’il s’agit d’une 
question isolée ou du problème fondamental du système tout 
entier ‒ confirme obligatoirement cette thèse sur la dialectique 
de l’universel et du particulier. C’est ainsi que Marx dit dans 
les Manuscrits de 1857-1858 (Grundrisse) en traitant de la 
surproduction dans le capitalisme : « Il suffit de montrer ici 
que le capital contient une limitation particulière de la 
production ‒ contredisant sa tendance générale à dépasser tous 
les obstacles qui entravant cette production ‒, pour découvrir 
du coup la cause de la surproduction, la contradiction 
fondamentale du capital développé ; pour découvrir tout 
simplement que le capital n’est pas, comme le pensent les 
économistes, la forme absolue de développement des forces 
productives. » 134 Dans le Capital, Marx donne ensuite des 
formulations synthétiques du problème dans son ensemble qui 
rendent évident que la dialectique de l’universel et du 
particulier, la définition de celui-là par cette dialectique, reflète 
sous une forme logique les états de fait fondamentaux de la 
processualité, de l’historicité de toute formation économique, 
dont le capitalisme. L’effacement noté ci-dessus de la 
dialectique est en même temps un effacement de l’approche 
historique. Marx donne dans le Capital des formulations de ce 
problème qui démontrent de manière concise, par des relations 
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économiques concrètes et des tendances évolutives, la vérité 
sur cette question de la méthodologie. Nous n’en citerons 
qu’une : « Par contre, l’analyse scientifique du mode 
capitaliste de production démontre inversement que ce mode 
est de nature particulière et comporte des particularités 
spécifiques déterminées. Comme tout autre mode de 
production donné, ce mode a pour condition historique et 
suppose que les forces productives sociales et leurs formes de 
développement aient atteint un certain stade ; cette condition 
est elle-même le résultat historique et le produit d’un processus 
antérieur, point de départ nécessaire du nouveau mode de 
production. Cette analyse montre encore que les rapports de 
production correspondant à ce mode spécifique et 
historiquement déterminé de la production (rapports dans 
lesquels les hommes se trouvent placés au cours du procès de 
leur vie sociale, quand se constitue cette vie en société) ont, 
eux aussi, un caractère spécifique, historique et transitoire 
enfin, que les rapports de distribution sont identiques, pour 
l’essentiel, avec ces rapports de production, qu’ils en 
constituent l’autre face, de sorte que tous deux partagent le 
même caractère historique transitoire. » 135 

Ces explications montrent clairement pourquoi ‒ de plus en 
plus au cours de la crise idéologique de la bourgeoisie ‒ se 
constitue obligatoirement une affinité résolue entre économie 
politique apologétique et idéalisme philosophique. Cette 
tendance se manifeste déjà, expressément, avec la 
décomposition de l’hégélianisme. Ce n’est donc pas un hasard 
si Marx, dans sa polémique contre les frères Bauer, met en 
avant aussi la faillite gnoséologique de l’idéalisme, 
précisément en rapport avec le problème de l’universalité. 
Marx illustre cette impasse de l’idéalisme philosophique par 
un exemple commun d’une simplicité confinant à la trivialité. 
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La représentation abstraite « fruit » provient d’un processus 
mental justifié qui rassemble en un concept les caractéristiques 
communes des pommes, poires, etc. La mystification 
spéculative apparait seulement lorsqu’on inverse ce processus 
réel, quand les fruits sont conçus comme la substance, et les 
pommes, poires, etc. comme des modalités de cette substance. 
D’un côté, la réalité sensible est en l’occurrence annihilée par 
la spéculation, de l’autre côté, on fait naître une difficulté auto-
créée, mais désormais insurmontable. « Autant il est facile » 
dit Marx, « en partant des fruits réels, d'engendrer la 
représentation abstraite du "fruit", autant il est difficile, en 
partant de l'idée abstraite du "fruit", d'engendrer des fruits 
réels. Il est même impossible, à moins de renoncer à 
l'abstraction, de passer d'une abstraction au contraire de 
l'abstraction. » 136 Pour pouvoir mener cette tâche insoluble à 
une solution apparente, l’idéalisme spéculatif utilise tous ses 
tours d’adresse : les pommes, les poires, etc. sont les « auto-
différenciations » de leur substance, le fruit ; les « chaînons 
différents dans le processus vivant » de cette substance. 137 
Marx résume ainsi la description ironique de cette 
mystification spéculative d’états de fait extrêmement simples 
en eux-mêmes : « L'homme du commun ne croit rien avancer 
d'extraordinaire, en disant qu'il existe des pommes et des 
poires. Mais le philosophe, en exprimant ces existences de 
façon spéculative, a dit quelque chose d'extraordinaire. Il a 
accompli un miracle : à partir de l'être conceptuel irréel, "du 
fruit", il a engendré des êtres naturels réels : la pomme, la 
poire, etc. En d'autres termes : de son propre entendement 
abstrait, qu'il se représente comme un sujet absolu en dehors 
de lui-même, ici comme "le fruit", il a tiré ces fruits, et chaque 
fois qu'il énonce une existence il accomplit un acte 

 
136  In La Sainte Famille, Éditions Sociales, Paris, 1969, Chap.V, II page 74 
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créateur. » 138 Ce caractère de la philosophie idéaliste, Lénine 
le critique lui-aussi, sur la même ligne, en soulignant la 
boursouflure erronée et l’autonomisation de l’universel comme 
son erreur de principe. Il constate que Hegel « déifie 
l’universalité », et chez Aristote, il montre : « Idéalisme 
primitif : l’universel (le concept, l’idée) est un être 
singulier. » 139 

Comme nous l’avons déjà souligné plus haut : même sur cette 
question, non seulement Marx fournit une simple critique, une 
réfutation des positions de l’idéalisme, mais cette œuvre de 
déconstruction est toujours liée à la mise en évidence concrète 
du positif et du juste. La mise en pièces des conceptions 
idéalistes creuses de l’universalité sert avant tout à poser la 
catégorie conçue de manière juste dans son acception juste, 
scientifiquement dialectique. Déjà l’analyse de la production 
en général citée ci-dessus l’a montré. Et l’on peut dire ; Marx 
considère l’universalité comme une abstraction que la réalité 
réalise elle-même, et qui ne devient alors une idée juste que 
quand la science reproduit convenablement l’évolution vivante 
de la réalité dans sa dynamique, dans sa complexité, dans ses 
proportions véritables. Mais si le reflet correspond à ces 
critères, il doit en même temps être historique et systématique, 
c'est-à-dire introduire le concept de la dynamique concrète. 
Dans cet esprit, Marx dit du travail : « Le travail semble être 
une catégorie toute simple. La représentation du travail dans 
cette universalité ‒ comme travail en général ‒ est elle aussi 
des plus anciennes. Cependant, conçu du point de vue 
économique sous cette forme simple, le "travail" est une 
catégorie tout aussi moderne que les rapports qui engendrent 
cette abstraction simple. » Et les développements qui suivent 
précisent encore plus fortement cette dialectique historique : 
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« L’indifférence à l’égard d’un genre déterminé de travail 
présuppose l’existence d’une totalité très développée de genres 
réels de travail dont aucun n’est plus absolument prédominant. 
Ainsi les abstractions les plus générales ne prennent au total 
naissance qu’avec le développement concret le plus riche, où 
un aspect apparait comme appartenant à beaucoup, comme 
commun à tous. On cesse alors de pouvoir le penser seulement 
sous une forme particulière. » 140 

Les exemples cités jusqu’ici montrent déjà combien la 
dialectique de l’universel et du particulier est déployée de 
manière riche et variée dans la réalité sociohistorique, combien 
il serait faux d’imaginer d’avance un quelconque schéma pour 
des processus si différents les uns des autres. La science 
authentique va chercher dans la réalité même les conditions 
structurelles et leurs changements historiques, et lorsqu’elle 
énonce des lois, celles-ci englobent l’universalité du processus, 
mais de manière telle que l’on puisse toujours, à partir de ces 
lois, mais certes le plus souvent au travers de nombreuses 
médiations, redescendre aux faits isolés de la vie. Voilà quelle 
est précisément la dialectique, concrètement mise en œuvre, de 
l’universel, du particulier, et du singulier. On peut très bien 
étudier ce rapport dans l’analyse marxienne du capital en 
général. Marx dit : « Le capital en général, à la différence des 
capitaux particuliers, apparait, certes, 1) seulement comme une 
abstraction ; non pas une abstraction arbitraire, mais une 
abstraction qui porte en elle la differentia specifica du capital, 
par opposition à toutes les autres formes de la richesse… Et les 
différences à l’intérieur de cette abstraction sont des 
particularités tout aussi abstraites, caractérisant chaque type de 
capital qui constitue, lui, soit leur affirmation positive, soit leur 
négation (p. ex., capital fixe ou capital circulant). Mais 2) le 
capital en général, par opposition aux capitaux particuliers 
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réels, est lui-même une existence réelle… Si l’universel n’st 
donc, d’une part, qu’une differentia specifica seulement 
pensée, il est en même temps une forme réelle particulière à 
côté de la forme du particulier et du singulier. » 141 

Cette méthode va être appliquée de manière conséquente dans 
toutes les œuvres des classiques du marxisme. Par là, tous les 
problèmes apparents et les antinomies apparentes des étapes 
pré-marxistes ne se résolvent en rien. Pensons au problème de 
la subsomption ; les difficultés qui y sont liées, nous pouvions 
les voir chez Kant, mais elles surgissent aussi dans la logique 
de Hegel. Et tant que l’on conçoit la subsomption de manière 
idéaliste, comme une simple opération intellectuelle, on se 
heurte inévitablement à des antinomies. Pour Marx, la 
subsomption elle-aussi est un reflet de corrélations qui existent 
dans le processus réel, qui sont les éléments dynamiques de ce 
processus réel lui-même. C’est pourquoi il peut reprocher 
ironiquement à Stirner : « Il aurait compris que ce qu’il prend 
pour un produit de la pensée était un produit de la vie. » 142 

Marx expose donc ce processus de la subsomption dans toute 
sa multiplicité historiquement développée et rapporte chacune 
de ses relations historiquement apparues et de leurs 
modifications à ses lois spécifiques. Tant dans la relation de 
l’individu à la classe sociale que dans celle à la division du 
travail, cette subsomption réelle, réalisée par la vie se 
manifeste. « Mais il apparait au cours du développement 
historique, et précisément par l'indépendance qu'acquièrent les 
rapports sociaux, fruit inévitable de la division du travail, qu'il 
y a une différence entre la vie de chaque individu, dans la 
mesure où elle est personnelle, et sa vie dans la mesure où elle 
est subordonnée à une branche quelconque du travail et aux 
conditions inhérentes à cette branche. » 143 Le type et le mode 
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de cette subsomption sont cependant extraordinairement 
différents dans les différentes formations sociales. Il est direct 
et englobant tout ce qui est personnel dans le groupe social 
[Stand] et naturellement plus encore dans la lignée. Dans le 
capitalisme, il est indissociablement lié à la prévalence du 
hasard ; cette contingence apparait dans la subsomption, 
comme nous l’avons vu, chez Kant, comme limite à « notre » 
capacité de connaissance. Matériellement, cette affinité de la 
subsomption et de la contingence découle nécessairement de la 
structure du capitalisme et engendre avec la même nécessité 
chez les acteurs un reflet déformé du rapport réel. « C'est 
seulement la concurrence et la lutte des individus entre eux qui 
engendrent et développent cette contingence en tant que telle. 
Par conséquent, dans la représentation, les individus sont plus 
libres sous la domination de la bourgeoisie qu'avant, parce que 
leurs conditions d'existence leur sont contingentes; en réalité, 
ils sont naturellement moins libres parce qu'ils sont beaucoup 
plus subordonnés à une puissance objective. » 144 Ce n’est 
qu’avec le communisme que cesse ce mode de subsomption 
des hommes au travail, à la division du travail etc. Au cours du 
développement des sociétés de classe, une situation analogue à 
celle qu’Engels a mise en évidence de manière si convaincante 
dans son célèbre exposé sur les grands hommes de la 
renaissance, ne peut se produire que dans des circonstances 
particulièrement favorables pour un type d’homme privilégié 
par le don et le caractère. 145 

On voit déjà là qu’il s’agit de processus sociaux qui ‒ dans les 
sociétés de classe ‒se déroulent de façon élémentaire. Marx 
décrit par exemple ce processus dans l’industrie mécanisée : 
« Le procès de production a cessé d’être procès de travail au 
sens où le travail considéré comme l’unité qui le domine serait 
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le moment qui détermine le reste. Le travail n’apparait au 
contraire que comme organe conscient, placé en de nombreux 
points du système mécanique, dans des ouvriers vivants pris un 
à un ; dispersé, subsumé sous le procès global de la machinerie 
elle-même, n’étant lui-même qu’une pièce du système, 
système dont l’unité existe, non dans les ouvriers vivants, mais 
dans la machinerie vivante (active) qui apparait face à 
l’activité isolée insignifiante de cet ouvrier comme un 
organisme lui imposant sa violence. » 146 Il est clair que de la 
sorte, tout travail individuel indépendant se trouve socialement 
anéanti. Les ouvriers sont susceptibles d’être totalement 
soumis aux machines parce que, ‒ au double sens de Marx ‒ ils 
sont devenus libres et placés comme tels. L’universalisation du 
travail réalisée dans une telle subsomption est en même temps 
l’effacement de toute particularité et singularité dans le procès 
de travail. Le stade précédent dans lequel l’ouvrier est 
propriétaire de ses instruments de production, Marx le définit 
comme : « la forme où existe la propriété de l’instrument, où, 
en d’autres termes, le travailleur se comporte en propriétaire 
vis-à-vis de l’instrument, où il travaille en tant que propriétaire 
de l’instrument (ce qui présuppose en même temps la 
subsomption de l’instrument sous son travail individuel, c’est-
à-dire un niveau particulier, borné, dans le développement de 
la force productive du travail) » 147 Mode et degré, quantité et 
qualité de la subsomption se déterminent donc concrètement à 
chaque fois selon les étapes réelles du développement des 
forces productives. Si l’on pense à cette richesse de relations 
réellement présentes, reconnues dans leur concrétude et dans 
leurs lois, on comprend pleinement la sévérité avec laquelle 
Marx rejette toute conception idéaliste, toute conception figée 
et schématique de la subsomption. C’est ainsi qu’il écrit sur 
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l’Héraclite de Lassalle : « La spéculation idéologique s’en 
donne à cœur joie et la méthode dialectique est appliquée à 
mauvais escient. Jamais Hegel n’a baptisé dialectique le fait de 
subsumer une masse de "cases" [cas] under a general principle 
sous un principe général. » 148 

Ces extraits extrêmement fragmentaires montrent déjà 
comment Marx aborde le problème de la dialectique de 
l’universel et du particulier : il s’agit toujours chez lui de 
mettre au clair la forme concrète de leur relation du moment 
dans une situation sociale déterminée, se rapportant à un 
rapport structurel économique défini, ainsi que de découvrir 
‒ et ceci est un point de vue décisif ‒ dans quelle mesure et 
dans quelle direction le mouvement historique modifie cette 
dialectique. Un tel examen concret montre toujours et partout 
la relativisation dialectique de l’universel et du particulier ; ils 
se transforment l’un dans l’autre ‒ dans des conditions 
concrètes définies ‒, dans certaines conditions concrètes, 
l’universel se spécifie, il entre dans une relation déterminée 
avec le particulier ; Il peut aussi arriver que l’universel 
engloutisse les particularités, les anéantisse ou apparaisse en 
interaction avec de nouvelles particularités, ou qu’un 
particulier antérieur se développe en universalité, et vice-versa. 
Marx considère comme une tâche importante de la science 
d’étudier et de décrire exactement tous ces rapports et leurs 
changements, d’une manière historique concrète, sans préjugé 
schématique. En même temps pourtant et dans le même 
contexte, il découvre que les contradictions concrètes perçues 
de la sorte doivent être conçues comme des cas concrets d’une 
dialectique de l’universel et du particulier. 

En l’occurrence, comme nous l’avons vu, tant les 
mystifications idéalistes que les simplifications par 
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l’abstraction et les vulgarisations de la philosophie hégélienne 
vont être surmontées. Il serait unilatéral d’admettre que le 
combat de Marx dans ce domaine est exclusivement dirigé 
contre la dialectique idéaliste de l’idéalisme absolu. Celle-ci 
apparait au contraire, malgré toutes ses limites et ses 
distorsions, comme un grand pas en avant dans la connaissance 
du caractère inéluctablement et originellement social de 
l’homme, même si historiquement, il se modifie toujours. Les 
idéologues de la bourgeoisie déclinante ont en revanche tenté 
de dissoudre intellectuellement et d’éliminer ce caractère 
social. Peu importe si, ce faisant, comme nous l’avons vu, 
l’universalité sociale s’est trouvée « déifiée », fétichisée, ou si 
l’on en a fait un concept subjectivisé, dissout de manière 
nominaliste, où l’individu se trouve, dans toutes ces 
conceptions, confronté directement au tout, en écartant 
intellectuellement toute médiation sociale. Ce processus 
s’engage dès la dissolution de l’hégélianisme. C’est ainsi que 
Bruno Bauer décrit d’individu dans la société capitaliste 
comme un atome isolé ; c’est ainsi que Stirner édifie sa 
philosophie sur l’« unique ». Derrière toutes ces conceptions se 
cache le refus de la bourgeoisie déclinante de reconnaître, ne 
serait-ce que dans les faits, la déterminité de classe des 
hommes, la lutte des classes dans la société. (On sait bien que 
ce sont les idéologues de la bourgeoisie progressiste qui non 
seulement ont admis la lutte des classes dans l’histoire, mais 
l’ont découverte et même traité comme problème central de 
l’histoire. Que l’on pense aux historiens français de l’époque 
de la restauration.) 

Dans le contexte de ces controverses, la dialectique de 
l’universel et du particulier dans la société joue un rôle très 
important, où le particulier est là, précisément, l’expression 
logique des catégories sociales intermédiaires entre l’individu 
et la société. C’est ainsi que Marx écrit dans les Manuscrits de 
1844 : « Il faut surtout éviter de fixer de nouveau la “société” 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 107 

comme une abstraction en face de l'individu. L'individu est 
l'être social. La manifestation de sa vie ‒ même si elle 
n'apparait pas sous la forme immédiate d'une manifestation 
collective de la vie, accomplie avec d'autres et en même temps 
qu'eux ‒ est donc une manifestation et une affirmation de la 
vie sociale. La vie individuelle et la vie générique de l'homme 
ne sont pas différentes, malgré que ‒ et ceci nécessairement ‒ 
le mode d'existence de la vie individuelle soit un mode plus 
particulier ou plus général de la vie générique ou que la vie du 
genre soit une vie individuelle plus particulière ou plus 
générale. » 149 

C’est évidemment l’économie qui constitue la base réelle de 
ces relations. Les médiations multiples, complexes, qui 
affectent toutes les catégories se manifeste là aussi dans une 
dialectique de l’universel et du particulier concrète, soumise à 
des modifications variées. La mise en avant par Marx de cet 
aspect de la question, son escamotage par les économistes de 
l’apologétique bourgeoise, a également des raisons qui vont 
au-delà d’une simple méthodologie formelle de la science 
économique. L’époque de la fondation de l’économie politique 
marxiste fait suite à la décomposition de l’économie politique 
classique, de la même façon que la fondation du la dialectique 
matérialiste fait suite à la décomposition de la philosophie 
classique. Nous avons déjà mentionné les thèmes sociaux qui 
avaient été à l’œuvre dans le dernier processus. 
Économiquement, il s’agit d’une absolutisation de l’ordre 
économique capitaliste. Pour atteindre ce but, il se produit dans 
la science bourgeoise une division du travail. Avant tout, la 
science économique va être déconnectée de l’histoire et de la 
société. La naissance d’une nouvelle science, la sociologie, va 
servir en premier lieu à traiter les catégories sociales 
indépendamment de l’économie, et donc d’un côté de les 
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transformer une fois séparées de la base économique, en des 
formes « éternelles », « universelles » de la vie des hommes en 
communauté rendue abstraite, et de l’autre de couper les 
phénomènes économiques de leur rapport à la société, d’en 
faire des formes « purement » économiques, également 
« éternelles », « universelles ». La méthode dialectique 
marxiste dans laquelle histoire, société, et économie sont 
représentées dans leur processus unitaire indissociable, (avec 
la priorité de la base économique) constitue donc une grande 
critique de cette déchirure intellectuelle de ce qui est cohérent, 
de cette réunification abstraite de parties constitutives 
artificiellement séparées, de cette déconnexion des médiations 
économiques et sociales réelles, de cet effacement sophistique 
artificiel des contradictions. Elle constitue cela même là où il 
n’y a pas dans le texte de Marx lui-même de remarque critique 
à ce sujet. 

Il est naturellement impossible ici de tracer un tableau adéquat, 
même approximatif, de ces orientations de l’économie 
politique de Marx ; nous devrons nous contenter ici d’illustrer 
par quelques exemples significatifs cette ligne fondamentale, 
et ce faisant en nous concentrant exclusivement sur notre 
problème, la dialectique de l’universel et du particulier. Marx 
dit ainsi par exemple sur le caractère contradictoire de la 
marchandise : « Cette même contradiction entre la nature 
particulière de la marchandise en tant que produit et sa nature 
universelle en tant que valeur d’échange, qui a fait naître la 
nécessité de la poser doublement, une première fois en tant que 
marchandise déterminée, la seconde, en tant qu’argent, cette 
contradiction entre ses propriétés naturelles particulières et ses 
propriétés sociales universelles inclut d’entrée de jeu la 
possibilité que ces deux formes d’existence de la marchandise 
ne soient pas convertibles l’une en l’autre » 150 De même sur le 
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développement des moyens d’échange : « Plus les produits se 
particularisent, plus devint nécessaire un moyen d’échange 
universel. » 151 De même au sujet de l’argent : « On peut dire 
de l’argent ‒ comme simple moyen de circulation ‒ qu’il cesse 
d’être marchandise (marchandise particulière)… D’un autre 
côté, on peut dire de l’argent qu’il n’est plus désormais que 
marchandise (marchandise universelle), la marchandise sous 
sa forme pure, indifférente à sa particularité naturelle… » 152 
De même sur le développement des formes du travail : « La 
forme naturelle du travail, sa particularité ‒ et non sa 
généralité, son caractère abstrait, comme dans la production 
marchande ‒ en est aussi la forme sociale. » 153 De tels 
exemples pourraient être cités autant qu’on en voudrait, parce 
que justement la dialectique concrète de l’universel et du 
particulier constitue une part intégrante de la dialectique 
marxiste de l’économie. En même temps, elle est une arme 
méthodologique contre la vulgarisation apologétique, un 
moyen d’éclairer les rapports réels. 

En évaluant de la sorte l’importance de cette dialectique, on ne 
sera pas étonné que le rapport du singulier, du particulier, et de 
l’universel joue un aussi rôle non négligeable dans la structure 
des œuvres économiques de Marx. Nous ne possédons 
malheureusement pas la Logique prévue par Marx ; nous ne 
pouvons donc pas savoir avec certitude comme elle se serait 
située par rapport à la structure de la Logique hégélienne, qui 
est connue pour être justement basée sur cette dialectique. Le 
fait est que les manuscrits des Grundrisse rédigés à cette 
époque contiennent des indications claires de ce que Marx 
s’est sérieusement préoccupé de cette question comme celle 
structurant les idées de l’œuvre toute entière. Dans 
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l’introduction est évoqué le projet de traiter la relation entre 
production, distribution etc. selon le modèle de la logique 
hégélienne. L’idée va être assurément écartée ici : « Certes, 
c’est là une connexion, mais elle est superficielle. » 154 Mais au 
cours de la discussion ultérieure, une esquisse surgit à 
nouveau, qui classe les différentes variétés et tendances 
d’évolution du capital comme des représentations de 
l’universalité, de la particularité, et de la singularité. Et même 
deux fois : non seulement l’introduction principale part de ces 
relations, mais au sein de chaque rubrique, cette triade se 
répète. 155 Ce projet lui-aussi est resté inachevé. En revanche, 
cette forme de construction logique surgit à plusieurs endroits 
du Capital. Ainsi, le chapitre extrêmement important quant 
aux principes sur la division du travail dans la manufacture et 
la société commence par les réflexions suivantes : « Si l'on se 
borne à considérer le travail lui-même, on peut désigner la 
séparation de la production sociale en ses grandes branches, 
industrie, agriculture, etc., sous le nom de division du travail 
en général, la séparation de ces genres de production en 
espèces et variétés sous celui de division du travail en 
particulier, et enfin la division dans l'atelier sous le nom [de 
division] du travail en détail. » 156 

Plus important encore est le fait qu’une section de l’œuvre 
principale de Marx aussi décisive que la déduction de la forme 
valeur au début du premier volume soit construite selon ce 
principe. Comme nous avons pu le voir clairement dans les 
éléments que nous avons invoqués jusqu’ici, Marx, dans la 
doctrine hégélienne du syllogisme, rejette assurément le 
formalisme, la construction. Cependant, les approches qui 

 
154  Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », les Éditions 

Sociales, Paris, 2011, Introduction de 1857, M 6, page 46. 
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structurent le matériau de manière décisive sont justement les 
relations du singulier, du particulier, et de l’universel. Ainsi, la 
première étape est chez Marx « Forme-valeur simple, 
singulière ou contingente ». 157 Le fait que la singularité ne soit 
pas le seul aspect caractéristique de ce degré d’évolution n’est 
en aucune façon un hasard. Le fait justement que parmi les 
caractéristiques, à côté de la singularité, figure aussi la 
contingence, fait partie des approches importantes qui réalisent 
concrètement la remise de ce problème sur ses pieds qui, 
depuis Kant, est à l’ordre du jour. Cette concrétisation est 
avant tout historique. Simplicité, singularité, et avec elles 
contingence de la forme-valeur décrivent sa genèse historique, 
le mode et la structure du stade primitif. Chaque mot doit en 
l’occurrence être strictement compris dans son sens historique. 
Lorsqu’Engels caractérise toute la période de la société de 
classe qui suit la décomposition du communisme primitif par 
les mots : « Produits et production sont livrés au hasard » 158, le 
terme hasard revêt ici une signification autre ‒ plus 
développée, plus riche ‒ que dans l’analyse de Marx que nous 
venons d’examiner. Là-bas, le hasard est le pôle 
complémentaire diamétralement opposé à la nécessité, il 
désigne l’art et la manière dont la nécessité s’impose dans les 
économies des sociétés de classe. Ici en revanche, le hasard est 
à prendre au sens simple, strict du mot : à ce stade non-
développé de l’activité économique, c’est somme toute un 
hasard si un acte d’échange se produit, et ces actes isolés, 
contingents, ont certes ‒ précisément en raison de leur 
contingence ‒ certaines caractéristiques communes par suite de 
la similitude de ces causes qui les font naître, mais ils restent 
pourtant des actes isolés dont la contingence ne s’est pas 
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encore pleinement élevée à un niveau supérieur de régularité 
[Gesetzmäßigkeit] 159 et de nécessité. Tout aussi importante est 
l’autre caractéristique, celle de la simplicité. Elle désigne le 
caractère non-développé au plan social, immédiat des actes 
d’échange à cet échange ; l’idée importante de Hegel, que le 
nouveau apparait d’abord dans l’histoire sous une forme 
abstraite simple et ne se constitue en forme évoluée que 
progressivement au cours de l’évolution historique, apparait ici 
dans une concrétisation matérialiste. On voit là-aussi le 
caractère social de l’immédiateté. Dans toute société richement 
structurée, elle n’est qu’un mode d’expression de médiations 
largement imbriquées, que la pensée et la recherche ont 
découvert dans la réalité, dépassant alors par là, 
intellectuellement, l’immédiateté. Celle-ci est évidemment 
aussi quelque chose de relatif. Comme pourtant, à cette étape, 
des médiations de large portée ne peuvent pas encore être 
présentes, cette simplicité, immédiateté, est une caractéristique 
importante de l’époque de la première apparition de la forme 
valeur. Seule l’évolution économique elle-même va faire naître 
les médiations étape par étape. Cette caractéristique est aussi 
nécessaire parce que le sens véritable de la singularité, 
lorsqu’elle est le point de départ de la déduction dialectique, ne 
vient à se manifester que dans de tels rapports. (La singularité 
possède une tout autre richesse en déterminations, lorsqu’elle 
est le chaînon clé d’une série de connaissances, qui conduit de 
lois découvertes, de l’universalité concrète, à la singularité 
comme but du processus de pensée.) 

Les cheminements de la connaissance sont, dans la pensée, les 
reflets du processus objectif d’évolution (pour nous, 
maintenant : de l’économie). C’est pourquoi l’étape suivante 
de la déduction est celle de la forme valeur totale ou 
développée. Apparemment, il s’agit d’une simple accentuation 

 
159  Conformité à des lois. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 113 

quantitative. Elle signifie que la valeur « est maintenant 
représentée dans d’autres éléments innombrables. » 160 Cette 
extension quantitative du trafic de marchandise apparait 
cependant comme une forme-valeur qualitativement différente, 
plus élevée, plus développée, comme la « forme équivalent 
particulière » : « La forme naturelle déterminée de chacune de 
ces marchandises est maintenant une forme équivalent 
particulière à côté de beaucoup d'autres. De même, les 
multiples types de travail utile, concrets et déterminés 
contenus dans les divers corps de marchandises, représentent 
autant de formes particulières de réalisation ou de 
manifestation du travail humain tout court. » 161 C’est là un 
puissant pas au-delà de la simplicité et de la singularité de la 
forme-valeur originelle ; le caractère social du trafic de 
marchandises crée dès lors des généralisations supérieures, 
plus développées, elle amène une forme-valeur plus générale : 
justement la forme particulière. Mais elle présente en même 
temps une grande imperfection : celle du mauvais infini, pour 
reprendre l’expression bien connue de Hegel. Marx définit ce 
degré d’évolution de la manière suivante : « Comme la forme 
naturelle de chaque espèce singulière de marchandises est ici 
une forme équivalent particulière à côté d'innombrables autres 
formes-équivalent particulières, il ne peut exister que des 
formes-équivalent limitées dont chacune exclut l'autre. De la 
même façon, le type de travail utile, concret déterminé contenu 
dans chaque équivalent-marchandise particulier, n’est qu'une 
forme phénoménale particulière, c'est-à-dire une manifestation 
particulière, non-exhaustive, du travail humain. » 162 

 
160  Karl Marx, Le Capital, Livre I, tome 1, Éditions Sociales, Paris, 1962, 

chapitre I, III B 1, page 76. 
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Seule l’abolition de ce mauvais infini, qui se produit par le 
renversement de la série infinie d’équivalents, par lequel une 
marchandise déterminée apparait comme équivalent de toutes 
les marchandises, entraîne la forme-valeur universelle. 
Naturellement, cette généralisation la plus élevée, cet 
sublimation de la forme valeur au niveau de l’universalité 
authentique, n’est pas un produit de la pensée économique : 
ceci est précisément le reflet de ce qui s’est réalisé dans les 
faits au cours du développement historique de l’économie : 
« La forme valeur développée », dit Marx, « ne se présente 
effectivement qu'à partir du moment où un produit du travail, 
le bétail par exemple, n’est plus échangé de manière 
exceptionnelle, mais de façon déjà habituelle contre d'autres 
marchandises diverses. » 163 La pensée humaine ne peut donc 
en économie réaliser une véritable généralisation que si elle 
reflète de manière adéquate ce qu’a produit le développement 
sociohistorique. Dans notre cas, nous voyons comment le 
déploiement de la forme valeur produite par le développement 
économique réel s’élève dans la réalité objective de la 
singularité par la particularité jusqu’à l’universalité. 

Il est maintenant extraordinairement intéressant que Lénine, 
analysant la théorie du syllogisme de Hegel, des relations 
dialectiques du singulier, du particulier et de l’universel, 
rappelle précisément ce passage du Capital, « le pastiche que 
Marx fait de Hegel dans le premier chapitre » 164 et ajoute peu 
après cet aphorisme : « On ne peut pas comprendre totalement 
Le Capital de Marx et en particulier son chapitre I sans avoir 
étudié et sans avoir compris toute la Logique de Hegel. Donc, 
pas un marxiste n’a compris Marx ½ siècle après lui ! ! ». 165 
Et les idées de Lénine qui suivent montrent clairement qu’il 
considère comme méthodologiquement essentiels les passages 

 
163  Karl Marx, Le Capital, édition J.P. Lefebvre, PUF 2009, page 75. 
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165  Ibidem page 170. 
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de que nous avons étudiés chez Marx : « Hegel a effectivement 
démontré que les formes et les lois logiques ne sont pas une 
enveloppe vide, mais le reflet du monde objectif. Plus 
exactement, il ne l’a pas démontré, mais génialement 
trouvé. » 166 Lénine insiste donc avec la plus grande force sur 
cet aspect du recueil critique de l’héritage de Hegel par Marx. 

On ne regrettera jamais assez qu’il ait été impossible à Marx 
de réaliser son projet d’un décorticage du noyau rationnel de la 
Logique de Hegel. Ce que nous mettons en avant de ses 
travaux économiques, de façon parcellaire, se trouverait alors 
devant nous dans une clarté limpide. Certes, Lénine s’est 
souvent exprimé sur cette question, surtout dans ses cahiers 
philosophiques. Mais nous ne trouvons de prise de position 
directe, sans équivoque aucune, que dans la dialectique de la 
nature d’Engels, où celui-ci fournit une interprétation 
matérialiste détaillée de la théorie des jugements de Hegel. 167 
Le point de vue de cette explication est déterminé par la 
position des classiques du marxisme sur la relation entre 
logique et histoire. Notre analyse de Marx a déjà montré 
comment ils comprenaient cette corrélation. Mais Engels 
donne dans son commentaire de la Contribution à la critique 
de l’économie politique un résumé concis de leurs principes : 
« Seul le traitement logique était donc de mise. Mais ceci n’est 
en réalité rien d’autre que le mode historique, dépouillé 
seulement de la forme historique et des hasards perturbateurs. 
La marche des idées doit commencer par quoi cette histoire 
commence, et son développement ultérieur ne sera que le 
reflet, sous une forme abstraite et théoriquement conséquente, 
du déroulement historique ; un reflet corrigé, mais corrigé 
selon des lois que le déroulement réel de l’histoire fournit lui-
même par le fait que chaque moment peut être considéré au 
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point de développement de sa pleine maturité, dans son 
classicisme. » 168 

Si dans l’œuvre de Marx le déploiement historique des 
catégories économiques se trouve logiquement synthétisé de la 
manière définie par Engels, vu superficiellement, Engels 
emprunte le chemin opposé dans le passage mentionné de la 
dialectique de la nature : il utilise un extrait court, corrigé, et 
synthétique de la théorie des jugements de Hegel, pour 
découvrir dans l’interprétation ultérieure ce développement 
historique qui est à la base de la succession des formes de 
jugement, au plan des principes et de l’histoire réelle. Le 
principe de cette simplification et de cette correction par 
Engels du déroulement historique consiste en ce qu’il met 
simplement de côté toutes les transitions artificielles de Hegel 
etc. et met en évidence l’efficience d’une pression irrésistible 
de l’évolution de la pensée humaine sur la série ordonnée des 
formes de jugement. Cette pression est présente dans la pensée 
humaine (conçue historiquement comme évolution de la 
pensée), mais seulement parce que les lois dynamiques de la 
nature et de la société s’y reflètent au degré le plus élevé 
jamais atteint par la conscience humaine. Engels donne donc là 
aussi du développement de la connaissance humaine un « reflet 
corrigé » qui cherche à synthétiser les phénomènes naturels 
selon leurs lois. 

Engels montre que la découverte du feu par friction correspond 
dans sa structure interne au noyau rationnel du jugement 
singulier de Hegel. Cela dure certes plusieurs millénaires avant 
que le jugement « le frottement est une source de chaleur, 
jugement d’existence, et qui plus est, positif » 169 puisse 
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apparaître. À nouveau, il a fallu que s’écoule un temps long, 
même s’il a été incomparablement plus court, du 
développement de l’humanité pour qu’un jugement de 
réflexion (l’étape de la particularité) puisse devenir un 
patrimoine pratique et théorique des hommes, à savoir le 
jugement : « tout mouvement mécanique est capable de se 
transformer en chaleur par l'intermédiaire du frottement. » 170 
Le développement qui en découle est résumé par Engels ainsi : 
« Mais maintenant les choses allèrent vite. Trois ans après, 
Mayer pouvait déjà, du moins quant au fond, élever le 
jugement de réflexion au niveau où il est valable aujourd'hui : 
toute forme du mouvement peut et doit nécessairement, dans 
des conditions déterminées pour chaque cas, se convertir 
directement ou indirectement en toute autre forme du 
mouvement, c'est-à-dire un jugement conceptuel et, qui plus 
est, apodictique, forme suprême du jugement en général. » 171 
Engels ne se contente naturellement pas de citer ces exemples 
très convaincants comme illustrations de son renversement 
matérialiste de la théorie hégélienne des jugements, du 
mouvement du singulier par le particulier vers l’universel, il 
tire aussi très clairement les conséquences logiques de ses 
explications scientifiques historiques : « Nous pouvons 
considérer le premier jugement comme un jugement singulier: 
on enregistre le fait isolé que le frottement produit de la 
chaleur. Le second comme un jugement particulier : une forme 
particulière du mouvement (la forme mécanique) a révélé sa 
propriété de se transformer en une autre forme particulière du 
mouvement (en chaleur) dans des circonstances particulières 
(par frottement). Le troisième jugement est un jugement 
d'universalité: toute forme de mouvement s'est révélée comme 
pouvant et devant nécessairement se convertir en toute autre 
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forme de mouvement. » 172 Le fait qu’Engels voie là la ligne 
fondamentale de mouvement de la pensée dialectique va être 
exprimé par lui de différentes manières. Nous ne citerons ici 
qu’une seule de ces affirmations : « En effet, toute 
connaissance réelle, exhaustive ne consiste qu'en ceci : nous 
élevons en pensée le singulier de la singularité à la particularité 
et de celle-ci à l'universalité, nous découvrons et constatons 
l'infini dans le fini, l'éternel dans le périssable. Mais la forme 
de l'universalité est forme du fermé-en-soi, donc de l'infini, 
elle est la synthèse des nombreux finis dans l'infini. » 173 

Tant la déduction dialectique de la forme-valeur chez Marx 
que l’interprétation de la théorie hégélienne du jugement chez 
Engels montrent dans la réalité et dans la connaissance adaptée 
qui s’en approche un mouvement irrésistible, une visée 
progressive qui conduit de la simple singularité par le 
particulier jusqu’à l’universel. Si l’on considère ce mouvement 
d’un point de vue unilatéral ou purement formel, on en arrive 
obligatoirement à de faux résultats (que l’on pense à la 
déification de l’universalité chez les idéalistes critiquée par 
Lénine). Toutes ces catégories ont assurément dans le 
matérialisme dialectique une tout autre physionomie que dans 
l’idéalisme. Non seulement parce que tous les concepts et 
processus de pensée y prennent leur point de départ dans la 
réalité indépendante de la conscience, dans la nature et la 
société, mais parce qu’ils le font aussi selon la logique qui leur 
correspond. Avant tout, l’universalité n’est en règle générale 
jamais la conclusion autonomisée de la pensée. Marx parle 
dans l’introduction théorique à la première version de l’œuvre 
de sa vie, souvent invoquée déjà, des deux cheminements que 
doit accomplir la connaissance humaine : à savoir de la réalité 
concrète des phénomènes singuliers aux abstractions les plus 
élevées, et en retour de celles-ci à la réalité concrète, qui peut 
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alors avec leur aide être approchée de manière toujours plus 
juste. En l’occurrence, il faut particulièrement souligner, 
justement, le caractère approché, approximatif de la 
connaissance. Le processus d’une telle approximation est en 
effet essentiellement lié à la dialectique du particulier et de 
l’universel : le progrès de la connaissance transforme sans 
cesse des lois qui passaient jusqu’alors pour les universalités 
les plus élevées en phénomènes particuliers d’une universalité 
supérieure, et dont la concrétisation conduit à nouveau très 
souvent, en même temps, à la découverte de nouvelles formes 
de particularités, de limitations, de spécifications de la 
nouvelle universalité devenue plus concrète. Celle ci ne peut 
donc jamais, dans le matérialisme dialectique, constituer le 
couronnement ultime de la pensée, comme cela se produit 
même chez des dialecticiens comme Aristote ou Hegel, mais 
elle n’exprime jamais qu’une approximation : le stade 
d’universalité le plus élevé atteint à un moment donné. 

La conception matérialiste de l’universalité réfute ainsi toute 
espèce de mystification, de fétichisation de cette catégorie qui 
resurgissent toujours, surtout dans les systèmes idéalistes 
objectifs. Ce dépassement de toute rigidification découle de 
l’unification du caractère de reflet de la pensée, et des 
conséquences tirées de sa processualité ; la dialectique 
matérialiste surmonte de cette façon, tant la théorie de la 
connaissance du matérialisme mécaniste « dont le principal 
malheur », selon les termes de Lénine, « est d’être incapable 
d’appliquer la dialectique à la théorie du reflet, au processus et 
au développement de la connaissance. » 174 que l’idéalisme 
dialectique qui certes, chez Hegel, appréhende cette 
processualité, mais pourtant débouche nécessairement sur une 
mystification de l’universalité, puisque Hegel ne connaît pas la 
théorie du reflet et ne peut pas l’appliquer. La dialectique 
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matérialiste peut en revanche, parce qu’elle rend consciente et 
perfectionne l’approche de la réalité objective de même que la 
processualité de la pensée comme moyen de cette approche, 
concevoir l’universalité en tension constante avec la 
singularité, en transformation constante en particularité et vice-
versa. C’est ainsi que la concrétude du concept général est 
purifiée de toute mystification, conçue comme vecteur 
important vers la connaissance et la maîtrise de la réalité 
objective. Engels a formulé de manière concise ce caractère de 
l’universalité concrète : « Abstrait et concret. La loi générale 
du changement de forme du mouvement est bien plus concrète 
que tout exemple singulier "concret" de celui-ci » 175 

Plus on comprendra de manière adéquate la richesse, 
l’authenticité et la profondeur des rapports de la réalité, de 
leurs lois et contradictions, sous la forme de l’universalité, et 
plus on comprendra aussi le singulier de manière concrète, 
souple, exacte. La supériorité incroyable du marxisme-
léninisme par rapport à toute idéologie bourgeoise ne repose 
finalement pas, justement, sur cette exploitation ininterrompue 
des lois de l’unité dialectique et des contradictions entre 
singularité, particularité, et universalité. Celui qui étudie les 
grandes analyses historiques des classiques du marxisme-
léninisme, celui qui étudie leurs explications théoriques des 
faits décisifs et des tournants de l’histoire universelle, va 
toujours et encore se confronter à l’élaboration et à 
l’application de cette dialectique. L’analyse la plus pénétrante, 
le plus fine, prenant en compte tous les traits uniques de la 
singularité d’une situation économique, sociale, et politique, 
est chez eux indissociablement lié à la découverte et à 
l’application des lois les plus universelles de l’évolution 
historique ; pensons à l’exigence constante de Lénine de 
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« l’analyse concrète d’une situation concrète. » 176 Quand on 
regarde de plus près de telles analyses des classiques du 
marxisme, on peut toujours bien voir que l’unicité en son genre 
(la singularité) d’une telle situation ne peut être dépassée pour 
une clarté théorique et ainsi pour une exploitation pratique, que 
si l’on montre comment les lois universelles se spécifient dans 
un cas donné (le particulier) de sorte que cette situation unique, 
qui ne se répète en principe pas sous cette forme, peut être 
comprise dans la relation réciproque totale des lois universelles 
et particulières connues. 

C’est ainsi que même pour la singularité, seul le matérialisme 
dialectique est à même de bien définir les corrélations. Pour 
l’idéalisme et le matérialisme sensualiste se produisent, lors de 
la connaissance de la singularité, des problèmes tout autant 
insolubles que pour l’universalité. En premier lieu parce que, 
le moment de l’approximation va être négligé, voire même 
disparaître, et au-delà parce que le singulier, conçu isolément, 
sa liaison dialectique complexe avec le particulier et 
l’universel va être estompée. Les deux aspects de cette 
conception fausse sont clairement visibles dans la critique de 
Hegel par Feuerbach. Hegel examine dans la Phénoménologie 
le « ici » et « maintenant », le « ceci », et soulève le problème 
de la relation dialectique du singulier avec l’universel. Ce qu’il 
y a de juste dans son intention consiste à montrer que sans de 
telles relations, une connaissance du singulier est impossible, 
mais il y a déjà une certaine généralisation que se cache 
pourtant dans l’expression verbale la plus simple. Mais cette 
intention juste va être immédiatement déformée de manière 
idéaliste. Du fait de l’inclusion inévitable de l’universalité dans 
l’expression verbale la plus simple, il déduit que le singulier 
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est « le non-vrai, [l’]irrationnel, [le] simplement opiné » 177 (en 
opposition à l’idée – G.L.). Dans sa critique de la philosophie 
hégélienne, Feuerbach a tout à fait raison de protester contre 
cet abaissement de la singularité. Il dénonce tout 
particulièrement l’idéalisme hégélien là où celui-ci interprète 
le caractère évanescent de la singularité comme le degré le 
plus restreint de la réalité ; Hegel dit par exemple d’un arbre 
comme « ceci », qu’il suffirait d’un tournant du chemin pour 
faire disparaître cette vérité. 178 Dans cette polémique, 
l’idéaliste objectif Hegel retombe dans l’idéalisme subjectif. 
Feuerbach, en matérialiste, objecte ici à juste titre : 
« Assurément, dans la Phénoménologie, où se retourner ne 
coûte qu’un petit mot, alors que dans la réalité, où je dois 
retourner mon corps lourdaud, le "ceci" révèle encore son 
existence très réelle, même derrière mon dos ; L’arbre borne 
mon dos ; il me pousse hors de l’endroit qu’il occupe 
déjà. » 179 Feuerbach a également raison quand il dit : « la 
langue n’a absolument rien à voir là-dedans » 180 car il s’agit 
tout d’abord de la réalité de la singularité constituée sensible, 
et seulement après de la manière juste de la penser. Mais 
même ainsi, la connaissance de la singularité n’est en aucune 
façon résolue : Hegel a par idéalisme fait disparaître le 
singulier, Feuerbach en est resté par sensualisme à son 
immédiateté. 

L’approche dialectique dans la connaissance de la singularité 
ne peut absolument pas être dissociée de ses relations multiples 
à la particularité et à l’universalité. Celles-ci sont ‒ en soi ‒ 
déjà contenues dans la donnée sensible immédiate de toute 
singularité, et la réalité et l’essence de celle-ci ne peut être bien 

 
177 Hegel, la Phénoménologie de l’Esprit, Folio Gallimard. Traduction 

Gwendoline Jarczyk et Pierre-Jean Labarrière. Tome I. page 119 
178  Ibidem page 111. 
179  Ludwig Feuerbach, Zur Kritik der Hegelschen Philosophie [En critique de la 

philosophe hégélienne]. Œuvres complètes, tome 2, page 214. 
180  Ibidem, page 212. 
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comprises qu’en découvrant ces médiations cachées dans cette 
immédiateté, les particularités et les universalités qui s’y 
rapportent. Lorsque Marx souligne à l’encontre des 
robinsonnades que l’homme est « un animal qui ne peut se 
constituer comme individu singulier que dans la société » 181, il 
définit ainsi précisément cette base ontologique sociale qui 
prescrit la modalité d’une telle connaissance de la singularité. 
Dans quelle mesure les tentatives de s’approcher par la pensée 
de la singularité en tant que singularité doivent être menées 
pratiquement, voilà qui est extraordinairement différent suivant 
les buts concrets de la connaissance ; le degré atteint dépend de 
l’état de la science concernée. En statistique, par exemple, le 
singulier est un nombre dont la qualité est largement 
estompée ; en médecine, on va viser une approximation 
maximale du singulier défini le plus précisément possible, etc. 
Certes, on voit là, immédiatement, qu’une telle approximation 
du singulier en tant que tel présuppose la connaissance la plus 
développée qu’on puisse imaginer des particularités et des 
universalités qui s’y rapportent objectivement ; que donc plus 
le singulier, précisément en tant que singulier peut être connu 
sûrement et conformément à la vérité (diagnostic juste en 
médecine), et plus on peut découvrir, en richesse et en 
profondeur, ses médiations par rapport à l’universel et au 
singulier. Il y a évidemment des cas où il est possible et 
suffisant de connaître le singulier au travers de caractéristiques 
isolées, purement abstraites, mais dans de tels cas il s’agit le 
plus souvent davantage d’une reconnaissance (au sens de 
l’identification) que d’une connaissance. Pensons au rôle des 
empreintes digitales en criminalistique, où le caractère abstrait 
de la singularité isolée se manifeste très brutalement. On voit 
cependant, là aussi, clairement que l’empreinte digitale permet 
une identification sûre, mais que sa réalisation n’apporte que le 

 
181  Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », les Éditions 

Sociales, Paris, 2011, Introduction de 1857, M3, page 40. 
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début d’une connaissance au sens criminalistique ; celle-ci 
même présuppose à nouveau un système complexe de 
médiations (des universalités et particularités). En général, 
c’est une conception largement répandue, mais pour autant pas 
moins erronée, que l’exigence hégélienne de la vérité concrète 
ne concerne que l’universel, comme s’il n’y avait qu’une 
universalité concrète et une universalité abstraite ; disons 
plutôt que l’opposition du concret et de l’abstrait se manifeste 
tout autant lors de l’application des catégories de la 
particularité et de la singularité qu’avec celle de l’universalité. 
Combien ceci vaut aussi pour la singularité, c’est ce que 
montre, dans la période de domination du positivisme, la 
méthode artistique de Lermolieff-Morelli 182. Celui-ci voulait 
trouver dans l’utilisation de caractéristiques dactyloscopiques 
dans la pratique des artistes individuels une méthode 
« positive » pour déterminer la paternité d’œuvres picturales. 
Les problèmes posés par cette méthode d’une singularité 
abstraite la firent bientôt disparaître après une courte période 
où elle fit sensation. (Il faut remarquer à ce sujet que de telles 
tendances sont également à l’œuvre, spontanément, dans la 
pensée préscientifique de tous les jours. Songeons, que très tôt, 
le jeune Gorki cherche à observer les traits typiques des gens 
qu’il rencontre, les compare entre eux, les systématise, afin de 
pouvoir par ce détour mieux comprendre les individus en tant 
que personnalités.) 

Naturellement, le singulier ne se laisse jamais parfaitement 
comprendre comme point de croisement et de combinaison des 
particularités et des universalités, ou même simplement 
« déduire » d’elles. Il y a toujours un reste qui n’est 
susceptible, ni de déduction, ni de subsomption. Mais moins 
celui-ci se trouve, à l’égard de ce qui est connu de quelque 
autre manière, comme un pur hasard indépassable, et plus les 

 
182  Giovanni Morelli (1816-1891), critique d'art italien (Yvan Lermolieff est un 

pseudonyme). 
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particularités et généralités médiatrices mentionnées ci-dessus 
pourront être connues de manière exhaustive et précise. Engels 
analyse cela de manière juste dans la question des prétendus 
grands hommes de l’histoire : « Ici nous abordons la question 
de ce qu’en appelle les grands hommes. Naturellement, c’est 
un pur hasard que tel grand homme surgisse à tel moment 
déterminé dans tel pays donné. Mais, si nous le supprimons, on 
voit surgir l’exigence de son remplacement et ce remplaçant se 
trouvera tant bien que mal, mais il se trouvera toujours à la 
longue. Ce fut un hasard que Napoléon, ce Corse, fût 
précisément le dictateur militaire dont avait absolument besoin 
la République française, épuisée par sa propre guerre ; mais la 
preuve est faite que, faute d’un Napoléon, un autre aurait 
comblé la lacune, car l’homme s’est trouvé chaque fois qu’il a 
été nécessaire : César, Auguste, Cromwell, etc. » 183 Engels ne 
nie par là en aucune façon la possibilité et la nécessité pour 
l’historien d’analyser et de connaître chez Napoléon ou 
Cromwell les traits purement personnels (le singulier). Mais il 
montre que ceux-ci ne peuvent être appréhendés 
scientifiquement que si ‒ à l’aide de la découverte des 
universalités et particularités sociohistoriques efficientes ici ‒ 
on peut délimiter cette marge de manœuvre historique dans 
laquelle la personnalité spécifique (le singulier) peut être 
concrètement efficace. Mais en l’occurrence, il faut s’en tenir 
au sens dialectique de la contingence, à sa transformation 
constante en nécessité, sinon, tout ce qui n’est pas simplement 
susceptible de déduction ou de subsomption se transforme 
inévitablement en irrationalisme, en quelque chose qui n’est 
compréhensible que par l’intuition. Kant avait déjà été poussé 
à cela dans la Critique de la faculté de juger ; cette tendance se 
renforce, elle devient une intention dans la dernière 
philosophie bourgeoise. 

 
183  Friedrich Engels, lettre à Borgius du 25 janvier 1894, in Etudes 

Philosophiques, Éditions Sociales, Paris, 1977, page 254. 



 126

C’est pourquoi Lénine, dans la logique d’Aristote, souligne 
avec force l’unité dialectique et l’affinité contradictoire du 
singulier et de l’universel : « Que l’on commence par le plus 
simple, habituel, massivement répandu, etc., par n’importe 
quelle proposition : les feuilles de l’arbre sont vertes ; Jean est 
un homme ; Médor est un chien, etc. Ici déjà (comme l’a 
remarqué génialement Hegel), la dialectique est là ; le 
particulier est universel… Donc, les contraires (le singulier est 
le contraire de l’universel) sont identiques : le singulier 
n’existe pas autrement que dans cette liaison qui conduit à 
l’universel. L’universel n’existe que dans le singulier, par le 
singulier. Tout singulier est (de façon ou d’autre) universel. 
Tout universel est (une parcelle ou un côté ou une essence) du 
singulier. Tout universel n’englobe qu’approximativement tous 
les objets singuliers. Tout singulier entre incomplètement dans 
l’universel, etc. etc. Tout singulier est relié par des milliers de 
passages à des singuliers d’un autre genre (choses, 
phénomènes, processus), etc. Il y a déjà ici des éléments, des 
embryons du concept de nécessité, de liaison objective de la 
nature, etc. Le contingent et le nécessaire, le phénomène et 
l’essence sont déjà ici… » 184 Seule la connaissance de telles 
corrélations rend possible de descendre des lois les plus 
générales à la résolution de cas individuels, et par ailleurs de 
constater exactement dans le singulier l’efficience spécifique 
des lois générales. Tandis que la pensée bourgeoise balance 
sans cesse, de ci de là, entre un empirisme grossier qui, surtout 
de nos jours se transforme en irrationalisme, et un apriorisme 
formaliste creux, la dialectique matérialiste rétablit en pensée 
de manière toujours plus parfaite la liaison indissociable entre 
universalité et singularité existant dans la réalité. 

 
184  V.Lénine, Cahiers philosophiques, Œuvres, tome 38, Éditions du Progrès, 

Moscou, 1971, page 345. Traduction modifiée : le texte allemand dit « das 
einzelne » (le singulier) alors que le texte français dit « le particulier ». Nous 
avons par ailleurs traduit Allgemein par universel plutôt que général. 
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Le mouvement dialectique de la réalité, telle qu’il se reflète 
dans la pensée humaine, est donc une poussée incessante du 
singulier à l’universel, et en retour de ce dernier à celui-là. 
Évidemment, il y a des syllogismes où le particulier ne 
constitue pas la médiation, mais le point de départ ou la 
conclusion. Mais cela ne change rien d’essentiel à la ligne 
principale que nous avons affirmée du reflet scientifique de la 
réalité. Dans la vie quotidienne, il est évident qu’il y a en très 
grand nombre des opérations mentales liées à la pratique, qui 
la préparent ou qui en tirent des conclusions, dans lesquelles le 
particulier fait fonction de résultat conclusif. De plus, il faut 
certes remarquer que la différenciation nette et résolue ‒ qui 
n’exclut assurément pas les transitions et les transformations 
dialectiques ‒ entre universalité et particularité d’une part, de 
même qu’entre singularité et particularité de l’autre, est 
originellement peu développée dans la pensée de tous les jours. 
Le particulier se fond, dans sa détermination et sa délimitation, 
tantôt avec l’universel, tantôt avec le singulier. C’est pourquoi, 
dans la conceptualisation scientifique et philosophique, les 
extrêmes sont constitués plus tôt que le médian médiateur. 
Naturellement, la différenciation dans la pensée scientifique a 
à son tour des conséquences différenciatrices sur la pensée de 
tous les jours, même en ce qui concerne le particulier. Aussi 
serait-il ridicule de nier l’existence et l’importance du 
particulier comme résultat du reflet scientifique de la réalité. 
Mais cela est loin de vouloir dire que la ligne principale du 
reflet scientifique ne serait pas à parcourir de la manière que 
nous avons esquissée. Il s’agit là de quelque chose de plus 
synthétique que dans la théorie du syllogisme, où certains 
syllogismes ou suites logiques, examens isolés etc. peuvent 
très bien figurer comme des médiations. 

Sans cette tension dynamique constante entre les pôles, sans 
transformation dialectique constante des déterminations 
médiatrices et des membres intermédiaires les uns dans les 
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autres, sans une telle réunion pleine de contradictions des pôles 
eux-mêmes, il ne peut pas y avoir d’approche authentique et 
vraie de la juste compréhension de la réalité, ni d’action bien 
guidée par la théorie. De cela découle aussi la relation 
dialectique entre théorie et pratique. D’un côté, la structure 
élémentaire de ces rapports est présente bien plus tôt dans la 
pratique ; pratiquement, elle est bien appliquée plus tôt qu’elle 
n’est comprise et formulée adéquatement dans la théorie. Dans 
la vie quotidienne pratique, même l’idéaliste agit le plus 
souvent comme s’il était matérialiste, c'est-à-dire qu’il doit 
‒ sous peine d’échec ‒ réagir à la réalité comme existant 
indépendamment de sa conscience. (Quand par exemple il 
traverse la rue, il n’agit pas comme si les automobiles n’étaient 
que des représentations à lui). Et même celui qui pense en 
métaphysicien applique instinctivement dans la vie 
quotidienne des catégories dialectiques, dont il rejetterait en 
théorie la formulation théorique comme une « obscure 
absurdité ». (Il n’admet par exemple pas que la quantité se 
transforme en qualité, mais il ne lui est pas du tout égal de 
manger des fruits mûrs ou non). Pourtant, tant que ce 
matérialisme spontané, cette dialectique spontanée, sans 
l’application pratique desquels aucun homme ne pourrait vivre, 
restent spontanés et inconscients, leur application est 
obligatoirement fragmentaire et contingente, et à vrai dire 
d’autant plus que la pratique ne concerne que les objets 
immédiats, les relations et les rapports de la vie quotidienne. 
Dans ces cas là, les préjugés théoriques mécanistes et idéalistes 
peuvent influencer la pratique de manière extrêmement 
défavorable. Le fait donc que la dialectique matérialiste, dans 
sa méthode, rende consciente la relation juste des hommes à la 
réalité n’affaiblit en aucune façon l’affirmation que ce n’est 
qu’avec elle qu’est devenue possible une science authentique, 
une direction théorique convenable de la pratique. La prise de 
conscience ne signifie pas seulement une extension du 
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domaine de validité du savoir à des cas innombrables, dans 
lesquels la spontanéité ne fonctionne pas ; mais aussi là où il 
semble y avoir une coïncidence, il ne s’agit pas seulement 
d’une simple augmentation quantitative : la possibilité de 
découvrir de manière juste l’ensemble des déterminations 
d’une situation, y compris les plus éloignées, est un saut 
qualitatif par rapport à l’action de la spontanéité ou de la 
fausse conscience. 

Le mouvement du singulier à l’universel et inversement va 
toujours faire l’objet d’une médiation par le particulier ; c’est 
un élément réel de médiation, tant dans la réalité objective que 
dans la pensée qui la reflète adéquatement en s’en approchant. 
Mais c’est un élément de médiation d’un genre très particulier. 
Hegel qui souvent apprécie avec une exagération inconvenante 
le « médian » du syllogisme, le mystifie, et qui, comme nous 
l’avons vu, a pour cela été sévèrement critiqué par le jeune 
Marx, a parfois une intuition de la spécificité du médian 
médiateur (du particulier). Il voit notamment que la structure 
triadique dominante dans la logique, y compris dans la sienne, 
peut facilement se changer en un schématisme formel, que 
dans une analyse précise de maintes formes de syllogisme, ce 
n’est pas une structure articulée en trois, mais en quatre qui 
ressort, car au lieu d’une négation, c’est une double négation 
qu’il faut accepter dans la médiation vers la fin. 185 (En ce qui 
concerne le rapport de la négation à notre problème, rappelons 
la célèbre formule de Spinoza sur la détermination. 186) Nous 
croyons donc que, indépendamment de la théorie du 
syllogisme que nous n’avons pas à étudier ici, les remarques de 
Hegel contiennent une inspiration juste, tout particulièrement 
si l’on conçoit le caractère quadruple de la structure avec aussi 
peu de formalisme que Hegel le fait là pour le triple, c'est-à-

 
185  Hegel. La Science de la Logique Traduction S. Jankélévitch. Aubier, Paris, 

1971. Logique du concept, chapitre III, C) Tome IV, page 387 et ss. 
186  « omnis determinatio est negatio » 
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dire si l’on ne voit aussi dans l’organisation en quatre qu’une 
simple tendance, mais pas quelque chose d’exclusif, et qu’on 
ne limite pas en nombre le médian médiateur (nous allons 
revenir tout de suite sur cette question.) 

Le fait que la triade soit devenue formellement une figure 
dominante n’est cependant en aucune manière un hasard, 
puisque début, médian, et conclusion décrivent la structure 
formelle nécessaire de tout raisonnement. Mais il faut pourtant 
considérer à ce propos que la relation entre forme et contenu 
au début et à la conclusion est plus proche et plus fortement 
convergente que pour le médian. Celle-ci n’a un caractère 
fixable ponctuellement qu’au plan formel (et dans certains cas 
isolés). Elle est une expression globale synthétique pour tout le 
complexe global des déterminations qui exerce la médiation 
réciproque entre le début et la conclusion. 

Il ressort déjà de nos réflexions précédentes que le début et la 
conclusion (l’universalité et la singularité) ne sont eux non 
plus en aucune façon des points fixes au sens strict du terme, 
que le développement de la pensée et de la connaissance a 
précisément pour tendance de les repousser toujours plus loin. 
Mais si nous regardons précisément le mouvement dialectique 
de l’universel au singulier et retour, nous devons remarquer 
que le médian médiateur (la singularité) est également bien 
moins un point fixe, un chaînon défini ‒ et pas non plus deux 
points ou deux chaînons médiateurs, comme le dit Hegel en 
critiquant le formalisme de la triplicité ‒ mais d’une certaine 
façon tout un champ de médiations dont la marge de 
manœuvre réelle et concrète apparait plus ou moins grande en 
fonction de l’objet ou du but de la connaissance. Le 
perfectionnement de la connaissance peut élargir ce champ 
d’action, en incluant dans la corrélation des éléments dont on 
ne savait pas auparavant qu’ils jouaient un rôle dans le rapport 
d’une certaine singularité à une certaine universalité. Il peut le 
rétrécir, si une série de déterminations médiatrices qui jusque 
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là, indépendamment les unes des autres, étaient conçues 
comme autonomes, sont désormais vues comme subordonnées 
à une seule détermination. 

Ce n’est certainement pas un hasard si la question que nous 
avons soulevée à l’instant à l’occasion de la triade hégélienne 
soit justement parvenue au premier plan dans le traitement 
marxiste de la logique. Béla Fogarasi la soulève ‒ du reste sans 
la mettre en rapport avec notre problème du particulier ‒ 
comme celle du « polysyllogisme » et montre sur la base d’un 
matériau vaste, bien choisi et regroupé, qu’elle joue justement 
un rôle chez les classiques du marxisme, qu’elle fait 
précisément partie de ces pas importants par lesquels le 
perfectionnement et l’application scientifiques authentiques de 
la théorie du reflet va au-delà des premiers stades de la pensée 
logique, nécessairement plus fortement liés au plan formel. 
Fogarasi dit : « la relation des prémisses et de la conclusion, le 
syllogisme comme proposition, jugement, obtenu à partir de 
propositions, jugements – c’est le noyau qui subsiste de la 
théorie aristotélicienne. Cependant, les figures schématiques 
de la seule syllogistique ne sont pas adaptées pour restituer le 
déroulement complexe de ces syllogismes qui synthétisent, 
formulent de grandes découvertes scientifiques. Cela ne 
signifie pas qu’ils seraient faux ou dénués de sens en tant que 
schémas du reflet intellectuel de corrélations de caractère 
élémentaire : au contraire, ils sont les instruments 
élémentaires, les outils de la pensée ! Mais la différence entre 
les formes élémentaires et les conclusions scientifiques 
concentrant des raisonnements complexes n’est pas moindre 
que celui entre les moyens de travail des hommes primitifs, ses 
premiers instruments, et les machines gigantesques de la 
grande industrie moderne. » 187 

 
187  Béla Fogarasi, Logik, Berlin 1952, s.252 f. 
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Dans les réflexions qui précèdent, Fogarasi se réfère à juste 
titre à la façon dont Staline résume synthétiquement la théorie 
léniniste de l’impérialisme et de la révolution prolétarienne. 
Staline constate dans les raisonnements de Lénine trois 
« lignes directrices », dont chacune examine un grand 
ensemble de faits nouveaux de la période impérialiste quant à 
leurs lois et les conclusions à en tirer, et il résume les résultats 
de la façon suivante : « Toutes ces conclusions, chez Lénine, 
sont réunies en cette conclusion générale que "l’impérialisme 
est la veille de la révolution socialiste." » 188 

Ce n’est pas non plus un hasard si Staline parle ici chez Lénine 
de « conclusion générale » comme couronnement de tout 
l’édifice intellectuel. Ce caractère universel se manifeste 
encore plus clairement, s’il est possible, si nous nous tournons 
directement vers la structure et la méthode de 
l’impérialisme 189 de Lénine. Cet ouvrage contient toute une 
série d’études, dont chacune a pour objet d’éclairer de manière 
précise un aspect particulier nouveau de l’impérialisme dans sa 
spécificité (règne des monopoles, capitalisme financier, 
parasitisme, partage du monde des colonies, etc.) Ces 
recherches étroitement liées entre elles se résument alors dans 
le fait que l’impérialisme peut être clairement défini comme le 
« stade suprême de capitalisme ». C’est ainsi qu’apparait 
‒ justement par l’approfondissement des nouveaux traits 
particuliers de l’impérialisme ‒ une conception du capitalisme 
qui élargit et approfondit son concept, et qui porte celui-ci à ce 
niveau plus élevé d’universalité. Le traitement détaillé du 
particulier n’est donc qu’un moyen pour atteindre ce niveau 
plus élevé d’universalité. 

 
188  Joseph Staline, Des principes du léninisme, in Les questions du léninisme, 

Éditions Sociales, Paris, 1947, tome 1 page 25  
189  V. Lénine, L’impérialisme, stade suprême de capitalisme, Éditions en 

langues étrangères, Moscou, 1947. 
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On voit quelle importance Lénine accorde à cet aspect de la 
juste compréhension de l’impérialisme, à la fois aux plans de 
la méthode et du contenu, dans son débat avec Boukharine sur 
le programme du parti en 1919. Boukharine voulait en 
l’occurrence totalement abandonner dans le programme la 
vieille définition du capitalisme (datant de 1903) et se 
contenter d’une caractérisation de l’impérialisme comme point 
de départ vers le socialisme. Lorsque Lénine, pour cette raison, 
l’a critiqué radicalement, le plus important dans cette critique 
‒ pour notre problème actuel ‒ c’est qu’elle s’en tient 
fermement à l’extension de l’universalité du capitalisme 
(capitalisme pré-impérialiste plus impérialisme) et ne veut pas 
permettre que les caractéristiques particulières de 
l’impérialisme ‒ des éléments particuliers au sein du 
capitalisme ‒ soient déformées en des universalités existantes 
en soi à côté du capitalisme. Examiner les bases économiques 
et les conséquences politiques de ce débat se situe en dehors du 
cadre du problème que nous avons à traiter ici. Il nous suffit de 
constater que Lénine refuse de faire d’éléments particuliers, 
aussi importants soient-ils, d’un complexe unitaire dont la 
connaissance n’était jamais jusqu’à présent parvenue à une 
universalité perçue à un degré aussi élevé, un nouveau concept 
universel qui de manière inadmissible autonomiserait un 
secteur. Lénine met en évidence cette unité dialectique réelle 
dans le capitalisme conçu de manière élargie, non seulement 
en ce que par exemple, les monopoles n’abolissent pas la 
concurrence ‒ en opposition aux conceptions des 
opportunistes ‒ mais au contraire ne font que la modifier, voire 
la rendre plus âpre, et surtout dans le fait que l’écroulement 
révolutionnaire de l’impérialisme met partout au grand jour le 
vieux capitalisme qui en constitue la base. « Je soutiens qu'il 
n'en est pas ainsi. Le capitalisme que nous avons dépeint en 
1903 subsiste en 1919 dans la république prolétarienne des 
Soviets, précisément par suite de la décomposition de 
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l'impérialisme, de sa faillite. » 190 Au-delà, nous voyons dans 
l’étude elle-même comment le domaine du particulier englobe 
ici tout un monde (toute une période d’évolution), dont la 
globalité seule crée la base de l’extension du concept universel 
plus global, et le fonde. On voit ici clairement que le 
particulier ne constitue pas un simple chaînon médiateur 
ponctuel dans une triade, mais une sorte de champ de 
médiation vers l’universel (et dans certains cas vers le 
particulier) 

Il serait assurément erroné de tirer de telles développements la 
conclusion qu’il s’agirait, avec le particulier, d’un tronçon de 
liaison amorphe, invertébré, entre l’universel et le singulier. 
Comme nous l’avons déjà dit, ce n’est pas de cela qu’il s’agit. 
Le champ d’action de la médiation dont nous parlions à 
l’instant est évidemment structuré, chaque étape que la 
connaissance prend en considération se laisse également 
définir et fixer, clairement ‒ naturellement là-aussi de manière 
approximative seulement ‒ tout comme peuvent être définies 
et fixées l’universalité et la singularité. Que dans de nombreux 
cas, il faille que toute une chaîne d’éléments de médiation soit 
fixée pour bien relier entre elles l’universalité et la singularité, 
n’implique encore en aucune façon un caractère amorphe de la 
particularité. Certes, le langage nous renvoie déjà au fait qu’il 
s’agit là d’une détermination moins univoque que ce n’était le 
cas pour l’universel et le singulier. Tandis que ces termes ont 
déjà, dans la langue, une signification relativement exacte, 
celle de l’expression « particularité » est assez polysémique. 
Elle désigne aussi bien le contingent, le remarquable, le 
frappant, (et certes aussi bien en un sens positif que négatif) 
que le spécifique ; elle va surtout être employée en philosophie 

 
190  V.Lénine, Rapport sur le programme du parti au VIIIe congrès du P.C.(b).R., 

19 mars 1919, in Œuvres tome 29 page 166. 
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souvent comme un synonyme de déterminé, etc. 191 Ce 
balbutiement de la signification linguistique n’est pas un 
hasard ; mais il ne définit pas non plus une dissolution 
complète de la forme ; elle ne fait qu’indiquer la position 
prépondérante de la particularité, à savoir qu’elle représente 
une universalité relative par rapport à la singularité, et une 
singularité relative dans son rapport à l’universalité. Comme 
partout, il ne faut pas, là non-plus, que la relativité dans la 
position soit conçue de manière statique, mais obligatoirement 
comme un processus. La transformation que nous avons déjà 
soulignée de ce « médian » en l’un des extrêmes montre déjà 
ce caractère. Il ne s’agit pas seulement de ce que l’extension et 
l’approfondissement de nos connaissances change très souvent 
une universalité en particularité. Nous avons également vu que 
la véritable science est contrainte, dans certains cas de définir 
de manière juste des universalités relatives, précisément en 
mettant en avant leur caractère particulier. Songeons à la 
remarque de Marx sur l’universalité et la particularité dans le 
traitement des modalités historiques du capitalisme. Il se cache 
donc dans la particularité, dans la détermination, dans la 
spécification, un élément de la critique, de la détermination 
plus précise, plus concrète, d’un phénomène ou d’une loi 
naturelle. C’est une concrétisation par la découverte des 
médiations réelles vers le haut ou vers le bas dans la relation 
dialectique de l’universel et du singulier. C’est seulement dans 

 
191  Dans cet ordre d’idée, cela pourra peut-être intéresser de nombreux lecteurs 

que Marx propose l’étymologie suivante des expressions Allgemeinheit 
[universalité] et Besonderheit [particularité] : « Mais que dirait old [le vieux] 
Hegel s’il apprenait dans l’autre monde que l’Allgemeine [le Général] en 
allemand et en nordique, ne signifie rien d’autre que le Gemeindeland [bien 
communal] et le Sundre, Besondre [le particulier] rien d’autre que la parcelle 
particulière particulier détachée du bien communal ? Ainsi donc, les 
catégories logiques résultent sacrément de nos "relations humaines" » Marx à 
Engels, le 25 mars 1868, in Correspondance Marx-Engels Tome IX page 
194. Une traduction légèrement différente est donnée dans L’origine de la 
famille, de la propriété privée et de l’État, Éditions Sociales 1962, page 291. 
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ce sens qu’il n’y aura plus de confusion, quand nous voyons 
pour le moins dans la particularité aussi bien un principe 
moteur des connaissances qu’une étape, un moment du 
cheminement dialectique. Le balbutiement linguistique de la 
signification du mot n’est donc pas totalement sans rapport 
avec le sens logique et la fonction méthodologique de la 
particularité. 

Assurément : comme la plupart des définitions de ce genre, la 
nôtre, elle non plus, ne doit pas être exagérée et déformée en 
un héraclitisme logique, comme cela se produit parfois chez 
Hegel. Les éléments médiateurs particuliers ont en effet 
souvent dans la nature comme dans la société une existence 
‒ relativement ‒ bien circonscrite, une forme propre. Que l’on 
songe au genre, à l’espèce etc. dans la nature, à la classe, à la 
couche sociale, etc. dans la société. Par rapport à la pensée 
métaphysique figée des naturalistes d’autrefois, Engels a, avec 
une grande insistance, mis en avant les frontières flottantes, le 
recouvrement de ces concepts de classification ; mais il ne 
pensait naturellement pas que cela abolirait l’existence 
particulière du genre, de l’espèce, etc. 

Comme la classification apparait nécessairement tout au début 
de la pensée scientifique, celle-ci est naturellement pour les 
philosophes une incitation à se confronter à la catégorie de la 
particularité. Sa signification plus large que nous venons de 
considérer présuppose cependant déjà un contenu concret assez 
développé du matériau travaillé par la science, afin de pouvoir 
faire mûrir les problèmes dialectiques qui sont importants ici. 
C’est pourquoi ce n’est pas un hasard si la dialectique de 
l’antiquité, en premier lieu celle des présocratiques, a insisté 
sur la transformation réciproque des extrêmes (de la singularité 
et de l’universalité) beaucoup plus énergiquement que sur leur 
médiation par la particularité. Lénine, qui a suivi ces tendances 
avec empressement chez Aristote constate même à l’encontre 
de sa philosophie : « Et confusion naïve, confusion 
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impuissante et pitoyable dans la dialectique de l’universel et 
du particulier » 192 Ce n’est donc pas un hasard si la 
philosophie pré-marxiste n’a abordé ce problème que 
relativement tard, seulement dans le classicisme allemand. 
Mais là aussi, cette question ne pouvait trouver une véritable 
solution qu’avec le matérialisme dialectique. 

Ce n’est cependant pas non plus un hasard si la philosophie 
bourgeoise, dès que ses tendances au déclin s’affirment, 
« oublie » à nouveau la particularité, l’élimine des réflexions 
philosophiques, et n’opère qu’avec les extrêmes ‒ déformés ‒ 
de la singularité et de l’universalité. Cette tendance se met en 
place dès la décomposition de l’hégélianisme. Nous l’avons 
déjà mentionnée en ce qui concerne l’homme du Zentrum, 
libéral, Rosenkranz. L’hégélien de gauche radical Stirner ne se 
contente pas de laisser tomber purement et simplement la 
particularité, il entame une polémique contre elle, où il 
s’efforce d’exploiter démagogiquement la polysémie du mot : 
Il s’écrie de manière pathétique : « On ne doit pas se prendre 
pour "quelque chose de particulier", Juif ou Chrétien par 
exemple. Or, Moi, Je ne Me prends pas pour quelque chose de 
particulier. Je Me considère comme unique. » 193 Non 
seulement Marx démasque ironiquement le boniment 
intellectuel de Stirner, mais il dévoile également l’arrière-plan 
social de sa démagogie. « Sancho [Stirner, G.L.] veut ou plutôt 
croit vouloir que les relations des individus entre eux se situent 
sur un plan purement personnel, que leur commerce n’ait pas 
pour intermédiaire un tiers, un élément matériel (voir la 
"Concurrence"). Ici ce tiers, c’est "l’élément particulier" ou, si 
l’on veut, l’opposition particulière et non absolue, autrement 
dit la situation réciproque des individus déterminée par les 

 
192  V.Lénine, Cahiers philosophiques, Œuvres, tome 38, Éditions du Progrès, 

Moscou, 1971, page 352 Traduction modifiée : Nous avons traduit Allgemein 
par universel plutôt que par général. 

193  L’Idéologie Allemande, Éditions Sociales, Paris, 1971, page 478-479. 
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conditions sociales actuelles. Sancho, par exemple, ne veut pas 
que deux individus soient "en opposition" l’un par rapport à 
l’autre, en tant que bourgeois et prolétaire ; il proteste contre 
cet "élément particulier" qui "donne un avantage" au bourgeois 
sur le prolétaire ; il voudrait les faire entrer en un rapport 
purement personnel, en faire de simples individus qui 
entretiennent des relations entre eux. Il ne réfléchit pas au fait 
que, dans le cadre de la division du travail, les rapports 
personnels évoluent de façon nécessaire et inévitable vers des 
rapports de classes et se cristallisent en rapports de classes; 
tout sou verbiage se réduit par conséquent à un vœu pieux qu’il 
imagine réaliser en exhortant les individus qui font partie de 
ces classes à s’ôter de la tête la notion de leur "opposition" ou 
de leur "privilège" "particulier" » 194 Marx montre qu’avec le 
particulier, Stirner s’efforce d’éliminer intellectuellement de la 
vie des hommes les déterminations sociales, qu’il escamote de 
cette manière la caractère de classe de la société capitaliste, et 
qu’avec tout çà, l’anarchiste « radical » dévient un apologète 
du capitalisme. Nous avons déjà vu une tendance analogue 
chez Bruno Bauer (l’homme comme atome) et nous la 
trouvons ‒ certes avec de tout autres accents émotionnels ‒ 
chez Kierkegaard, ou l’on fait de la singularité sous la forme 
de l’unicité la catégorie de valeur suprême, qui doit être 
directement mise en relation avec Dieu ‒ en mettant de 
manière consciente hors circuit, méthodologiquement, toutes 
les catégories de médiation. Cette tendance traverse ensuite 
toute la philosophie bourgeoise de la période du déclin, jusqu’à 
la sémantique américaine moderne : partout, l’homme doit être 
conçu comme individu, en déconnectant toutes les médiations 
liées au caractère social de son existence, en écartant toute 
particularité médiatrice. 

 
194  L’Idéologie Allemande, Éditions Sociales, Paris, 1971, page 479-480. 
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Pour les mêmes raisons sociales, certes sans l’exprimer aussi 
ouvertement que Stirner ou Kierkegaard, on commence dans la 
logique elle-même par l’élimination du particulier, et c’est là 
un moment de la lutte contre l’objectivité, la dialectique, et le 
concret. Trendelenburg 195, le premier logicien influent à avoir 
critiqué Hegel, polarise de la même façon les extrêmes, 
universalité et singularité, sans chaînon intermédiaire 
médiateur. Mais il ne les polarise plus comme des 
déterminations de l’être, ou de la pensée, de même nature, et 
donc dans toute leur opposition sur un terrain gnoséologique 
commun ; ils apparaissent plutôt chez lui comme des 
représentants de l’opposition entre pensée et être ; ce qui 
évidemment exclut gnoséologiquement par avance toute 
médiation. Trendelenburg dit : « Le mouvement comme base 
vivante de la pensée a le caractère de l’universalité, tandis que 
le mouvement de l’être est lié et de ce fait isolé. C’est pour 
cela que toutes les formes de la pensée portent en elles-mêmes 
l’universalité comme le trait fondamental qui les parcourt. Le 
singulier, quand il est pensé, devient un universel, et nous 
comprenons le concept du singulier lui-même au travers de 
l’universel, en le créant et en le délimitant avec cette activité 
générale. » 196 Et peu après, il ajoute : « le singulier est en soi 
l’incommensurable pour la pensée. » 197 Trendelenburg 
exprime certes souvent cette opposition insurmontable de la 
pensée et de l’être avec de nombreuses précautions qui en 
limitent la portée, mais le sens de ses réflexions est on ne peut 
plus clair : puisque l’être est singulier, la pensée universelle, la 
pensée ne peut jamais exprimer l’être de manière adéquate. Il 
faut que naisse un agnosticisme, qui déjà recèle en lui-même 
tous les germes de l’irrationalisme. Car si la singularité est 

 
195  Friedrich Adolf Trendelenburg (1802-1872), philosophe et philologue 

allemand. 
196  Adolf Trendelenburg, Logische Untersuchungen [Etudes logiques] Band 2, 

Leipzig 1870, page 229. 
197  Ibidem page 230. 
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totalement étrangère à la pensée, que peut-elle être d’autre 
qu’irrationnelle ? (ce n’est pas un hasard que Kierkegaard ait 
toujours tenu Trendelenburg en une très profonde estime). 198 

Il ne peut nous incomber ici de poursuivre la démarche de la 
philosophie bourgeoise. Sans aller plus loin, il est évident que 
sur de telles bases, il se produit, soit une « déification de 
l’universel » ‒ certes d’une manière qui est déjà idéaliste 
subjective ‒ soit une restriction de l’universalité au rôle d’un 
adjuvant purement techniciste. La doctrine du mythe de la 
période impérialiste fait apparaître un mélange éclectique des 
deux points de vue. Si cette conception de l’universalité 
comme simple détermination intellectuelle est une source de 
l’agnosticisme, alors il faut qu’à l’autre pôle, l’irrationalisme 
jaillisse de la conception de l’être comme pure singularité. Et 
de fait, les philosophes impérialistes, même s’ils ne veulent pas 
être consciemment des irrationalistes, prennent ce chemin ; 
c’est le cas de Windelband 199 avec sa méthode 
« idiographique » 200, de Rickert 201 avec sa conception du 
singulier historique comme indivisible, comme « individuel ». 
Chez Windelband et Rickert, on voit déjà s’exprimer très 
clairement la tendance apologétique à écarter de l’histoire 
toute sorte de lois, et surtout les lois sociales. Il en résulte à un 
pôle une irrationalisation de l’histoire, chez Rickert en premier 
lieu sous forme d’une canonisation de la méthode de Ranke 202 
et de ses élèves, l’exclusion de l’histoire de tous les éléments 

 
198  Voir à ce sujet le passage de mon livre : La destruction de la raison, 2 

volumes, L’Arche éditeur, Paris 1958-1959, traduction de Stanislas George, 
René Girard, André Gisselbrecht, Joël Lefebvre et Edouard Pfrimmer, 
chapitre 2, tome 1, page 217 et suivantes. 

199  Wilhelm Windelband (1848-1915), philosophe et historien allemand. 
200  Relatif à l’étude descriptive de cas singuliers, isolés, sans chercher à en tirer 

des lois universelles. 
201  Heinrich Rickert (1863-1936), philosophe allemand, chef de file du néo-

kantisme de l'École de Bade avec Wilhelm Windelband. 
202  Leopold von Ranke (1795-1886) historien allemand. 
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qui vont au delà de la singularité des phénomènes historiques 
(et donc de toute particularité et singularité). À l’autre pôle 
apparaissent les universalités complètement vides de contenu, 
fondées sur des analogies creuses, des sociologues bourgeois 
(Simmel, Max Weber, etc.) Cette tendance connait au cours de 
la période impérialiste un renforcement constant. C’est ainsi 
qu’après un court épisode dans la philosophie classique 
allemande, le problème de la particularité disparaît de la 
pensée bourgeoise. Seul le matérialisme dialectique était en 
mesure de poser cette question de manière juste, et de la 
résoudre. 
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4. Le problème esthétique du particulier chez les Lumières et 
chez Goethe 

Il est bien connu que la théorie proprement dite de l’esthétique, 
sa formulation scientifique dans laquelle réside la spécificité 
des catégories esthétiques, est toujours restée bien en arrière de 
la pratique artistique. Tandis que, dès les toutes premières 
étapes de développement de l’humanité, apparaissent des 
œuvres d’art accomplies, c’est à dire que les artistes eux-
mêmes découvrent dans leur pratique, souvent avec une sûreté 
infaillible, les catégories de l’esthétique, les mettent en relation 
entre elles, les appliquent à de nouveaux matériaux, etc., la 
transposition théorique de ce qui est depuis longtemps 
matérialisé dans l’art est primitive, schématique, voire même 
complètement trompeuse. Comparons par exemple, pour 
donner un exemple simple, mais d’autant plus parlant, les 
anecdotes antiques sur l’art (Zeuxis et Parrhasios, 
Pygmalion 203, etc.) avec la pratique elle-même ; dans cette 
dernière, il y a un réalisme accompli qui se tient éloigné avec 
la même sûreté infaillible du formalisme abstrait comme du 
naturalisme terre à terre, et là l’illusion grossière que 
l’échangeabilité de l’œuvre d’art avec son modèle naturel 
serait le critère de la plus haute réussite artistique. Mais même 
chez des penseurs comme Platon ‒ qui, soit dit en passant, est 
un grand artiste dans ses premiers dialogues ‒ on voit 
apparaître les reproches naturalistes les plus terre à terre contre 

 
203  Zeuxis est un peintre grec d'Héraclée qui vécut de - 464 à - 398. Parrhasios 

est quant à lui un peintre natif d’Ephèse. Tous deux s'affrontent dans un 
concours ; Zeuxis peint des grappes de raisin avec tant de réalisme que des 
oiseaux essaient de les picorer. Il triomphe. Parrhasios l'invite alors à 
dévoiler son propre tableau. S'exécutant, Zeuxis réalise que le tableau n'est 
autre que le rideau qu'il a tenté d'écarter. Zeuxis reconnaît alors sa défaite : 
son œuvre a trompé des oiseaux, alors que celle de Parrhasios a trompé 
Zeuxis lui-même. Pygmalion est un sculpteur de Chypre. Selon la légende, il 
tombe amoureux d'une statue d'ivoire qu’il a créée, et qui prend vie sous le 
nom de Galatée. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 143 

l’art. Cela ne fait pas partie du contexte de ce travail 
d’examiner quel est l’arrière plan philosophique de telles 
argumentations ; celles-ci peuvent, indépendamment de 
l’exactitude esthétique, contenir des éléments de critique 
essentiels. La seule chose qui nous importe ici, c’est si et dans 
quelle mesure la réflexion théorique sur l’art est en mesure de 
découvrir son essence esthétique. Et on peut voir clairement 
que Platon, qui le premier cherche à introduire 
philosophiquement le concept d’une approche naïve et 
évidente de l’art comme représentation de la réalité est aussi le 
premier à la subordonner inconditionnellement à la 
généralisation philosophique. De cette position résulte la 
hiérarchie platonicienne 204 entre création (créateur), imitation 
de l’idée (constructeur), et imitation de l’imitation (art). Il faut 
en l’occurrence remarquer qu’il s’agit chez Platon d’une 
critique, d’un rejet philosophique de l’art, y compris au niveau 
le plus élevé de sa capacité de mise en forme, pas d’une 
quelconque critique du naturalisme. Platon était un 
contemporain et un connaisseur de l’art grec à son apogée. 
Mais il résulte de son idéalisme rétrograde extrême qu’à ses 
yeux, même la forme artistique classique la plus parfaite passe 
nécessairement à côté de l’essence de la réalité, et qu’ainsi, 
d’un point de vue philosophique, il descend au même niveau 
que prend la recopie naturaliste de l’immédiateté. Dans le 
dernier livre de l’État, Platon demande en ce qui concerne la 
peinture : « Maintenant, considère ce point ; lequel de ces deux 
buts se propose la peinture relativement à chaque objet ? Est-
ce de représenter ce qui est tel qu'il est, ou ce qui parait, tel 
qu'il parait ? Est-elle l'imitation de l'apparence ou de la 
réalité ? » 205 Platon approuve naturellement la première 
proposition. Il est clair que l’on rejette ainsi tout ce qui, au 
travers des formes de l’art comme formes représentant la 

 
204  Voir Platon, La République, Livre X. 
205  Platon, La République, Livre X. (598a-598b) Traduction Robert Baccou. 
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réalité, fait justement que l’art est l’art. Aristote a ressenti cela 
de manière précise, et dans sa Poétique, il polémique contre 
cette idée platonicienne sans s’y référer expressément. 

D’un point de vue méthodologique, il se cache derrière cette 
arriération de la théorie esthétique (naturellement pas 
seulement chez les grecs) une grande idée féconde et vraie : 
l’affirmation que l’art ‒ de même que la science, que la pensée 
de la vie quotidienne ‒ est un reflet de la réalité objective. Si 
l’on abandonne ce point de vue, comme cela ne se produit que 
trop souvent dans l’esthétique bourgeoise au temps de la 
décadence, on arrache toutes les racines de l’art du sol où il 
peut se développer et se manifester. L’apparence de la 
spécificité et de l’autonomie qui lui est conférée de la sorte 
déforme le contenu et la forme de l’art d’une manière si 
radicale qu’un tel mode d’explication s’écarte obligatoirement 
de la vraie nature de l’esthétique plus loin encore que celle qui 
estompe les différences entre les divers genres de reflet de la 
réalité. (Nous avons souligné ces conséquences dans des 
réflexions précédentes, lors du traitement de la Critique de la 
faculté de juger, bien qu’évidemment, celle-ci soit bien loin de 
transporter l’art dans une maison de verre isolée, comme le 
font les théories bourgeoises décadentes.) 

De ce fait, il est compréhensible que l’esthétique des étapes 
ascendantes de l’histoire ait surtout emprunté la première voie. 
Sans pouvoir, même allusivement, entrer dans les détails de 
cette évolution, remarquons que, tant que le critère de vérité de 
la représentation artistique est établi comme généralité 
scientifique, l’art devient alors ‒ même si les penseurs aspirent 
consciemment au contraire ‒ un reflet de la réalité objective 
qui est, dans le meilleur des cas particulier, le plus souvent 
moins accompli, mais dans tous les cas cependant de type 
scientifique. Dans la hiérarchie du savoir qui se perfectionne, 
l’art doit alors en rester à un stade de préparation ; il en est 
ainsi chez Leibniz et même dans le système de Hegel. Mais là 
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où cette hiérarchie est renversée, comme chez le jeune 
Schelling, il n’en résulte pas une connaissance plus adéquate 
de l’esthétique, mais simplement une mystification qui la rend 
irrationnelle. Alors, si de la sorte, en direction « du haut » en 
ce qui concerne l’universalisation, les frontières entre reflet 
théorique et esthétique se mettent à flotter (naturellement 
seulement dans la pensée sur l’art, et pas dans l’art lui-même), 
alors elles doivent aussi, en conséquence, flotter aussi « vers le 
bas », dans la théorie de la représentation de l’immédiateté 
sensible et de la singularité (là aussi seulement dans le reflet 
conscient, et pas dans la pratique artistique). 

Cette image plus que cursive de la situation montre déjà 
combien ces problèmes de la théorie esthétique sont fortement 
reliés notre question, celle de la particularité. Il est bien connu, 
cela ressort de nos réflexions précédentes, que la clarté sur 
cette question ne s’est faite en philosophie que tardivement ; 
nous avons à ce propos indiqué aussi la critique de Lénine à 
Aristote. Il ne nous est pas possible d’aborder ici les détails 
historiques. Remarquons seulement que pour un dialecticien 
du niveau d’Aristote, négliger, ne pas développer la catégorie 
de la particularité ne peut en aucun cas signifier un refus 
personnel, mais la manifestation de limites posée par 
l’évolution sociohistorique. Marx souligne à maintes reprises 
le génie d’Aristote dans sa compréhension des problèmes 
économiques et sociaux. Aristote a non seulement analysé 
l’échange de marchandises, mais aussi le rapport de valeur et 
l’expression de la valeur. Il a bien compris que l’échange de 
qualités différentes suppose une certaine équivalence dans le 
rapport, qu’il établit entre elles une certaine commensurabilité. 
« Mais ici, il se bloque et ne mène pas plus avant l’analyse de 
la forme valeur. » Aristote voit même, dans l’égalité qu’il 
affirme, « quelque chose d’étranger à la véritable nature des 
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choses » 206, c'est-à-dire une détermination qui n’est pas 
naturelle, mais purement sociale. Dans la suite de son analyse, 
Marx montre pourtant qu’Aristote n’était pas en situation de 
parvenir jusqu’au concept de valeur parce qu’il lui était 
impossible, comme penseur dans une société de propriétaires 
d’esclaves, de voir dans le travail la catégorie centrale de 
l’économie. À l’occasion d’une approche également géniale, 
Aristote montre les mêmes limites dans la distinction entre 
l’économique et la chrématistique. 207 La première désigne 
dans son système une production pour le besoin propre, 
incluant éventuellement aussi des actes d’échange dont le but 
est la consommation propre, la deuxième le commerce de 
marchandises proprement dit, l’économie monétaire. Aristote 
n’est cependant pas en mesure de faire se développer, 
socialement et historiquement, la deuxième forme de la 
première. Il condamne la chrématistique, et son exposé en reste 
à la constatation de l’opposition. 208 Cette limite ‒ causée par la 
formation économique ‒ a pour conséquence que l’approche 
de la dialectique des déterminations sociales, que nous 
pouvons observer chez Hegel, lui demeure fermée. La 
particularité ne peut tout particulièrement pas revêtir une 
forme autonome et assumer des fonctions développées, comme 
chez Hegel. Naturellement, la catégorie de la particularité 
resurgit toujours chez Aristote ; c’est ainsi qu’il considère, par 
exemple, la loi comme le particulier, le droit naturel comme 
l’universel. Mais de telles affirmations isolées ne peuvent pas 
avoir d’influence véritable sur la dialectique de la particularité, 
dont le déploiement n’est pas possible dans son système. Le 
particulier va, dans de nombreux cas, être avalé par l’universel, 

 
206  Karl Marx, Le Capital, Livre I, Ed. J.P. Lefebvre, PUF. Paris, 2009, page 68. 
207  Chrématistique : notion aristotélicienne désignant l’accumulation monétaire. 
208  Aristote, Politique, Livre 1, chapitres 8/9, cité par Marx, Le Capital, Livre I, 

Ed. J.P. Lefebvre, PUF. Paris, 2009, page 172, note 6. 
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et plus souvent encore s’amalgamer au singulier, comme 
opposition à l’universel. 

Cette structure fondamentale a naturellement aussi un impact 
sur l’esthétique. Aristote a donné une impulsion durable 
salutaire au développement global de l’esthétique, d’un côté en 
plaçant énergiquement en son cœur le reflet de la réalité 
objective, ‒ et pas des idées comme dans le néoplatonisme ‒ 
mais aussi, de l’autre côté et simultanément, en délimitant 
énergiquement ce reflet de la copie simplement mécanique de 
la réalité. C’est là son mérite impérissable que d’avoir, pour la 
première fois, formulé clairement la généralisation spécifique 
qui se produit dans la représentation poétique de la réalité. 
Aristote voit précisément là l’essence et la valeur de la 
composition littéraire. S’il explique que la tragédie est plus 
philosophique que l’écriture d’histoire (qui ne s’était alors pas 
encore totalement séparée de la littérature artistique ni 
constituée en science particulière), cela se rapporte justement à 
l’expression d’une généralisation de plus haut niveau. 209 Si 
Aristote a de la sorte nettement tracé la frontière entre la 
représentation vraiment esthétique de la réalité et l’imitation 
naturaliste de la simple singularité, du simple ici et maintenant, 
alors précisément la place centrale que prend la catégorie de 
l’universalité dans cette opération théorique qui est la sienne 
estompe à nouveau la frontière entre généralisation scientifique 
et artistique. L’esthétique qui en résulte ne va pas au-delà 
d’une interprétation de cette universalité et ne cherche, en 
conservant cette détermination, qu’à avancer vers une 
conception de ce qui est spécifiquement artistique. 

Aussi intéressant que cela puisse être, nous devons renoncer à 
décrire cette évolution, ne serait-ce que sous forme d’esquisse. 
Pour parvenir à une compréhension plus claire de notre 

 
209  Aristote, Poétique, chapitre 9, III : « Aussi la poésie est quelque chose de 

plus philosophique et de plus élevé que l'histoire ; car la poésie parle plutôt 
de généralités, et l'histoire de détails particuliers. » 
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problème, nous nous rapporterons simplement ici à un exemple 
bien connu, dans lequel s’exprime clairement la problématique 
de cette définition. Nous pensons à la discussion de Lessing 
avec Diderot et Hurd 210 dans la Dramaturgie de 
Hambourg. 211 Elle est particulièrement caractéristique du fait 
qu’à l’époque de cette discussion, ces « formes de l’être, 
déterminations de l’existence » sociales (Marx) 212 qui, 
lorsqu’elles apparurent au premier plan, ont fait de la 
particularité une question importante pour les philosophes, 
commençaient de plus en plus à influencer la production 
artistique et sa théorie. La déterminité sociale des actions et 
caractères humains devient toujours plus consciente, la portée 
et le type de son impact sur les actions et les destins 
deviennent toujours plus complexes. Les relations entre 
l’individu et sa situation sociale (groupe social, classe), entre 
vie publique et vie privée de l’homme, prennent des 
déterminations nouvelles, plus ramifiées, et plus médiatisées. 
(Nous avons déjà, dans des développements antérieurs, indiqué 
le rôle plus marqué du hasard dans l’appartenance de classe 
des individus dans le capitalisme.) L’efficience de ces aspects 
objectivement sociaux se trouve encore subjectivement accrue 
du fait que les idéologues de la bourgeoisie ascendante 
cherchent à interpréter ces phénomènes nouveaux de leur 
propre point de vue de classe ‒ en opposition polémique aux 
modes d’interprétation des couches sociales jusque là 
dominantes. Beaucoup de ce que l’art de l’antiquité, du 
féodalisme ou encore de l’absolutisme féodal acceptait comme 
allant de soi, comme en soi, comme immédiatement évident, 
dans les relations sociales des hommes, apparaît maintenant 

 
210  Richard Hurd (1720-1808) homme d’église et écrivain anglais. 
211  Gotthold Ephraïm von Lessing, Dramaturgie de Hambourg, Traduction Ed. 

de Suckau, Librairie académique Didier et Cie, Paris, 1869. 
212 Karl Marx, Grundrisse, Dietz Verlag, Berlin, 1953, page 26, Manuscrits de 

1857-1858, dits « Grundrisse », ouvrage publié sous la responsabilité de 
Jean-Pierre Lefebvre, les Éditions Sociales, Paris, 2011, M 19, page 63 
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pour l’art et l’esthétique comme insuffisant pour un fondement 
particulier. 

Là aussi, comme dans la plupart des domaines de l’idéologie 
bourgeoise progressiste en formation, Diderot a été pionnier 
par le fait que les problèmes de la nouvelle réalité ont reçu, 
artistiquement comme esthétiquement, une formulation 
résolument progressiste. Sa vision de la question est très 
hardie : le drame nouveau ne doit pas mettre en scène des 
personnages, mais ce qu’il appelle des conditions. 213 On 
aborde ainsi un thème qui, pour nous, est extrêmement 
important. Lorsque Lessing analyse les formulations de 
Diderot à ce sujet, celles de Palissot polémiquant avec Diderot, 
et celles de Hurd, on voit que les conceptions qui se 
contredisent souvent radicalement entre elles ont quelque 
chose de commun : toutes veulent, dans la représentation 
artistique de l’homme de leur époque, dépasser ce qui est 
purement individuel, qui contient en soi de manière directe, 
implicite et immanente, l’élément de la détermination sociale. 
Dans un autre passage, Diderot concrétise la question 
concernant le contenu et la forme des espèces d’art en disant 
que la tragédie décrivait des individualités, tandis que la 
comédie avait pour but de représenter ce qu’il désigne comme 
« espèces ». (Du contexte de ses développements, on conclut 
qu’il pense à peu près ici à ce qu’une terminologie plus 
élaborée définit comme type.) En l’occurrence, il est pour nous 
particulièrement intéressant que selon Diderot, le drame 
bourgeois, le « genre sérieux », et donc la forme artistique 
qu’il entreprend de fonder théoriquement et pratiquement, se 
situe dans une position médiane entre tragédie et comédie, 
c'est-à-dire qu’il doit matérialiser le typique pur en vue de 
s’approcher de l’individuel. 

 
213  Denis Diderot, Entretiens sur "Le Fils naturel" : Dorval et moi (1757), dans 

Œuvres complètes, Garnier, 1875, tome 7, troisième entretien, page 151. 
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Dans toutes ces réflexions, nous pouvons percevoir la lutte 
pour une nouvelle esthétique, qui veut surmonter les extrêmes 
falsifiés par suite d’une généralisation exagérée, l’individuel 
pur et l’universel abstrait, et veut mettre à leur place un 
nouveau tertium datur. Diderot critique cet universel abstrait 
avant tout en ce qui concerne l’universalité des types 
comiques ; de son point de vue, le héros dans l’avare de 
Molière n’est pas tant un homme, aussi avare soit-il, que 
l’avarice elle-même. Il considère en contrepartie l’introduction 
des « conditions » [groupes sociaux] dans la pratique 
dramaturgique comme un moyen important pour surmonter 
une universalité abstraite de ce genre. Ici émergent déjà des 
éléments importants d’une dialectique conduisant au concret, 
tel qu’en premier lieu le caractère constamment changeant des 
« conditions ». « Songez » dit Diderot « qu’il se forme tous les 
jours des conditions nouvelles. » 214 Il voit dans l’introduction 
de ce nouveau contenu de vie un principe qui est appelé à 
bouleverser, non seulement les contours de la construction 
dramaturgique, mais aussi tout le déroulement de détail. Je ne 
citerai qu’un seul exemple de la refonte de la technique de 
caractérisation : « La première, c’est qu’il ne faut point donner 
d’esprit à ses personnages ; mais avoir les placer dans des 
situations qui leur en donne. » 215 Et Diderot va même si loin 
qu’il voit à l’occasion dans l’unité de caractère une pure 
chimère. 216 

En dépit de toutes ces avancées extrêmement vigoureuses et 
originales sur d’importantes questions de détail, la dialectique 
de Diderot, pas encore vraiment développée, pas encore 
suffisamment conséquente, nous ramène cependant dans son 
traitement des problèmes cruciaux vers une universalité 
abstraite. Cela, Lessing le montre très clairement en examinant 

 
214  Ibidem. Troisième entretien, page 151 
215  Ibidem. Second entretien, page 103. 
216  Ibidem. Troisième entretien, page 155 
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la critique de Palissot aux affirmations de Diderot. Lessing 
pense que la grande faiblesse de Diderot ‒ en théorie comme 
en pratique ‒ serait le fait que l’émergence des « conditions », 
si fortement soulignée, mène à la conception des prétendus 
caractères parfaits. Diderot part à juste titre de ce que chaque 
caractère représenté dramatiquement doit se trouver en totale 
concordance avec ses « conditions ». Pourtant, comme cette 
concordance va être conçue comme harmonie au sens littéral, 
et pas au sens dialectique contradictoire, l’exigence des 
caractères parfaits en découle obligatoirement. « Les 
personnages n’agiraient jamais » dit Lessing « que d’après les 
devoirs que la conscience leur tracerait dans leur condition ; ils 
se conduiraient comme dans un livre. Est-ce là de que nous 
attendons dans la comédie ? … L’écueil des caractères parfaits 
n’a pas, ce me semble, été suffisamment reconnu par Diderot 
en général. Dans ses pièces, il gouverne droit sur cet écueil, et 
dans la topographie de sa critique, rien ne le signale. On y 
trouve plutôt des conseils qui y conduisent. » 217 

Nous nous trouvons ainsi à nouveau placés face à cette 
universalité que Diderot voulait précisément surmonter. 
Lessing voit clairement que cet obstacle ne peut être franchi 
qu’à l’aide de la contradiction dialectique. Quand il en vient à 
parler, dans les réflexions qui suivent immédiatement, de 
l’exigence suivante de Diderot, découlant elle-aussi de 
l’harmonie, que dans les caractères, ce n’est pas le contraste, 
mais simplement la différence qui doit être le principe 
dominant, il dit : « Il est certain aussi que les caractères qui 
paraissent simplement divers dans les sociétés ou règne la 
paix, deviennent d'eux-mêmes opposés, aussitôt que des 
intérêts opposés les mettent en jeu. » 218 Ici, Lessing indique 
déjà assez clairement comment il faudrait surmonter 

 
217  Gotthold Ephraïm von Lessing, Dramaturgie de Hambourg, Traduction Ed. 

de Suckau, Librairie académique Didier et Cie, Paris, 1869, page 399 
218  Ibidem, page 400. 
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l’universalité involontaire de Diderot, à savoir par la 
concrétisation des contradictions contenues dans les 
« conditions » qui, quand la réalité se modifie, sortent de leur 
latence, deviennent explicites. Mais on voit ici aussi la 
divergence que nous avions constatée plus haut entre théorie 
esthétique et pratique artistique ; Lessing en reste ici à cette 
inspiration pleine d’esprit, afin, comme nous le verrons, 
d’aborder, de manière théorique aussi, les antinomies de 
l’universalité en esthétique, quoique d’une manière plus 
différenciée que Diderot. En revanche, ses meilleurs drames, 
dans le développement pratique des contradictions, des 
déterminations concrètes contradictoires (des particularités 
concrètes) vont résolument au-delà de Diderot. 

Il y a naturellement également chez Lessing un progrès 
théorique par rapport à Diderot. Lessing critique la thèse 
pensée comme fondamentale de Diderot selon laquelle la 
tragédie représenterait des individus, et la comédie en revanche 
des genres (de purs types). Il revient à ce sujet sur la 
comparaison d’Aristote que nous avons déjà citée entre drame 
et histoire. Mais là non-plus, il n’y a pas de clarification 
essentielle sur la question cruciale, parce que dans les 
explications de Lessing, singularité et particularité ne sont 
utilisées que comme des concepts opposés à l’universalité, 
sans que leur différence, leur opposition même, puisse enrichir 
ou féconder la théorie esthétique. En tous les cas, c’est tout de 
même un progrès que Lessing ‒ s’appuyant sur Aristote ‒ 
n’admette pas la différence que fait Diderot entre caractères 
tragiques et comiques : « Les uns et les autres, sans parler de 
ceux de l'épopée; en un mot, tous les personnages de 
l'imitation poétique sans distinction, doivent parler et agir, non 
pas d'une façon qui ne convienne qu'à eux individuellement, 
mais comme toute personne de leur caractère pourrait et 
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devrait parler et agir dans la même situation. » 219 On voit là 
clairement que Lessing lutte pour un moyen-terme esthétique 
entre singulier et universel, pour le particulier, pour la 
définition esthétique du typique. 

Le théoricien Lessing ne veut cependant pas aller ici au-delà 
d’Aristote. Il en reste à sa confrontation de l’universalité et de 
la singularité des caractères, d’où il résulte nécessairement 
qu’il n’est capable de voir théoriquement le typique dans les 
caractères que sous la forme des traits communs directs. 
Lorsqu’il polémique contre la fausse interprétation d’Aristote 
par Dacier 220, la seule chose importante pour lui, c’est que 
malgré toute détermination des caractères comme singulier 
(attribution par Aristote de noms d’individus) la composition 
dramatique concerne « non pas ce qu'il y a de singulier dans 
ces individus, mais ce qui s'y trouve d’universel. » 221 A 
nouveau, comme aussi par endroits Diderot, Lessing 
s’approche, là où la théorie s’occupe de près de la pratique 
dramaturgique, d’une conception plus concrète, qui va au-delà 
de l’universalité ‒ pour ainsi dire générale, universelle ‒ et 
cherche à formuler la généralisation spécifiquement poétique. 
« Car, d'après ces exemples » objecte-t-il à Dacier et 
Curtius 222 « ce ne serait que des caractères personnifiés que le 
poète ferait agir et parler ; tandis que ce doivent être des 
personnes avec un caractère. » 223 (Il est clair que Lessing, 
avec l’expression « caractères » pense ici à des types généraux, 
comme on les trouve par exemple chez la Bruyère et en 

 
219  Ibidem, page 409. 
220  André Dacier, (1651-1722) philologue et traducteur français. 
221  Lessing, Dramaturgie de Hambourg, op. cit. page 411. Traduction modifiée : 

Nous avons traduit das Einzelne par le singulier, plutôt que le particulier, et 
das Allgemeine par l’universel plutôt que par le général. 

222  Michael Konrad Curtius (1724-1802) philologue, historien et juriste 
allemand. 

223  Lessing, Dramaturgie de Hambourg, op. cit. page 411. Note de bas de page. 
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général chez les moralistes des 17e et 18e siècles, et donc là 
aussi à un genre d’universalité scientifique. 

Pour pouvoir traiter le problème dans toute son ampleur et sa 
profondeur, Lessing se réfère également aux explications de 
l’esthéticien anglais Hurd. Celui-ci part également de ce que 
les personnages de la comédie présentent un caractère général, 
ceux de la tragédie un caractère particulier. Le point de départ 
de Hurd ressemble donc beaucoup, dans cette perspective, à 
celui de Diderot ; aussi polémique-t-il contre la représentation 
des types par Molière suivant une orientation à peu près 
semblable, quoiqu’un peu plus différenciée au plan artistique, 
car il relève dans la « seule passion sans mélange » de Molière 
l’absence de « ces alternatives de lumière et d’ombre » qui 
rendent un personnage véritablement vivant ; ce qui importe 
selon Hurd, c’est la représentation d’une « passion 
dominante » mélangée sans cesse à diverses autres passions. 224 
Il va encore plus loin avec l’évocation de l’universalité comme 
le critère artistique proprement dit des caractères particuliers 
dans la tragédie. Un tel critère de vérité, seule l’universalité 
peut la fournir. On peut manquer la vérité, même si l’on vise 
dans la particularité une harmonie avec la réalité ; bien rendre 
les particularités ne mène à rien si l’on manque « l’idée 
générale de l’espèce ». 225 Il est alors très intéressant de voir 
comment Hurd interprète la célèbre comparaison d’Aristote 
entre Sophocle et Euripide. Aristote souligne que Sophocle 
aurait dépeint les hommes tels qu’ils doivent être, Euripide tels 
qu’ils sont véritablement. 226 Il y a ici l’opposition entre 
l’idéalisation et le réalisme (éventuellement le naturalisme) : la 
création se mesure dans le premier cas à un idéal ou à un 
devoir, dans le deuxième cas à la réalité elle-même. Peu 
importe si cette formulation d’Aristote a exprimé de manière 

 
224  Ibidem, page 421. 
225  Ibidem, page 425. 
226  Aristote, Poétique, chap. XXV, IX 
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adéquate la différence entre les deux grands auteurs tragiques, 
Hurd en tout cas l’interprète comme une exclusion complète de 
tout devoir. Ce sont deux attitudes différentes face à la réalité 
même, qui se trouvent comparées entre elles. Sophocle, qui se 
tient au cœur de la vie, avec son expérience pratique, va au 
delà de la « conception étroite » de la singularité, il étend 
chaque caractère à « une idée complète de l’espèce », tandis 
que le « philosophe » Euripide, bien plus éloigné de la vie, 
dirige son regard vers la singularité, absorbe « l’espèce dans 
l’individu », ce qui fait que ses caractères sont certes « naturels 
et vrais », mais manquent parfois « de cette ressemblance plus 
haute… qui est nécessaire pour … la vérité historique ». 227 

On voit ici, plus clairement encore que chez Diderot, que 
l’esthétique du 18e siècle s’est efforcée toujours davantage de 
dépasser le concept-critère aristotélicien de l’universalité ; 
certes jamais sous forme d’une rupture avec lui ou d’une 
critique de principe de sa conception, mais uniquement comme 
une tentative d’interprétation de ce qu’il pensait vraiment. La 
difficulté que l’on voit sans cesse, à ce propos, dans les 
raisonnements des hommes des Lumières, consiste, en bref, en 
ce que le concept du typique, dont la formulation fait l’objet de 
leur conflit, d’un côté contient vraiment une généralisation des 
phénomènes singuliers de la vie immédiate, mais de l’autre 
obscurcit plus qu’il n’éclaire le typique artistique, dès lors 
qu’il n’est pas conçu comme processus de généralisation mais 
comme universalité existante. 

C’est là qu’apparaît clairement, certes largement à l’insu des 
auteurs invoqués, la différence entre reflet scientifique et reflet 
esthétique. Sans aller plus loin, il est en effet évident que pour 
la zoologie, par exemple, un animal singulier est d’autant plus 
typique qu’on y voit directement les caractéristiques vraiment 
générales de son espèce. Mais comment comprendre cette 

 
227  Lessing, Dramaturgie de Hambourg, op. cit. page 427. 
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« espèce » à laquelle l’Électre de Sophocle correspond mieux 
que celle d’Euripide ? Dans ses analyses de détail, Hurd a 
donné un sentiment très explicite de cette difficulté. Il souligne 
ce qu’il ressent chez Molière comme universalité abstraite de 
la caractérisation ; il critique Euripide de s’approcher de trop 
près du singulier. Mais quand il en arrive au point où il voit la 
matérialisation du typique la plus authentique, dans les 
tragédies de Sophocle, il n’est pas à même d’étayer son 
jugement critique juste par une théorie esthétique également 
juste. 

La source de cette ambiguïté réside notoirement, tout comme 
chez Diderot, dans le concept d’espèce dans une acception non 
dialectique. Tant que celui-ci est compris exclusivement au 
sens d’une science de la nature classificatoire, non encore 
évolutionniste, et appliquée sans modification au genre 
humain, on ne peut pas appréhender par la pensée un rapport 
dialectique entre individus et genre humain (espèce). Seule 
l’apparition des premières théories de l’évolution, soutenue par 
les connaissances sur la structure et le changement de structure 
de la société, approfondies par les expériences de la révolution 
française, crée ici, comme nous l’avons montré plus haut, une 
base intellectuelle. À seule fin d’éclairer cette situation, citons 
quelques remarques de Balzac, qui se réfère expressément en 
l’occurrence aux débats entre Geoffroy de Saint-Hilaire et 
Cuvier, de même qu’à leur appréciation par Goethe : « L'État 
Social a des hasards que ne se permet pas la Nature, car il est 
la Nature plus la Société. La description des Espèces Sociales 
était donc au moins double de celle des Espèces Animales, à 
ne considérer que les deux sexes. Enfin, entre les animaux, il y 
a peu de drames, la confusion ne s'y met guère ; ils courent sus 
les uns aux autres, voilà tout. Les hommes courent bien aussi 
les uns sur les autres ; mais leur plus ou moins d'intelligence 
rend le combat autrement compliqué. Si quelques savants 
n'admettent pas encore que l'Animalité se transborde dans 
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l'Humanité par un immense courant de vie, l'épicier devient 
certainement pair de France, et le noble descend parfois au 
dernier rang social. » 228 Parce que Hurd n’avait pas et ne 
pouvait pas avoir un tel concept dialectique de la relation entre 
espèce et individu, il lui faut chercher refuge dans le vieux 
concept d’universalité, sans être en mesure de pouvoir 
spécifier ce concept pour qu’il corresponde aux problèmes 
spécifiques de l’esthétique. Dans cette utilisation 
inconsciemment dédoublée du concept d’universalité ‒ à 
savoir consciente dans un emploi scientifique, instinctive dans 
toute application concrète dans un sens esthétique supposé ‒ ce 
concept prend une polysémie changeante, difficilement 
compréhensible. 

Cela témoigne du grand sens théorique de Lessing qu’il 
appréhende clairement la difficulté qui surgit ici, et l’exprime 
ouvertement, sans ménagement. Ses commentaires sur Diderot 
et tout particulièrement sur Hurd montrent qu’il est dans une 
large mesure entièrement d’accord avec leurs analyses 
concrètes. Mais lorsqu’il résume la discussion, il en arrive à 
une affirmation extrêmement intéressante et importante : « Car 
le mot général [allgemein] est pris ici manifestement dans 
deux sens très-différents. L'un, dont Hurd et Diderot nient qu’il 
convienne au caractère tragique, n'est précisément pas celui 
qui selon Hurd, lui convient. » 229 Lessing précise donc sa 
critique de l’ambivalence de cette terminologie en ce sens que 
l’universalité est employée ici dans deux sens radicalement 
différents. Premièrement comme « caractère exagéré », 
deuxièmement comme moyenne, comme « caractère 
ordinaire ». Il donne raison à Hurd selon lequel Aristote a 
employé l’universalité dans le deuxième sens. (On voit ici 
clairement ce que l’universalité philosophique a de trompeur 

 
228  Honoré de Balzac, avant-propos à la Comédie Humaine, (1842). 
229  Lessing, Dramaturgie de Hambourg, op. cit. page 431. Nous modifions la 
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pour l’esthétique. Il peut avoir été théoriquement nécessaire, 
avec les présuppositions d’Aristote, que l’expression 
universalité ait pris ce sens, mais il n’a pas sérieusement pu 
penser que les héros des tragédies grecs étaient des hommes 
dans la moyenne.) Pour les caractères des drames, Lessing 
soulève à juste titre la question : « Comment peut-il être en 
même temps exagéré et ordinaire ? » 230 Mais il se contente de 
cette mise en évidence de la difficulté, de l’antinomie qui est 
contenue dans le concept d’universalité pour la dramaturgie 
(pour l’esthétique) ; donner une solution, il s’y refuse. 

Ainsi, ce débat important sur le typique, c'est-à-dire sur la 
question cruciale de la représentation réaliste, de la 
représentation artistique en littérature (Hurd cherche également 
à appliquer à la peinture les principes qui apparaissent ici) 
s’achève avec la formulation claire d’une antinomie insoluble. 
Il est en effet clair que Diderot, Hurd, et Lessing, cherchent les 
lois de la représentation de types, et ils le font en vérité, bien 
que Hurd et Lessing se réfèrent sans cesse à Aristote, dans les 
conditions spécifiques de la société bourgeoise naissante. Ils 
reconnaissent qu’il ne peut en aucun cas s’agir d’une simple 
imitation de la nature, d’une recopie des traits singuliers dans 
leur singularité. Ils voient donc clairement la nécessité de la 
généralisation artistique. Mais cette tendance débouche, 
lorsqu’elle s’incarne dans le concept d’universalité, dans 
l’antinomie de l’exagéré et du moyen. Il est tentant ‒ et pas 
non plus complètement inexact ‒ d’y voir un phénomène 
parallèle aux antinomies théoriques de Kant. Et ceci d’autant 
plus, en vérité, que la base philosophique de l’antinomie est la 
même dans les deux cas : le refus de toute conceptualisation 
concernant le particulier, s’appuyant sur la pratique des 
sciences naturelles purement classificatoire, face aux nouveaux 
problèmes de l’époque, face à ce problème fondamental de 

 
230  Lessing, Dramaturgie de Hambourg, op. cit. page 431. 
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l’esthétique que l’évolution sociale a poussé au premier plan 
de l’actualité. Mais la différence est pourtant plus essentielle 
que l’affinité. Les antinomies de Kant indiquent en effet des 
limites absolues, infranchissables à « notre » capacité de 
connaissance, tandis que Lessing ‒ certes dans sa pratique 
poétique, et pas dans ses réflexions théoriques ‒ va bien au-
delà de ces antinomies. Tellheim, Nathan, le frère lai, le prince, 
Orsina, 231 etc. sont des types au sens esthétique du mot, des 
caractères ni moyens, ni exagérés. En tant que poète, Lessing 
sait très bien que l’unité des caractères est une unité, 
dialectiquement animée, de leurs déterminations essentielles 
(sociales comme individuelles). La généralisation provient de 
ce que certains hommes (particuliers) de la société vont être 
animés par des forces analogues ; c’est pourquoi ils se 
reconnaissent ainsi que leur destin dans le caractère et dans le 
récit des drames de Lessing ‒ même s’ils semblent, au premier 
abord, n’avoir absolument aucune relation avec ceux-ci. Là-
aussi, il y a une généralisation sui generis, pour la formulation 
théoriquement définie de laquelle ce concept d’universalité, 
qui se constitue et s’éprouve dans la science et la philosophie, 
n’est pas un vecteur, mais un obstacle. 

Cela fait longtemps que l’on avait ressenti le problème lui-
même. Diderot, Hurd et Lessing étaient cependant des 
penseurs bien trop sérieux pour, devant les difficultés, se 
réfugier dans un irrationalisme esthétique du « je ne sais pas 
quoi » 232, comme nombre de leurs prédécesseurs et 
contemporains. C’est pourquoi ils recherchent une catégorie 
esthétique qui allie intellectuellement le dépassement du 
singulier avec la généralisation spécifique, concrète, qui se 
matérialise sans cesse dans les œuvres d’art, qui, dans la 

 
231  Tellheim, personnage de Minna von Barnhelm, Nathan, le frère lai 

Bonafides, personnages de Nathan le sage, Prince Hettore Gonzaga de 
Guastalla, comtesse Orsina, personnages d’Emilia Galotti. 

232  En français dans le texte. 
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généralisation la plus large, ne quitte pas le domaine de l’art, 
mais au contraire correspond à ses exigences les plus 
profondes. Diderot et Hurd ont l’intuition explicite de ce 
problème ; Lessing formule même clairement son caractère 
problématique. Aucun d’entre eux ne peut cependant trouver 
une solution, parce que, dans leur appareil intellectuel, le 
particulier est presque toujours employé comme synonyme de 
singularité, parce que la théorie de leur époque, comme nous 
l’avons vu plus haut, était encore bien loin de comprendre la 
dialectique spécifique de cette catégorie. 

Le pas en avant décisif, allant des intuitions artistiques qui en 
arrivent à une contradiction insoluble avec le monde des 
formes théoriquement fixé, jusqu’à une compréhension claire 
du problème, certes sans une systématisation esthétique 
concluante, c’est Goethe qui l’a accompli. Si le laps de temps 
entre Lessing et Goethe n’est pas trop long, d’autant plus forts 
sont les bouleversements dans la vie et la pensée qui 
remplissent cette étape intermédiaire. Avant tout, il est 
important qu’une part significative décisive de la carrière de 
Goethe soit constituée par ce combat qui a été mené pour 
élaborer une science de l’évolution dans la nature. 
Contrairement à Hegel dont la pensée dialectique a été avant 
tout inspirée par les problèmes sociaux, les nouvelles 
problématiques et réponses dans les sciences de la nature ont 
été essentielles pour l’émergence de la dialectique de Goethe. 
Mais Goethe a été en même temps le contemporain de la 
philosophie classique allemande, du devenir conscient de la 
méthode dialectique moderne. Bien qu’il ne se soit pas par là 
rattaché à une orientation isolée, l’amitié avec Schiller, la prise 
de connaissance de la Critique de la faculté de juger, la 
relation à Schelling et Hegel signifient sûrement beaucoup 
dans l’élaboration d’une dialectique particulière dans sa 
pensée. 
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On sait que Goethe a étudié dans le détail la Critique de la 
faculté de juger ; son exemplaire avec ses annotations, ses 
passages soulignés, nous est parvenu, et il s’est par ailleurs 
exprimé ouvertement d’une manière fort intéressante sur cet 
ouvrage. Nous avons traité à un autre endroit, dans le détail, la 
réaction de Schelling à la Critique de la faculté de juger. Ce 
qui pour Schelling est essentiel, la contradiction entre pensée 
discursive et intuitive, Goethe le néglige complètement, bien 
qu’il cite justement les phrases les plus importantes du passage 
décisif qui s’y rapporte. Kant est pour lui un simple choc. Ce 
qui, selon ce dernier, n’est pas compréhensible par les moyens 
de « notre » pensée (c'est-à-dire objectivement de la pensée 
métaphysique), Goethe, de par une longue pratique, le 
considère depuis longtemps comme scientifiquement 
connaissable ; c’est pourquoi il écarte aussi bien l’intuition, 
dont il a depuis longtemps, en poète expérimenté, déchiffré la 
valeur extrêmement relative, que l’« entendement divin », 
d’une manière à demi-humoristique, et il considère cette 
conception de Kant comme une confirmation philosophique de 
sa pratique antérieure des sciences de la nature. Goethe dit en 
résumé : « Comme je m'étais mis passionnément en quête, 
d'abord de manière inconsciente et poussé par quelque pulsion 
intérieure, de cet élément typique et archétypique, et comme 
j'avais même eu le bonheur d'en donner une présentation 
conforme à la nature, rien ne pouvait plus m'empêcher 
désormais de m'engager courageusement dans ce que le 
vieillard de Königsberg appelle lui-même l’aventure de la 
raison. » 233 

Il faut donc tout d’abord expliquer ce que ce « typique et 
archétypique » signifie pour Goethe. En l’occurrence, notre 
analyse doit se confronter à la dichotomie générale de la 
philosophie classique allemande et à la méthode particulière de 

 
233  Jean Lacoste, Johann Wolfgang von Goethe. Goethe sur Kant. In : 
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Goethe. Il est bien connu, et nous l’avons ici souvent souligné, 
que l’orientation principale de l’effort était de comprendre 
philosophiquement l’idée de l’évolution dans la nature, lancée 
par les grandes découvertes scientifiques. Chez Goethe lui-
même, cette tendance se met en place très tôt, certes au début 
avec une conscience philosophique assez restreinte, comme un 
pur empirisme tourné vers la pratique, lequel assurément 
comporte de nombreux éléments d’un matérialisme instinctif, 
d’une dialectique spontanée. La fréquentation de la 
philosophie classique allemande rend la dialectique de Goethe 
plus consciente qu’elle ne l’était dans sa jeunesse ; mais il ne 
s’est assurément jamais fait chez lui de clarté méthodologique 
complète sur la méthode dialectique. 

Le facteur qui sépare Goethe des philosophes contemporains, 
c’est son matérialisme spontané. Celui-ci se manifestait sans 
cesse de manière éclatante dans une opposition aux idéalistes, 
ainsi dès son premier grand entretien avec Schiller sur les 
phénomènes primitifs. Schiller disait : « ce n’est pas là une 
expérience, c’est une idée » 234 Il s’ensuivit presque une 
rupture entre eux deux, et seule l’habile diplomatie de Schiller 
parvint à ramener la conversation sur des rails amicaux. De 
l’autre côté, ces aspects de la dialectique dont la formulation 
avait essentiellement des sources sociales, même s’il s’est 
avéré qu’ils sont applicables de la même façon aux 
phénomènes de la nature, sont toujours restés plus ou moins 
étrangers à Goethe ; comme penseur, Goethe n’a jamais tiré de 
conséquences philosophiques des grands bouleversements 
sociaux qui se sont produits pendant sa vie. Sa pratique 
poétique montre naturellement une physionomie 
essentiellement différente. 

 
234  Goethe, J.W., La métamorphose des plantes, Triades, Paris, 1999, page 195. 
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Cette situation peut sans doute le plus facilement s’illustrer par 
une hiérarchie des catégories que Goethe a publiée dans les 
appendices au Traité des couleurs, dont il ressort clairement 
qu’il rapporte la dialectique de la nature ‒ à nouveau : 
intellectuellement, et pas poétiquement ‒ directement à 
l’homme comme individu et pas comme être social. Goethe 
voit la série ascendante des catégories dialectiques les plus 
importantes dans l’ordre suivant : « contingent, mécanique, 
physique, chimique, organique, psychique éthique, religieux, 
génial [créatif] ». Que ceci ne fut pas un aphorisme de hasard, 
mais la ligne directrice instinctive de sa dialectique, on 
pourrait le justifier par de nombreux passages de ses écrits 
théoriques ; il suffit de se reporter à l’effet sensible-moral des 
couleurs, dans le Traité des couleurs. 235 Dans tout cela 
apparaît la limite décisive de la dialectique de Goethe : la 
méconnaissance des contenus et formes sociales a pour 
conséquence qu’en elle, le moment du saut qualitatif manque 
pour ainsi dire complètement. Il n’est pas question ici de la 
thématique du théoricien Goethe ; si nous ne pensons 
absolument pas au monde de sa poésie, aussi riche socialement 
qu’il puisse être, ses écrits littéraires, artistiques et esthétiques 
montrent tout à fait clairement qu’il ne s’agit pas là d’un 
manque d’intérêt pour une thématique définie. Il y a plutôt, en 
premier lieu, une tendance fondamentale de son monde de 
pensée et de sentiment, qui certes, objectivement comme 
subjectivement, reprend avec enthousiasme et développe avec 
fécondité l’évolution dialectique, mais présente cependant une 
aversion profonde pour toute « catastrophe », contre toute 
transition « violente ». Dans la situation historique de sa 
période d’activité, il y a eu des conséquences importantes de 
cette orientation unilatérale ; c’est ainsi que son rejet de Cuvier 
est sûrement lié à l’aversion pour sa théorie des catastrophes, 
c’est ainsi que, de l’antipathie pour le dénouement purement 

 
235  J.W. von Goethe, Traité des couleurs, Triades, Paris, 1990 
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tragique des conflits, naît dans Faust un nouveau genre de 
tragique. Mais si nous considérons sa méthode dans sa totalité, 
on voit que ces éléments s’y révèlent comme une limite 
importante de la dialectique. 

Si nous considérons donc les impacts de ces orientations de 
Goethe en matière de conception du monde sur sa production, 
il est alors incontestable qu’une image du monde de ce genre, 
riche, dynamique, se développant sans cesse et en même temps 
bien ordonnée, ne pouvait que favoriser sa création artistique ; 
l’examen des interactions qui apparaissent là excède cependant 
le cadre de ce travail. C’est d’une manière largement plus 
complexe et plus problématique que ces tendances influent 
dans le domaine des sciences naturelles. Il est certes 
indubitable que le rôle pionnier de Goethe dans de nombreux 
domaines des sciences naturelles dépend étroitement de ses 
conceptions dialectiques vivantes. Il leur doit d’avoir pu 
rompre avec toute forme de schématisme, de métaphysique, 
d’avoir été à même de découvrir de nouveaux phénomènes, de 
les interpréter dans leur dialectique véritable, etc. De la même 
nature concrète et spécifique de sa conception du monde 
résulte cependant, simultanément, une tendance à 
l’anthropologisation qui s’exprime tout particulièrement dans 
son Traité des couleurs ‒ conçu comme l’œuvre scientifique 
principale de sa vie. Elle s’exprime dans une polémique 
passionnée contre Newton, dans une aversion qui l’a habité la 
vie durant pour l’utilisation des mathématiques dans les 
sciences de la nature, dans sa crainte d’aller au-delà des 
phénomènes immédiats, ressentis, ce qui a conduit à une 
antipathie envers le microscope, la longue-vue, sans parler du 
prisme de Newton. Citons ici simplement sa profession de foi 
franche, formulée sans aucune diplomatie, dans une lettre à 
Zelter : « Ici se fait jour une considération, remarquable au 
plus haut point en ce qui concerne la recherche sur la nature 
dans son ensemble, que nous avons déjà abordée plus haut. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 165 

L’homme, dans la mesure même où il utilise ses sens non 
corrompus, est l’appareil physique le plus grand et le plus 
exact qui puisse exister, et c’est justement le plus grand 
malheur de la physique nouvelle d’avoir pour ainsi dire séparé 
les expériences de l’homme, et que l’on ne veuille reconnaître 
la nature que dans ce que montrent des instruments artificiels 
pour prouver et par là limiter ce qu’elle peut réaliser. Il en est 
de même du calcul. Il y a beaucoup de choses vraies qu’on ne 
peut calculer, tout comme il y a beaucoup de choses que l’on 
ne peut réduire à une expérience décisive. C’est pour cela que 
l’homme est placé si haut que se reflète en lui ce qui ne peut se 
représenter par ailleurs. Qu’est-ce donc qu’une corde 
d’instrument, et toutes ses divisions mécaniques, par rapport à 
l’oreille du musicien. On peut même dire que sont les 
phénomènes élémentaires de la nature elle-même par rapport à 
l’homme, qui doit tout d’abord la dompter et la modifier pour 
pouvoir dans une certaine mesure l’assimiler. » 236 

Cette tendance régit les principes de l’approche de la nature 
par Goethe, et transforme sa méthode ‒ en dépit d’acquis 
importants et progressistes sur de nombreuses questions ‒ en 
un grand combat d’arrière-garde du point de vue d’une histoire 
de la philosophie de la nature. Son évolution depuis la 
renaissance est un combat constant entre orientations 
anthropologisantes et désanthropologisantes. Le dépassement 
que Hobbes fait de Bacon, que Marx décrit dans le détail, 237 
montre cette évolution y compris au sein du matérialisme. Une 
justification apparente, historiquement relative, de 
l’anthropologisme résulte de ce que, dans certains cas, il a 
représenté un principe dialectique à l’encontre de la 
métaphysique ; ce fut le cas chez Goethe dans son combat 

 
236  J.W. von Goethe, Lettre à Zelter du 22 juin 1808. Une partie de cette citation 
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contre la méthode simplement classificatoire de Linné ou 
Cuvier. Mais en général, cette tendance constitue une simple 
arriération scientifique en comparaison de l’élan vigoureux des 
sciences naturelles, justement sur la base des mathématiques et 
de l’expérimentation exacte. La complexité de la position de 
Goethe réside en ce qu’il n’a pas simplement soutenu cette 
méthode jusqu’à ses ultimes conséquences, comme par 
exemple en son temps Fludd 238 s’est élevé contre Kepler ou 
Gassendi, comme de nombreux philosophes de la nature 
romantiques réactionnaires parmi les contemporains de 
Goethe, en ce qu’il parvient plutôt, dans maints domaines, à 
des résultats importants dont l’importance est totalement 
indépendante de son anthropologisme, bien que celui-ci, 
comme conception fondamentale du monde, déteigne très 
souvent sur sa méthode. Et même en ce qui concerne ses 
réflexions méthodologiques, on peut constater cette double 
ligne ‒ fluctuante à maints égards. La formule célèbre selon 
laquelle « lorsqu'on met la nature à la torture » (c'est-à-dire 
quand on lui applique un procédé mathématique ou 
expérimental dépassant la sensibilité humaine) « elle devient 
muette » 239 montre tout à fait clairement d’orientation de sa 
pensée que nous avons brièvement décrite. À côté de cela, on 
trouve cependant des explications, très nombreuses même, qui 
prouvent que de nombreux résultats de sa pratique montrent, 
quoi qu’il en soit, qu’il a eu aussi des vues tout à fait claires 
sur la nature de l’approche scientifique de la réalité. Nous ne 
citerons, ici-aussi, qu’un seul exemple : « Les sciences dans 
leur ensemble s'éloignent de la vie, mais elles y reviennent par 
un détour. Elles sont les véritables abrégés de la vie qui 

 
238  Robert Fludd (1574-1637) médecin de profession, rosicrucien, physicien 
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unissent entre elles les expériences de la pensée et de 
l'action. » 240 

L’une des particularités importantes pour nous de cette 
approche de la nature par Goethe est sa proximité, sa relation 
intime à son esthétique. Mais on ne doit pas confondre cette 
relation avec des visées, analogues en apparence, chez 
Schelling et Novalis, par exemple. Ceux-ci travaillent avec des 
analogies abstraites entre le processus de création artistique ou 
l’artiste et la nature, mystifiant par là totalement la nature, ses 
lois, etc. Goethe en revanche, aborde la nature comme un 
observateur génial, comme un chercheur passionné des 
rapports véritables. Il a le sentiment profond que l’on est 
confronté à une seule et même nature, peu importe qu’on 
s’occupe d’art ou de science : on cherche dans les deux cas à 
découvrir la vérité de la nature, la véritable essence de ses 
phénomènes et à exprimer convenablement ce que l’on a 
acquis de la sorte. 

L’anthropologisme de Goethe, qui est une faiblesse comme 
méthodologie purement scientifique, est en même temps un 
formidable facilitateur pour sa théorie et sa pratique 
esthétique : l’œuvre d’art, l’activité artistique, la catégorie des 
deux, apparaissent dans une puissante corrélation naturelle, ils 
en tirent leur contenu, de sorte que les formes artistiques chez 
Goethe à la fois conservent leur caractère esthétique 
spécifiques, et ne deviennent jamais des formes de 
connaissance « inappropriées », de même qu’elles n’accèdent 
jamais non plus à une fausse autonomie par rapport au 
contenu. C’est pourquoi Goethe peut dire sur le problème 
central de l’esthétique : « Le beau est une manifestation de lois 
secrètes de la nature qui, sans lui, nous seraient restées 
éternellement cachées. » 241 Et pour préciser encore cette 
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formulation, Goethe dit : « Le beau nécessite une loi qui se 
manifeste dans l’apparence. »242 

La manière dont cette unité de méthode en esthétique et en 
philosophie de la nature chez Goethe est devenue, pour cette 
dernière, un facteur gênant, n’est pas fondamentale pour notre 
réflexion. La seule chose importante est de constater comment 
ce détour par la philosophie de la nature influe sur la structure 
et la méthode de l’esthétique de Goethe. Goethe s’exprime très 
clairement et sans ambiguïté sur ces questions dans les 
Matériaux pour l’histoire de la théorie des couleurs. 243 Il 
expose en détail que, dans sa relation à la peinture, il lui est 
devenu toujours plus évident que régnait sur la question des 
coloris une confusion totale des esprits, que personne n’était en 
mesure d’exprimer quelque chose d’objectif sur les principes 
esthétiques de cet important domaine de travail. Les problèmes 
qui apparaissent ici lui donnent l’impulsion pour étudier 
scientifiquement tout le complexe des couleurs, relations entre 
les couleurs, etc. : « En fait, je m’étais finalement rendu 
compte, qu’il fallait aborder les couleurs d’abord du côté de la 
nature si l’on voulait en tirer quelque chose en vue de 
l’art. » 244 Ce n’est qu’à partir de ce dessein qu’on peut 
comprendre que Goethe rejette aussi radicalement la méthode 
de Newton, toute application des mathématiques aux 
problèmes d’optique en général, et considère en revanche les 
expériences de la technique de la teinturerie comme partie 
intégrante importante de la théorie des couleurs. Et il formule 
aussi très résolument qu’il ne s’agit pas simplement d’une 
impulsion esthétique, mais plutôt de ce que la théorie des 
couleurs dans son ensemble devrait déboucher sur un 
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fondement scientifique de l’esthétique de la coloration. « Et 
c’est ainsi », dit Goethe, « que je suis parvenu, presque s’en 
m’en être même rendu aperçu, dans un domaine étranger, en 
passant de la poésie à l’art plastique, de celui-ci à l’étude de la 
nature, et que ce qui ne devait être qu’un outil m’attirait 
maintenant comme un but. Mais après m’être attardé assez 
longtemps dans ces régions étrangères, j’ai trouvé par bonheur 
le chemin de retour vers l’art, au travers des couleurs 
physiologiques, et au travers de leur impact moral et esthétique 
en général. » 245 

Cette interaction si étroite des points de vue en esthétique et en 
philosophie de la nature est caractéristique de toute l’œuvre 
créatrice de Goethe. Nous devons en l’occurrence nous 
concentrer sur ces éléments qui éclairent le problème que nous 
traitons. Nous sommes cependant immédiatement confrontés 
‒ et c’est une preuve de la place centrale qu’occupe, dans 
l’image du monde de Goethe, cette imbrication de l’esthétique 
et de la philosophie de l’histoire ‒ à un ensemble de problèmes 
qui, tant dans le contenu que dans la forme, dans la conception 
du monde comme dans la méthode, est au centre de sa théorie 
et de sa pratique : au phénomène primordial. 246 Dans le traité 
des couleurs, Goethe donne une définition claire de ce qu’il 
entend comme phénomène primordial : « Si par contre le 
physicien peut parvenir à la connaissance de ce que nous avons 
appelé un phénomène primordial, il est en sécurité, et le 
philosophe avec lui. Lui, parce qu’il se convainc qu’il est 
parvenu à la limite de sa science, qu’il se trouve sur les 
hauteurs empiriques, là où il peut embrasser l’expérience d’un 
regard en arrière, et entrevoir devant lui le royaume de la 
théorie, s’il ne peut y pénétrer. Le philosophe est en sécurité, 

 
245  Ibidem page 320. 
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car il reçoit des mains du physicien un résultat final qui est 
pour lui un premier élément. » 247 

Si nous complétons cette définition avec cette concrétisation 
philosophique que Hegel a donnée dans une lettre à Goethe et 
avec laquelle Goethe s’est déclaré d’accord, alors le 
phénomène primitif nous apparaît tel qu’il le faut pour les buts 
spécifiques de cet exposé. Hegel écrit : « Mais puis-je encore 
parler à Votre Excellence de l’intérêt que présente pour nous, 
philosophes un "phénomène primitif", ainsi mis en relief : à 
savoir, que nous pouvons utiliser un tel procédé ‒ avec 
l’autorisation de V. E. ‒ au profit de la philosophie. Si en effet, 
nous avons amené notre "Absolu" ostréiforme, gris ou tout à 
fait noir ‒ comme vous voulez ‒ vers l’air et de la lumière, de 
telle sorte qu’il les désire, il nous faut des fenêtres pour 
l’amener entièrement à la lumière du jour. Nos schémas 
s’évanouiraient, si nous voulions les transporter directement 
dans la société confuse et bigarrée du monde qui leur résiste. 
C’est ici que les "phénomènes primitifs" de V.E. viennent pour 
nous excellemment à propos. Dans ce demi-jour, spirituel et 
intelligible grâce à sa simplicité, visible ou saisissable grâce à 
sa matérialité, les deux mondes ‒ notre monde abstrus et celui 
des phénomènes ‒se saluent réciproquement. » 248 

Il ressort donc de la définition de Goethe comme du 
commentaire philosophique de Hegel que le phénomène 
primitif comme catégorie philosophique tombe précisément 
dans le domaine de la particularité. Les deux insistent sur la 
position intermédiaire qu’il prend entre l’universel et le 
singulier, son rôle de liaison, sa fonction de médiation entre 
ces deux extrêmes. Certes, on est immédiatement frappé par 
cette spécificité importante de cette position de Goethe, selon 
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laquelle le phénomène primitif, par son rôle de médiation, 
possède tout de même une autonomie relative fortement 
accentuée, qu’il repose d’une certaine manière sur lui-même, 
ce qui assurément ne supprime pas le caractère de la 
particularité, mais le renforce plutôt. Maintenant, il est 
caractéristique de la méthode de Goethe en matière de 
recherche sur la nature que l’universalité, par rapport à laquelle 
le phénomène primitif doit exercer une médiation, ne réside 
plus, chez lui, au sein de la science de la nature elle-même, 
mais appartient déjà à la philosophie ; cela correspond 
totalement à la conception de Goethe en matière de réflexion 
scientifique, de laisser celle-ci aboutir dans le particulier défini 
de la sorte. Hegel en revanche recherche et trouve dans le 
phénomène primitif une aide matérielle pour son projet de 
philosophie de la nature, qui veut élever l’ensemble des 
problèmes des sciences de la nature isolées au rang éminent 
d’une universalité à la fois scientifique et philosophique. (Du 
point de vue actuel, les deux conceptions apparaissent comme 
tout simplement conditionnées par leur époque, dépassées. Il 
est clair qu’aucune science ne peut avoir pour intention d’en 
rester, dans son domaine propre, à une particularité aussi 
symptomatique soit-elle, mais doit essayer de parvenir à 
l’universalité, indépendamment de ce que l’on pourrait trouver 
une universalité scientifique d’un plus haut niveau encore, plus 
globale : Ainsi, la relativité de la particularité est plus 
fortement soulignée que chez Goethe, la relativité de l’absolu 
plus fortement que chez Hegel.) 

Les plus importants de ces facteurs qui font du phénomène 
primitif une catégorie scientifique dépassée renforcent sa 
relation à l’esthétique. Dans le phénomène primitif, Goethe 
lui-même voyait directement un fondement théorique et 
pratique de l’esthétique, de la poétique. Dans les lois 
objectives, immuables, de la nature, dont il concevait l’essence 
comme indissociable de l’essence de l’homme, il voyait ce 
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qu’il y a de commun entre la nature et l’art. Dans ses Maximes 
et réflexions 249, il en vient à parler du phénomène primitif et 
ajoute aussitôt : « La véritable médiation, c’est l’art. Parler de 
l’art, c’est vouloir la médiation de la médiation, et c’est 
pourtant de là que beaucoup de choses excellentes nous 
arrivent ». Et ce n’est pas non plus un hasard si Goethe non 
seulement établit scientifiquement ce qu’il considère comme le 
plus essentiel dans ses découvertes du phénomène primitif, 
mais aussi le représente poétiquement. Pensons à des poèmes 
comme la métamorphose des plantes. Et ce n’est pas non plus 
un hasard, mais au contraire l’expression la plus profonde de la 
méthodologie de Goethe, que ce poème rattache 
indissociablement la représentation poétique du phénomène 
botanique primitif à un autre phénomène primitif, humain 
celui-là, à savoir celui de la communauté humaine de ceux qui 
s’aiment. On trouve une affinité analogue entre les 
phénomènes primitifs de la nature et les destins typiques les 
plus importants des hommes dans toute une série de poèmes et 
œuvres en prose les plus importants de Goethe (par exemple 
dans Les affinités électives). Les lois de la nature qui se 
manifestent chez Goethe sous ces formes concrètes 
particulières sont en même temps des forces dynamiques 
décisives de la vie humaine. « Au gré de cette loi qui réglait ta 
venue » 250, dit-il d’une manière extraordinairement 
caractéristique. 

Aussi problématique que puisse donc être la méthode 
anthropologisante pour les sciences de la nature, elle est 
extraordinairement féconde pour la singularité de la poésie de 
Goethe. Il n’y a eu sans doute aucun poète pour qui l’unicité de 
la teneur de la vie, du contenu des événements dans la vie, la 
science, et la poésie ait été autant que pour lui, résolument, 
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l’étoile polaire de chaque pas. Quand par exemple il prend la 
parole contre Diderot en faveur des lois propres de l’art, et 
qu’il dénie aux modalités phénoménales singulières et 
immédiates de la nature le droit de servir de critères à la 
représentation artistique, il défend alors moins l’art à 
l’encontre de la nature que les droits de la vie d’une part 
spéciale de la nature globale contre les tentatives de l’assimiler 
mécaniquement aux autres parties. Mais il ne faut en 
l’occurrence pas oublier non plus que certes, Goethe voit la 
totalité générale comme un processus naturel et y prend moins 
en compte que Hegel les composants sociohistoriques, mais 
qu’en revanche, dans des passages isolés qui tentent de définir 
un domaine artistique concret, il les prend en compte avec 
beaucoup de délicatesse ; pensons par exemple à la déduction 
de l’épique et du dramatique des attitudes du rhapsode et du 
mime. 

Pour la clarification de notre problème, il nous fallait tracer 
brièvement ces principes fondamentaux communs à la 
philosophie de l’histoire et à l’esthétique de Goethe, et cela 
rend tout de suite évidentes la raison et la manière pour 
lesquelles, le premier, il voit dans la particularité la catégorie 
centrale structurant la sphère de l’esthétique. Quant à son 
genre de méthode de travail, il va de soi, on le comprend, qu’il 
n’a jamais élaboré cette pensée de manière systématique, mais 
ses idées essentielles à ce propos donnent une idée claire, sans 
ambiguïté, de cette conception qui est la sienne. Commençons 
par la confrontation bien connue de sa propre méthode de 
création avec celle de Schiller : « Il y a une grande différence 
entre un poète qui cherche le particulier pour aller vers 
l’universel et celui qui regarde ce qu’il y a d’universel dans le 
particulier. La première démarche produit l’allégorie où le 
particulier sert seulement d’exemple, d’illustration de 
l’universel ; par contre la seconde est en fait la nature même de 
la poésie, elle énonce un particulier sans penser à l’universel 
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ou même y renvoyer. Celui qui saisit ce particulier dans cc 
qu’il a de vivant recueille en même temps l’universel sans s’en 
rendre compte ou simplement après coup. » 251 Si Goethe 
défend ici les principes essentiels de l’art accompli à l’encontre 
d’un génie problématique, comme Schiller, nous trouvons la 
même idée, exprimée sans aucun problème dans un autre 
passage, mais ici comme une conséquence nécessaire de la 
dialectique de Goethe : « Les propriétés fondamentales de 
l'unité vivante sont : se séparer et se réunir, se répandre dans 
les faits généraux et se fixer dans les faits particuliers ; se 
métamorphoser, se spécifier, se manifester enfin sous les mille 
conditions diverses qui caractérisent la vie, et qui consistent à 
s'avancer et à disparaître, à se consolider ou à se dissoudre, à 
s'étendre ou à se concentrer. Puisque ces divers effets 
s'accomplissent à des époques semblables, tout pourrait se 
passer dans un seul et même moment. Paraître et disparaître, 
créer et détruire, naître et mourir, éprouver de la joie ou de la 
douleur, tout cela agit pêle-mêle dans le même sens et dans la 
même mesure ; voilà pourquoi les événements qui nous 
paraissent les plus extraordinaires, ne sont que l'image et la 
comparaison des généralités les plus vulgaires. » 252 Ce n’est 
que sur cette base que Goethe peut clairement formuler la 
relation de la particularité à la généralité : « Universel et 
particulier coïncident: le particulier est l’universel qui se 
manifeste dans des conditions différentes. » 253 Ou dans une 
formulation quelque peu différente : « Le particulier est 
éternellement soumis à l’universel ; l’universel doit 
éternellement s’adapter au particulier. » 254 
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Si ces formulations expriment sans ambiguïté les bases de 
principe de l’esthétique de Goethe, elles doivent cependant 
encore être complétées sous d’autres aspects, afin que nous 
puissions véritablement prendre conscience du nouveau monde 
que Goethe a ouvert pour la théorie esthétique du reflet. Chez 
Goethe, la conception de la place centrale tenue par la 
particularité dans le système des catégories de l’esthétique est 
très étroitement liée à sa théorie de la priorité du contenu sur la 
forme, et cela à vrai dire tant sous l’aspect subjectif que sous 
l’aspect objectif. Du point de vue de l’objectivité, Goethe l’a 
souvent dit. Je ne cite qu’une phrase significative : « On ne le 
répétera jamais assez : le poète, de même que l’artiste 
plasticien, doit tout d’abord observer attentivement si l’objet 
qu’il entreprend de traiter est de nature à pouvoir se 
développer en une œuvre variée, complète, se suffisant à elle-
même. Si cela est négligé, toute autre visée est vaine : syllabe 
et rime, coup de pinceau ou de burin sont gaspillés 
inutilement ; et même si une réalisation magistrale peut, ne 
serait-ce que quelques instants, séduire l’homme d’esprit qui la 
regarde, il éprouvera pourtant sans tarder l’insignifiance dont 
souffre tout de qui est faux. » 255 Toutes les analyses de Goethe 
se rapportant à la subjectivité artistique, aux modalités 
véritablement fécondes du reflet esthétique de la réalité sont 
déterminées pas cette conception qui est la sienne ‒ même si ce 
point de vue n’est pas expressément mis en avant. 

On sait bien comment Goethe a réagi, avec enthousiasme et 
animation, à la critique de Heinroth 256 qui le qualifiait de 
« penseur objectif » 257. Goethe complète cette exigence 
concernant le sujet théorique et esthétique lui-même avec 
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l’« imagination sensorielle exacte » 258, et rejette dans ses 
développements toute hiérarchie idéaliste artificielle entre 
capacités de connaissance prétendues supérieures et 
inférieures. C’est là que se manifeste avec force le 
matérialisme spontané de Goethe, son opposition aux 
philosophes idéalistes parmi ses contemporains. Ceux-ci, y 
compris Hegel, reprennent des traditions idéalistes, sans 
aucune critique, cette hiérarchie des capacités de connaissance 
prétendues supérieures et inférieures, mettent en œuvre en 
science ou en art les modes de connaissance « correspondant », 
ce qui fait que l’art se trouve intégré de force dans le système 
en question comme une connaissance imparfaite. (L’art 
comme sphère de l’intuition chez Hegel, avec une insistance 
explicite sur la supériorité de la représentation et du concept, 
des sphères de la religion et de la philosophie.) Pour Goethe en 
revanche, dans la vie, la science et l’art, l’homme dans son 
ensemble, avec l’engagement de toutes ses capacités 
intellectuelles, est le sujet nécessaire de la réception et de la 
reproduction de la réalité objective. 

Cette approche matérialiste du sujet est étroitement liée à la 
conception que Goethe a de la priorité du contenu en art. Il est 
tout à fait caractéristique qu’il complète l’affirmation citée ci-
dessus sur la pensée objective par une théorie de la poésie 
objective. Goethe met ici en avant, de manière caractéristique, 
trois grands thèmes de sa pratique poétique : premièrement 
« certains grands thèmes, légendes, traditions historiques très 
anciennes » ; deuxièmement sa théorie et sa pratique du poème 
de circonstance, troisièmement son effort incessant pour 
surmonter poétiquement les problèmes de la révolution 
française. En apparence, ce sont là trois complexes totalement 
hétérogènes. Si nous les regardons cependant de plus près, ce 
qu’ils ont alors en commun selon Goethe se manifeste en ce 
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que, dans tous ces cas, il met en avant de grands complexes 
d’objets poétiques, qui d’un côté, ont un caractère unique, 
limité jusqu’à l’individualité sensible, de l’autre et en même 
temps englobent des orientations principales décisives dans la 
vie du poète et de son temps, incarnent leurs déterminations les 
plus générales, et qui donc, formulé logiquement, sont des 
particularités. En ce qui concerne le complexe de problèmes 
apparemment le plus subjectif et le plus singulier, le poème de 
circonstance, Goethe dit sans aucune ambiguïté : « Ce qui 
précède éclaire également mon penchant pour les poèmes de 
circonstance, auxquels m’incite irrésistiblement tout ce qu’il y 
a de particulier dans n’importe quel état de fait. Et ainsi, en 
effet, on remarque aussi, dans mes chants, qu’à la base de 
chacun, il y a quelque chose de propre, qu’il y a un certain 
noyau au cœur d’un fruit plus ou moins important ; c’est 
pourquoi aussi on ne les chantera pas pendant de nombreuses 
années, en particulier ceux qui ont un caractère déterminé, 
parce qu’ils posent au récitant l’exigence de devoir se 
transposer de sa situation indifférente général dans une vision 
et un climat particulier, étranger. » 259. Il est intéressant que 
Goethe souligne plus loin, en la blâmant, la plus grande 
popularité des « strophes à contenu nostalgique » comme des 
productions poétiques qui se noient dans le général ainsi que 
dans la pure subjectivité, en opposition à l’objectivité et à la 
particularité cristallisées de ses poèmes de circonstance. 

Cette attitude de Goethe se manifeste de façon encore plus 
expressive dans les réflexions qui concluent cet écrit. Il parle 
du principe de la « déduction », et pour dire vrai ‒ à nouveau 
de manière caractéristique ‒ aussi bien dans le travail 
scientifique qu’artistique : « …je ne connais pas le repos, 
jusqu’à ce que je trouve un point précis dont on puisse déduire 
beaucoup de choses, ou plutôt qui produit de lui-même, 
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volontairement, beaucoup de choses et me les apporte, alors 
que j’avance prudemment et fidèlement dans mon ouvrage, 
dans l’effort et la conception. » 260 Il s’agit là bien davantage 
que d’une technique de travail subjective éprouvée. Goethe 
décrit ici le processus par lequel l’artiste authentique approche 
le cœur esthétique de la symbolisation dans l’œuvre projetée : 
ce particulier, qui est en mesure de regrouper autour de lui, 
sans contrainte, tous les éléments nécessaires de la singularité 
et de l’universalité qui sont contenus dans le thème, de les 
placer, avec soi-même et entre eux, en liaison organique. 
L’objet fécond dont Goethe parle toujours et encore est 
précisément plus général que l’occasion qui suscite dans 
l’immédiat la production, l’événement vécu singulier, mais il 
n’est pourtant pas le contenu idéel, saisi dans son universalité 
intellectuelle, mais justement ce particulier dans lequel les 
deux extrêmes se réunissent, duquel ‒ s’il est bien compris ‒ 
tous les éléments singuliers (les détails) de même que tous les 
éléments généraux du contenu idéel peuvent être « déduits » au 
sens de Goethe susdit. Quelles conséquences de grande 
ampleur peuvent résulter de ce point de vue, c’est sans doute 
dans la critique épistolaire que Goethe fait aux Grues d’Ibykus 
de Schiller qu’on peut le voir le plus clairement. Goethe en 
l’occurrence part du simple fait naturel que les grues sont des 
oiseaux migrateurs. En « déduisant » toutes les conséquences 
artistiques de cette particularité, il indique à Schiller une piste 
de solution pour sa composition dans laquelle tout ce qui est 
artificiellement contraint (tous les détails contingents dans 
l’apparition de ces grues, tout ce qui est abstraitement général 
dans la liaison entre le hasard brut et la logique moraliste) se 
dissipe de soi-même et où ‒ dans le phénomène naturel 
désormais organiquement relié au problème moral ‒ le hasard 
et la nécessité se relient désormais sans contrainte dans une 
juste proportion. Dans sa réponse à Goethe, Schiller admet que 
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dans sa méconnaissance des états de fait naturels, il avait 
négligé l’emploi « que l’on peut faire de ce phénomène 
naturel. Je vais essayer de donner à ces grues, qui sont pourtant 
cette fois les héros du destin, une ampleur et une importance 
plus grande. » 261 L’échange de lettres entre Schiller et Goethe 
comporte de nombreux exemples de l’application de cette 
méthode, même le plus souvent, à cette époque, sans l’emploi 
résolu du terme particularité. (Il n’est pas exclu en 
l’occurrence que d’un point de vue terminologique, Hegel et 
éventuellement Schelling aient influencé Goethe, bien que 
dans les faits, il soit allé bien plus loin que ces philosophes et 
en ait tiré les conséquences esthétiques beaucoup plus 
énergiquement qu’eux.) 

En tout cas, nous trouvons chez le vieux Goethe l’emploi de 
cette catégorie, déjà d’une manière précise et conséquente. 
Quand la particularité comme forme propre de la poésie 
constitue le contenu d’une des lettres à Zelter, Goethe y insiste 
sur l’opposition au singulier tout aussi nettement qu’il avait 
mis en avant le rapport juste à l’universel dans la comparaison 
déjà citée de sa propre production à celle de Schiller. Les 
explications épistolaires à Zelter font partie d’un grand 
ensemble de résistance à l’art et à l’esthétique romantique. 
Goethe écrit : « C’est aussi pourquoi une demi-douzaine de 
talents poétiques les plus jeunes me plongent dans le désespoir, 
qui auront bien du mal, en dépit de dispositions naturelles 
exceptionnelles, à me donner de quoi me réjouir. Werner, 
Öhlenschläger, Arnim, Brentano, et d’autres, travaillent et 
s’activent sans cesse ; mais tout s’en va totalement dans 
l’absence de forme et de caractère. Personne ne veut 
comprendre que l’opération la plus haute et à caractère unique 
de la nature et de l’art réside dans la mise en forme et que la 
spécification réside dans la forme, ceci afin que chaque chose 
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devienne quelque chose de particulier et d’important, le soit 
vraiment et le reste. Ce n’est pas de l’art que d’exercer son 
talent de manière humoristique, en fonction de sa convenance 
personnelle. » 262 Dans une conversation avec Eckermann, on 
va également lier la mise en exergue de la particularité comme 
élément vital proprement dit de la littérature avec une nette 
délimitation par rapport au simple singulier, et on insiste sur le 
juste rapport à l’universalité : « Je sais fort bien, dit Goethe, 
que c’est difficile, mais concevoir et représenter le particulier 
n’en est pas moins la vie même de l’art. [-] Et puis : aussi 
longtemps que l’on s’en tient à ce qui est général, chacun peut 
nous imiter ; mais le particulier, personne ne peut le faire 
comme nous. Pourquoi ? Parce qu’il n’a pas été donné aux 
autres de l’éprouver de la même façon. [-] Il ne faut pas 
craindre non plus que le particulier n’éveille aucun écho. Tout 
caractère, si particulier qu’il puisse être, et tout objet 
susceptible d’être représenté, de la pierre jusqu'à l'homme, a 
quelque chose d’universel ; car tout se répète : il n’est rien au 
monde qui existe une seule fois. » 263 Riemer a même conservé 
une expression de Goethe dans laquelle le rejet de la 
singularité prend un caractère théorique affirmé ; celui qui 
connait la conception de Goethe du rapport de l’individu à 
l’espèce ne trouve rien de frappant dans cette formulation, tout 
particulièrement quand on pense que les individualités 
représentées par la poésie représentent sa conception du monde 
et esthétiquement parlant la particulier, le type, et pas le 
singulier. Cela donne chez Riemer : « Il n’y a pas d’individus. 
Tous les individus sont aussi genera : à savoir que cet 
individu, ou celui-là, celui que tu veux, est le représentant de 
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toute une espèce. La nature ne crée rien en un seul exemplaire 
isolé. Elle est unique, elle est une, mais le singulier existe 
souvent beaucoup, en foule, innombrable.» 264 

Des passages comme celui-là expliquent les formulations 
présentes à maints endroits dans les Maximes et réflexions, ce 
qui fait alors que mêmes celles-ci perdent leur caractère 
aphoristique paradoxal, et s’intègrent organiquement dans le 
contexte que nous avons indiqué. C’est ainsi que l’on lit là : 
« Qu’est-ce que l’universel ? Le cas unique. Qu’est-ce que la 
particulier, des millions de cas. » 265 De même en ce qui 
concerne la véritable mise en forme (Chez Goethe, le symbole, 
opposé à l’allégorie, a toujours cette signification) : « Le 
véritable symbole est celui qui représente l’universel par le 
particulier, non comme un rêve, une ombre, mais comme une 
révélation vivante et spontanée de l'inconcevable. » 266 Ainsi 
en ce qui concerne le processus de création du génie : « Le 
génie jouit d’une sorte d’ubiquité, il devance et suit 
l’expérience » 267 etc. Naturellement, on pourrait trouver cette 
conception dans de très nombreuses explications esthétiques de 
Goethe, même là où il n’utilise pas cette terminologie. Mais 
après tout ce qui a été cité jusqu’ici, il apparaîtra clairement, 
croyons-nous, que Goethe, par exemple, dans le célèbre essai 
Simple imitation de la nature, manière, style 268 pense 
précisément au particulier de la manière que nous avons mise 
en évidence ici. C’est précisément par là qu’il fait époque, ici, 
pour la théorie de l’art : il concrétise le processus artistique de 
généralisation, sans pourtant le bloquer dans l’extrémité 
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trompeuse de l’universalité, comme cela se produit partout 
d’Aristote à Lessing. 

Évidemment, il ne s’ensuit pas de nos explications que 
l’esthétique marxiste soit un simple prolongement linéaire de 
ce que Goethe a initié, pas même dans l’élaboration du 
problème. Et cela assurément, non seulement parce que Goethe 
n’a pas fourni une étude approfondie des catégories du 
particulier en esthétique, mais « seulement » ‒ et assurément, 
c’est déjà beaucoup ‒ des indications d’une profondeur de vue 
géniale, fondamentale, plus la définition du lieu où le problème 
doit être posé et résolu, que la solution elle-même, mais avant 
tout en raison de ces limites de la dialectique de Goethe sur 
laquelle nous avons déjà attiré l’attention. Il y a ici ‒ mutatis 
mutandis ‒ une situation jusqu’à un certain point analogue à 
celle des indications également géniales de Hegel sur le rôle du 
particulier dans la dialectique de la connaissance. Assurément, 
il y a en l’occurrence des différences au moins aussi 
importantes que les similitudes. Premièrement, Goethe est un 
matérialiste spontané. Chez lui, tout n’est donc pas la tête en 
bas. Mais c’est un matérialiste spontané, avec une forte 
inclination, elle aussi spontanée, pour la dialectique. Il en 
résulte d’une part que – si l’on considère la ligne directrice de 
son activité esthétique ‒ il n’a jamais totalement perdu de vue 
le reflet de la réalité. Mais comme d’autre part, sa tendance à 
la dialectique n’a été, elle aussi, que spontanée, il critique 
certes, de manière le plus souvent juste, les théories non-
dialectiques de la figuration, mais il tombe de ce fait parfois 
dans des positions qui sont inconciliables avec la théorie du 
reflet (pensons à sa critique de l’esthétique de Diderot). 
Deuxièmement, sa dialectique spontanée s’arrête, comme nous 
l’avons aussi montré, devant le point décisif du saut, de la 
transformation de la quantité en qualité. Là où prévaut dans 
son esthétique cet aspect de sa pensée, celui de la « pure 
évolution » sans saut qualitatif, il y a besoin d’une révision 
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fondamentale. Mais il faut certes remarquer que cette limite de 
la dialectique de Goethe en esthétique se fait jour bien moins 
crûment que dans la méthodologie des sciences naturelles. 
Mais elle surgit ici aussi, de sorte que cet héritage riche et 
fécond de Goethe ne peut pas être recueilli sans un travail 
critique. 
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5. Le particulier comme catégorie centrale de l’esthétique. 

Dans l’élaboration de la catégorie du particulier en esthétique, 
Goethe n’a fait en apparence qu’une mince découverte : 
l’immobilité, la fixation, la transformation du mouvement en 
forme, par lesquels l’artiste reflète la réalité objective, dans le 
particulier, et pas ‒ comme dans la connaissance scientifique, 
en fonction de ses objectifs concrets ‒ dans l’universel ou dans 
le singulier. La connaissance liée à la pratique quotidienne 
s’établit comme toujours en fonction de ses tâches pratiques 
concrètes. La connaissance scientifique, la création artistique 
(de même que la réception esthétique de la réalité, par exemple 
dans certaines expériences vécues de la beauté de la nature) se 
différencient au cours du long développement historique de 
l’humanité, par les extrêmes ou au centre. Sans un tel 
processus, la spécialisation proprement dite de ces domaines, 
leur supériorité par rapport à la pratique immédiate de la vie 
quotidienne dont l’un et l’autre sont issus peu à peu, ne se 
serait jamais opérée. 

Que la spécificité de ces champs d’activité des hommes se soit 
élaborée devrait donc entraîner nécessairement l’apparition de 
résultats trompeurs, si l’on ne s’en tenait pas fermement au fait 
que dans tous ces trois cas, c’est la même réalité objective qui 
est reflétée, et la même en vérité non seulement dans son 
contenu, mais aussi dans ses formes, dans ses catégories. 
Naturellement, la longue spécialisation qui réussit à s’imposer 
conduit à ce que des organes de perception particulièrement 
différenciés ‒ naturels et créés artificiellement ‒ se constituent, 
qui perçoivent les choses, les formes, les rapports etc., lesquels 
seraient impossibles à atteindre pas la pratique immédiate de la 
vie quotidienne. En l’occurrence, nous ne pensons pas 
seulement aux instruments de la connaissance qui sont apparus 
avec le développement de la production économique, de la 
technique, et des sciences de la nature, mais aussi au 
développement des organes naturels de perception de l’homme 
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par suite des exigences toujours plus différenciées du travail 
etc., par suite des relations réciproques fructueuses entre les 
résultats favorables aux hommes de la science et de l’art, du 
travail et de la pratique quotidienne. La différenciation que 
produit le développement sociohistorique n’isole donc pas les 
uns des autres les comportements individuels ; au contraire : 
plus forte est la spécialisation, et plus forts peuvent être, si la 
structure sociale ne vient pas les perturber, comme par 
exemple dans la division capitaliste du travail, la relation 
réciproque fructueuse, l’effet de ces comportements les uns sur 
les autres qui se favorisent réciproquement. 

La rupture matérialiste avec la philosophie idéaliste se 
manifeste précisément dans cet attachement ferme à la priorité 
de la réalité objective commune. Des prétendues apriorités du 
rapport courant à la réalité, l’idéalisme subjectif fait toujours 
naître des « mondes » totalement particuliers, incomparables 
entre eux ; c’est particulièrement marquant chez Simmel. La 
conception dialectique au sein du matérialisme consiste donc, 
d’un côté, à faire prévaloir cette unité, tant dans le contenu que 
dans la forme, du monde à refléter ; mais de l’autre côté, cette 
conception souligne le caractère non-mécaniste, non-
photographique, du reflet, l’activité qui incombe au sujet, sous 
la forme de problématiques conditionnées socialement, crées 
par le développement des forces productives, modifiées par les 
changements des rapports de production, et de problèmes dans 
la structuration concrète du monde du reflet. 

Ce n’est que dans ce contexte que l’on peut appréhender de 
manière juste la spécificité de la réflexion esthétique. Dans la 
communauté du contenu et de la forme, il s’agit également de 
celles des catégories de la singularité, de la particularité, et de 
l’universalité. Et en vérité pas seulement dans leur cohérence, 
pas seulement dans leur enchaînement, mais aussi ‒ dit de 
manière tout à fait générale ‒ dans le fait que ces catégories ; 
objectivement, se trouvent les unes par rapport aux autres dans 



 186

une relation réciproque dialectique constante, se transforment 
constamment les unes dans les autres ; subjectivement dans le 
fait que le mouvement ininterrompu dans le processus de 
réflexion de la réalité conduit d’un extrême à un autre. Au sein 
de ce dernier mouvement, c’est donc la spécificité de la 
réflexion esthétique qui se manifeste. Tandis que justement, 
dans la connaissance théorique, ce mouvement va vraiment, 
dans les deux directions, d’un extrême à l’autre et que le 
centre, la particularité, joue dans les deux cas un rôle de 
médiation, le centre devient dans la réflexion artistique 
littéralement le centre, le point de rassemblement où les 
mouvements se concentrent. Il y a donc en l’occurrence un 
mouvement de la particularité vers l’universalité (et retour) 
ainsi que de la particularité vers la singularité (et retour 
également), de sorte que dans les deux cas, le mouvement vers 
la particularité est le mouvement final. La réflexion esthétique 
va, de la même façon que la réflexion scientifique, 
appréhender la totalité de la réalité dans sa richesse de contenu 
et de forme développée, la découvrir et la reproduire avec ses 
moyens spécifiques. Mais en modifiant résolument la 
démarche subjective de la manière que nous venons d’évoquer, 
elle provoque dans l’image reflétée du monde des 
changements qualitatifs. La particularité revêt une fixité 
désormais inamovible : sur elle s’édifie le monde des formes 
des œuvres d’art. La transformation réciproque et 
l’interpénétration des catégories se modifie : aussi bien la 
singularité qu’aussi l’universalité apparaissent toujours comme 
abolis dans la particularité. 

Assurément, il faut à nouveau ici souligner une restriction 
concernant le caractère unitaire de tous les modes de 
réflexion ; la tendance que nous avons mise en évidence dans 
l’analyse de la connaissance, à savoir que le processus 
repousse toujours plus loin les limites de l’universalité ainsi 
que de la singularité, est également à l’œuvre dans la réflexion 
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esthétique. Il n’y aurait pas d’histoire des arts s’il ne se 
produisait pas aussi dans l’art, avec le changement de la vie, un 
repoussement des limites du monde connu, un développement 
des instruments qui le rendent connaissable. Mais tandis que 
dans la réflexion cognitive se met en place un développement 
continu et sans cesse prolongé, le dépassement de 
l’universalité et de la singularité dans la particularité 
(finalement sans réciprocité, bien que dans le processus 
préparatoire de la mise en forme, cela soit évidemment 
possible et nécessaire) fixe l’étape considérée du 
développement de l’humanité pour la conscience humaine. Un 
développement est évidemment en soi possible et nécessaire. 
Pourtant, une véritable mise en forme artistique, la particularité 
élaborée, représentée de manière optimale, d’une étape de 
développement assure sa validité ‒ artistique ‒, même si 
l’ensemble des éléments structurels dans la mise en forme et la 
technique de l’art sont depuis longtemps dépassés par 
l’évolution. Le processus d’approche prend ici une tonalité 
spécifique : l’étape supérieure ne doit pas toujours succéder 
immédiatement à la précédente, comme c’est le cas en règle 
générale dans la science, mais dans un certain sens elle 
commence chaque fois en avance ‒ en exploitant toutes les 
expériences accumulées dans les œuvres, dans les processus de 
création. Cette spécificité de la réflexion esthétique de la 
réalité va être utilisée par les philosophes de la réaction pour 
mystifier l’art de manière irrationaliste. Nos réflexions 
montrent que toute propriété spécifique de la production et de 
l’existence de l’art peut être déduite de manière totalement 
rationnelle ‒ de manière dialectiquement rationnelle, 
assurément ‒ du processus de réflexion. 

En ce qui concerne maintenant le dépassement dans la 
particularité des deux extrêmes que sont l’universalité et la 
singularité, la théorie du reflet conçue de manière juste montre 
à nouveau combien toutes les théories de l’art irrationalistes, 
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ennemies de la raison, sont fondamentalement fausses. Avant 
tout, ce dépassement ne signifie jamais une disparition, mais 
toujours aussi une préservation. Ceci doit tout particulièrement 
être souligné, avant tout en considérant le rôle que joue 
l’universalité dans la réflexion esthétique. Tout art important 
se confronte intensément avec tous les grands problèmes de 
son époque ; ce n’est que dans les périodes de décadence qu’il 
y a un évitement de ces questions, qui se manifeste pour une 
part par des manques d’universalité véritable dans les œuvres, 
pour une part par la simple énonciation d’universalités 
artistiquement non dépassées ‒ intrinsèquement fausses et 
distordues. 

Certes ‒ et cela nous mène au-delà du cadre de nos réflexions 
actuelles ‒ ce dépassement de l’universalité dans la 
particularité artistique a, selon la période, le genre, la 
personnalité de l’artiste, les formes les plus diverses. Il peut 
prendre la forme lyrique de l’expérience vécue subjective, 
pathétique, il peut d’un autre côté, comme dans le drame, être 
complètement absorbé en s’objectivant dans des personnages 
et des situations. La seule chose qui est sûre, c’est que la 
source la plus profonde d’une telle généralisation artistique est 
finalement la généralisation objective de la vie elle-même, des 
phénomènes concrets de la vie. Naturellement, chez de 
nombreux artistes importants, l’aide qu’ils reçoivent de la part 
de la science et de la philosophie joue un rôle important. Mais 
elle n’est alors véritablement féconde que si elle n’apparaît pas 
comme une théorie achevée, prête à l’emploi, mais comme un 
instrument pour appréhender les phénomènes de la vie de 
manière plus profonde, plus riche, plus diversifiée. 
Dobrolioubov, auquel assurément personne ne peut reprocher 
d’avoir surestimé l’autonomie de l’art dit à ce sujet : « …. des 
écrivains de génie ont réussi à saisir dans la vie et à représenter 
dans l’action des vérités que les philosophes pressentaient 
seulement en théorie. Ainsi, dignes représentants des sommets 
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de la conscience humaine à une époque donnée, ils ont observé 
de cette hauteur la vie des hommes et de la nature ; … Au 
reste, il est rare que l’homme de lettres emprunte au 
philosophe ses idées pour les traiter dans ses œuvres. Non, tous 
deux agissent indépendamment, tout deux partent du même 
principe : la vie réelle, mais ils ne s’y prennent pas de la même 
manière. » 269 Cela veut dire que l’art de haute volée en 
contenu idéel peut très bien atteindre le niveau le plus 
progressiste, le plus résolument orienté vers l’avenir, sans rien 
perdre de sa spécificité artistique ni de son autonomie. 

La relation de la particularité à la singularité est un éternel 
processus de dépassement, avec dans un certain sens un accent 
plus fort encore sur le moment de la préservation. Engels 
aborde cette question dans sa critique épistolaire à Minna 
Kautsky : « Chacun constitue un type, mais aussi en même 
temps un individu bien précis, un "celui-ci", comme disait le 
vieil Hegel, et il doit en être ainsi. » 270 La nécessité de cette 
exigence de préserver la singularité dans le particulier en la 
dépassant est à proprement parler déjà incluse dans nos 
discussions ci-dessus : si n’importe quel phénomène, quel qu’il 
soit, doit exprimer directement l’essence qui lui est sous-
jacente, alors c’est impossible dans une préservation de la 
singularité. Mais il nous apparaît malgré toute indispensable 
d’éclairer d’un peu plus près le caractère dépassé de ces 
singularités. Il est en effet indubitable que tant les traits 
constamment changeant qu’également les traits permanents de 
la singularité d’un côté sont équivalents dans leur immédiateté, 
mais d’un autre côté, se comportent de manière 
extraordinairement diverse par rapport aux médiations qui leur 
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sont sous-jacentes, et par lesquelles toute singularité est en 
relation à la particularité et à l’universalité. Si donc le singulier 
doit se manifester dans sa vérité, alors ces médiations souvent 
très ramifiées doivent faire valoir leur droit, prévaloir selon 
leur poids intrinsèque. Mais un tel déplacement structurel au 
sein de la singularité signifie en même temps son dépassement, 
son accession au particulier (le défini, le typique). Plus grande 
est la connaissance des hommes et du monde par l’artiste, plus 
il découvre de telles médiations, et si nécessaire, les suit 
jusqu’à l’universalité la plus extrême, et plus ce dépassement 
est puissant. Plus grande est sa capacité de représentation, et 
plus il va de manière évidente rapporter les médiations 
découvertes à une immédiateté nouvelle, les concentrer 
organiquement en elle : former un particulier à partir de la 
singularité. 

Là aussi, l’évolution de l’art montre que cette dialectique juste 
exigée dans ces circonstances se manifeste historiquement de 
manière très diversifiée. Aristote déjà constate une évolution 
des poètes iambiques vers la comédie, qui se manifeste dans le 
fait que ce ne sont plus des individus, mais des propriétés 
typiques qui deviennent l’objet de la satire. Ce concept de 
singularité ‒ sous la terminologie aristotélicienne d’"attribution 
de nom", des personnalités du mythe, de la légende, de 
l’histoire, etc. ‒ joue encore un grand rôle dans la Dramaturgie 
de Hambourg. En l’occurrence, cela ne dépend évidemment 
pas de la dénomination ; une représentation satirique d’un 
individu déterminé, avec tous les traits de sa singularité, est 
tout à fait possible en réalisant dans cette représentation le 
dépassement de la singularité dans le particulier ‘le typique), et 
la dénomination typique ne garantit en elle-même aucunement 
un véritable dépassement dans la particularité. Là aussi, la 
dynamique dans le contenu du singulier est décisive, dans la 
mesure où ces déterminations, qui au travers des relations 
réciproques objectives avec le monde, le lient à la société, en 
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préservant ce caractère de médiation reprise dans la nouvelle 
particularité, vont être dépassés en elle. À nouveau, c’est dans 
les époques de décadence que cette déterminité plus riche de la 
personnalité se perd. Théorie et pratique de la décadence 
accentuent assurément toujours la singularité, qui va se trouver 
fétichisée, comme unicité, non-répétabilité, insolubilité etc. En 
réalité, il s’agit cependant de ce que les organes de la réflexion 
de la réalité, selon les mots de Gorki, se trouvent privés de leur 
« amalgame social » et pour cela surestiment la simple 
singularité immédiate, parce que les artistes concernés ont 
perdu la capacité de dépasser cela et de parvenir à une vraie 
concrétude. 

Guy de Maupassant raconte de façon très intéressante 
comment Flaubert l’a éduqué pour être écrivain. Le maître 
disait entre autres : « Il s'agit de regarder tout ce qu'on veut 
exprimer assez longtemps et avec assez d'attention pour en 
découvrir un aspect qui n'ait été vu et dit par personne… Pour 
décrire un feu qui flambe et un arbre dans une plaine, 
demeurons en face de ce feu et de cet arbre jusqu'à ce qu'ils ne 
ressemblent plus, pour nous, à aucun autre arbre et à aucun 
autre feu… faites-moi voir, par un seul mot, en quoi un cheval 
de fiacre ne ressemble pas aux cinquante autres qui le suivent 
et le précédent. » 271 Ces réflexions sont intéressantes à double 
titre. Premièrement, elles montrent que même chez des artistes 
qui comptent et qui pensent, la théorie reste souvent bien en 
arrière de la pratique. Si Flaubert avait vraiment écrit comme 
cela, si Maupassant n’avait appris que cela de lui, alors l’un et 
l’autre seraient des naturalistes oubliés depuis bien longtemps. 
Abstraction faite de cela, ces réflexions sont intéressantes 
‒ c’est le deuxième point ‒ parce qu’ils montrent dans quelle 
impasse l’esthétique est conduite par l’exagération de la 
singularité. Il est clair en effet que Flaubert exige précisément 
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de l’originalité de l’écrivain qu’il passe à la loupe, isolément, 
la singularité immédiate. Sa liaison et son interaction avec 
l’environnement (la société et la nature) doivent disparaître 
afin que l’on puisse obtenir de la singularité isolée ce qu’elle a 
de spécifiquement caractéristique. D’un côté, c’est un travail 
de Sisyphe, parce si l’on atteignait ce but, tout intérêt artistique 
serait anéanti. Un arbre, ou une haridelle de fiacre (et même un 
homme) ne vont être digne d’intérêt que dans leurs interactions 
avec leur entourage. Cependant, d’un autre côté, la 
performance artistique se dépasse d’elle-même dans la 
littérature ; Hegel a tout à fait raison de dire que le simple mot 
recèle déjà en lui une généralisation par rapport à l’objet 
singulier ; il le subsume au moins sous une représentation, il 
construit des relations, etc. L’avancée énergique de Flaubert en 
direction de la singularité montre donc ‒ à l’opposé de ses 
intentions ‒ que l’art ne peut certes pas se passer de la 
singularité, qu’il doit lutter sans cesse pour l’appréhender, 
mais qu’il ne peut vraiment dire qu’il se l’approprie que sous 
la forme de son dépassement dans le particulier. 

En ce qui concerne maintenant la particularité elle-même, nous 
devons penser au fait que les deux extrêmes, (universalité et 
singularité) sont des points que l’on peut toujours repousser 
plus loin, mais que ce sont des points, tandis que le particulier, 
en tant que centre, est davantage une zone intermédiaire, un 
espace de manœuvre, un champ. Cela doit se modifier 
radicalement dans le reflet esthétique, où le centre se fixe 
comme point central du mouvement. Cependant, pour la 
théorie du reflet esthétique, il semble que surgit là une 
difficulté insoluble : à savoir déterminer exactement la place 
de ce point central. Si nous pensons à la structure du reflet 
théorique, cela apparaît d’emblée comme une tâche insoluble, 
car tout choix ‒ vu en général du point de vue du reflet 
esthétique ‒ doit apparaître comme arbitraire ; il n’y a pas de 
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critère pensable, à validité générale, qui puisse permettre ici 
une décision. 

Il nous fallait souligner fortement cette difficulté, afin de 
mettre clairement en lumière la séparation entre reflet 
théorique et reflet artistique. Dans les faits, il n’y a pas de 
critère théorique, et le critère artistique englobe (d’un point de 
vue abstrait) tout l’espace de manœuvre du particulier ; en 
général, la détermination du point central peut, au sein de cet 
espace de manœuvre, en soi avoir lieu n’importe où. 
Maintenant, il peut probablement sembler qu’ainsi, on n’aura 
que contourné la difficulté, qu’on l’a même déplacée dans 
l’irrationnel et l’arbitraire, mais sans du tout la résoudre de 
manière satisfaisante. Et de fait : dans le cadre de nos 
réflexions actuelles qui ne prétendent en rien donner une 
quelconque analyse gnoséologique du reflet esthétique, aucun 
critère concret ne peut être trouvé. Mais de la sorte, cela n’a 
exigé ni une irrationalité, ni un arbitraire, et la nécessité de 
cette détermination purement abstraite, associée à une 
abstention de jugement provisoirement totale dans le concret, 
doit encore particulièrement prouver sa justification et sa 
fécondité pour l’esthétique. 

Nous avons déjà indiqué que seule la théorie dialectique du 
reflet peut fonder l’objectivité du reflet esthétique de la réalité, 
sans instituer un rapport hiérarchique de subordination par 
rapport au théorique, et donc sans faire de l’art un savoir 
imparfait, un stade préliminaire de la connaissance. La 
difficulté apparente qui vient de surgir, devoir accepter dans le 
particulier un point central structurant pour le mouvement de 
réflexion de la réalité sans pouvoir le déterminer, est la base 
gnoséologique de la multiplicité du monde représentable 
esthétiquement, pour la multiplicité des arts, des genres, des 
styles. Mais la théorie de la connaissance de l’esthétique doit 
se contenter de rejeter sa propre compétence à trouver ici, à un 
moment donné, un critère concret. Elle affirme assurément par 
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là, en même temps, qu’avec la relativité du particulier 
généralement posée, en ce qui concerne l’universel comme le 
singulier, cette relativité en soi peut prévaloir à partir de tout 
point ; c'est-à-dire que le champ de la particularité au dessus 
ou en dessous du point central choisi peut, vu de là, se 
transformer sans contradiction en universel, ou singulier ou, 
mieux dit encore, constituer le chemin vers l’universalité ou 
vers la singularité. 

Ce serait pire que superficiel de voir ici des possibilités de 
combinaisons purement formelles. Bien que maintenant, nous 
traitions nécessairement la question dans une abstraction 
gnoséologique, il doit être clair que son véritable contenu est la 
position de l’œuvre d’art par rapport à la réalité, la manière, la 
largeur, la profondeur etc. avec laquelle une œuvre d’art offre 
à la contemplation une réalité sui generis. Ce sont précisément 
ceux qui ne considèrent pas les œuvres d’art de façon 
formaliste, mais du point de vue de la vie, qui doivent le 
comprendre : ici, justement, dans le choix du point central dans 
le champ de la particularité, se tranchent les questions les plus 
importantes du contenu idéel comme de la véritable mise en 
forme. Le fait donc que du principe le plus général, le plus 
abstrait de la théorie du reflet, on ne puisse en aucune façon 
déduire, directement, des principes esthétiques, n’est un 
désavantage que du point de vue d’un dogmatisme qui voudrait 
prescrire des règles strictes et déductibles formellement. Le fait 
historique de la multiplicité des arts ou, au sein d’un art, des 
styles, prend justement par là ‒ ou surtout par là ‒ un 
fondement gnoséologique. 

Il est naturellement en dehors du cadre de ces réflexions que de 
vouloir systématiser, ne serait-ce que sous forme d’esquisse, 
cette multiplicité de l’art que nous venons d’évoquer. C’est là 
la tâche des parties concrètes de l’esthétique du système des 
arts, de l’analyse esthétique des styles etc. Seules sont 
possibles ici ‒ pour illustrer par des exemples ‒ quelques 
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indications qui peuvent éclairer la corrélation de pur principe. 
Pensons à la différence entre le drame d’un côté et l’épopée 
(tout particulièrement sous sa forme du roman moderne) de 
l’autre. Sans aller plus loin, il est évident que le drame conçoit 
ses personnages et ses situations de façon largement plus 
universelle que l’épopée ; que des traits de singularité y 
apparaissent de manière beaucoup plus succincte, beaucoup 
moins détaillée. Chaque détail individuel prend dans le drame 
un accent de symptôme symbolique, qu’il ne peut et ne doit 
posséder dans l’épopée que dans une mesure beaucoup plus 
restreinte. Et il est également évident qu’il ne s’agit là 
aucunement d’une quelconque « lacune » d’un de ces genres. 
Naturellement, il y aura toujours des dogmatistes pour 
défendre de telles conceptions. Mais si on y regarde de plus 
près, on voit pourtant que dans de tels cas, on pose soit des 
exigences naturalistes au drame, soit des exigences formalistes 
à l’art du récit ; qu’en l’occurrence, cela ne donne pas lieu à un 
approfondissement esthétique ou un approfondissement de 
l’essence du drame ou de l’épopée, mais que sont à l’œuvre 
des tendances à figer ou à dissoudre leurs formes spécifiques. 
Cela signifie, en résumé, que le drame a généralement 
tendance à définir dans la particularité ce point central de 
cristallisation plus près de l’universalité, cependant que ce 
point central semble pour l’épopée davantage déplacé en 
direction de la singularité. On peut également constater une 
différence de ce genre entre la nouvelle classique et le roman, 
dans la mesure où celle là concentre d’habitude son image de 
la réalité dans une certaine analogie avec le drame, en direction 
d’une plus grande généralisation. 

La différenciation que nous énonçons ici est évidemment 
encore extraordinairement abstraite. Elle met en évidence au 
plus haut point une orientation de mouvement tendancielle au 
sein de l’espace de manœuvre de la particularité, sans 
cependant pouvoir donner déjà un critère pour la place du 
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point central. Et de fait, si nous comparons par exemple le 
drame de Shakespeare avec celui de Racine, la tragédie 
grecque avec le drame bourgeois moderne, nous trouvons ‒ au 
sein de la différence générale des orientations de mouvement 
constatée par la théorie des genres ‒ des tendances également 
différentes : Racine déplace sont point de centralisation 
beaucoup plus près de l’universel que Shakespeare, tandis que 
le drame bourgeois moderne retourne vigoureusement vers la 
singularité. Pourtant, même avec cette constatation, nous nous 
trouvons encore, par une trop forte généralisation, éloignés de 
la véritable concrétude des œuvres d’art. Les constatations ci-
dessus ne sont en effet que des tendances ‒ socio-
historiquement conditionnées ; le même écrivain, dans le 
même genre, peut définir ce point central de manière différente 
dans ses différentes œuvres, ‒ désormais non seulement au 
sein de l’espace de manœuvre en général, mais aussi au sein 
des tendances historiques générales et au sein de sa propre 
spécificité dans la maîtrise d’un genre : il suffit de comparer 
par exemple l’Iphigénie de Goethe à sa Fille naturelle 272 ‒ 
sans même parler de contrastes aussi criards que le Götz von 
Berlichingen ». 

Nous sommes donc en présence de toute une série ‒ lois 
générales de l’esthétique en général, lois particulières 
concrètes du genre, différenciation historique dans l’évolution 
du genre, mise en forme individuelle des œuvres d’art 
singulières ‒ et ce n’est qu’à la dernière étape que peut se 
produire la détermination concrète du point central. Par là, on 
n’institue pas un relativisme individualisant. La série placée 
devant nous, absolument pas exhaustive, mettant en évidence 
les étapes de principe, est en effet vraiment une série, dans la 
mesure où elle met en évidence les déterminations à l’œuvre 

 
272  Goethe, Iphigénie en Tauride, Traduction par Jacques Porchat. Librairie de 
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de manière toujours plus précise et concrète qui ne peuvent 
trouver leur véritable fin que dans l’œuvre individuelle, si 
l’esthétique ne doit pas dégénérer en un pseudo-système de 
prescriptions abstraites et de règles mécanistes. Mais elle est 
aussi une véritable série dans la mesure où les mêmes 
dominantes y sont à l’œuvre, non pas pour se réaliser en 
opposition aux dominantes précédentes plus abstraites, mais 
pour se réaliser vraiment dans leur matérialisation dans 
l’œuvre d’art individuelle 

On soulève là une vieille question piège de l’esthétique : celle 
de l’inconciliabilité ‒ apparente ‒ entre le fait que chaque 
véritable œuvre d’art est quelque chose d’unique, 
d’incomparable, d’individuel, et en même temps ne peut 
devenir une œuvre d’art authentique que dans le respect de ses 
lois internes, qui sont un aspect des lois esthétiques générales. 
Bien que la question soit très ancienne, ce n’est que chez Kant 
qu’elle a reçu sa forme importante pour la théorie esthétique 
bourgeoise récente. Kant dit : « Car tout art suppose des règles 
par le truchement desquelles seulement un produit est 
représenté comme possible, s’il doit être désigné comme un 
produit de l’art. Cela dit, le concept des beaux-arts ne permet 
pas que le jugement sur la beauté de son produit soit dérivé 
d’une quelconque règle possédant un concept comme principe 
de détermination : par conséquent, i1 ne permet pas que le 
jugement se fonde sur un concept de la manière dont le produit 
est possible. En ce sens, les beaux-arts ne peuvent pas se forger 
eux-mêmes la règle d’après laquelle ils doivent donner 
naissance à leur produit. Or, étant donné cependant que, sans 
une règle qui le précède, un produit ne peut jamais être désigné 
comme un produit de l’art, il faut que la nature donne à l’art sa 
règle dans le sujet (et cela à travers l’accord qui intervient 
entre les pouvoirs dont dispose celui-ci) ; c’est dire que les 
beaux-arts ne sont possibles que comme produits du 
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génie. » 273 Ici, on doit distinguer dans la problématique de 
Kant l’élément justifié de la tendance irrationaliste qui naît 
chez lui, là aussi, par suite de son hésitation entre pensée 
métaphysique et pensée dialectique. L’irrationalisme est inclus 
dans sa doctrine qui nous est déjà connue, selon laquelle les 
jugements sur la beauté se trouvent en dehors du monde du 
concept. Lorsqu’il ordonne donc « que la nature donne à l’art 
sa règle » ce qui n’est que la conséquence de la conception de 
l’art comme l’œuvre du génie, il dissout la question 
métaphysiquement insoluble dans une réponse en trompe l’œil 
scintillant dans l’irrationnel. Même l’esthétique bourgeoise 
moderne n’est jamais allée plus loin ; pensons à Croce et 
Simmel. 

Malgré tout, il y a un véritable problème caché dans la 
problématique de Kant relative au rapport entre lois 
esthétiques et œuvre d’art singulière. Certes, Kant se ferme 
aussi la voie vers une solution raisonnable en définissant les 
lois esthétiques comme des « règles », exprimant ainsi non 
seulement sa pensée métaphysique, mais aussi une certaine 
partialité esthétique en faveur des doctrines des cours féodales 
des 17e et 18e siècle. Le problème du respect des lois 
esthétiques par les œuvres d’art reste cependant un problème 
réel, parce qu’un tel respect, s’il en est véritablement un, ne 
peut être atteint que si la loi, tout en étant respectée est 
refondée, étendue, matérialisée ; une simple « application » de 
lois esthétiques à l’art signifierait la destruction de l’essence 
esthétique des œuvres. Sur cette question elle-même, nous ne 
pourrons nous exprimer que dans d’autres contextes, à un 
niveau plus concret de nos recherches esthétiques. Toujours 
est-il que le chemin que nous venons d’indiquer définit la 
démarche méthodologique vers la solution. Là aussi est valable 
le mot de Marx ‒ contre tout irrationalisme, qui dans sa 

 
273  Kant, Critique de la faculté de juger, GF Flammarion, 2000, § 46, page 293. 
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méthode, oppose toujours, directement, une loi abstraite à la 
singularité de ce qui est individuel ‒ formulé en ce qui 
concerne la reconnaissance de l’évolution de l’art : « Il n’y a 
de difficulté qu’à saisir ces contradictions de manière générale. 
Dès qu’elles sont spécifiées, elles sont par là-même 
expliquées. » 274 L’expression « spécifier » est très importante 
ici, précisément dans son opposition à l’universalité. Elle 
montre que la concrétisation que nous avons indiquée ne doit 
pas aller de l’universel abstrait (la règle) au singulier pur et de 
ce fait indéfinissable (le génie), mais que nous avons plutôt à 
nous fixer pour but la concrétisation constante de la 
particularité, avec des médiations concrètes aussi nombreuses 
que possible. Le matérialisme dialectique donne aussi pour 
l’approche théorique esthétique une méthode de ce genre sur la 
base de laquelle, avec l’application de laquelle ces problèmes 
peuvent et doivent être traités. 

Aussi complexes que ces problèmes puissent apparaître au 
premier abord, il y a cependant en eux une abstraction 
simplificatrice sous-jacente, qui doit également être transposée 
dans le concret si nous voulons bien comprendre la 
signification de la particularité comme catégorie centrale de 
l’esthétique, pour ainsi dire comme « catégorie du domaine » 
de l’esthétique. Pour la compréhension de la différence 
décisive entre reflet scientifique et esthétique, il était 
nécessaire de souligner que le particulier, qui figure dans le 
premier comme « champ » de médiation, doit devenir dans le 
dernier le point central organisateur. Cette opposition éclaire 
dans les faits, y compris dans sa première formulation, 
abruptement abstraite, la différence fondamentale. Ce n’est 
pourtant pour l’esthétique qu’une abstraction provisoire, 
facilitatrice de la véritable compréhension, et donc 
préparatoire, pour bien concevoir la particularité comme point 
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Pierre Lefebvre, les Éditions Sociales, Paris, 2011, page 67. 



 200

central organisateur. Vu de manière plus précise, il s’agit 
cependant moins d’un point au sens strict, que plutôt du point 
central d’un espace de mouvement. Cela ne modifiera pas dans 
leur cœur nos réflexions précédentes, car avant comme après, 
il demeure que le mode de représentation d’une œuvre dépend 
d’où ce point central va être choisi dans le rapport à 
l’universalité et à la singularité. La modification concrétisante 
qui va maintenant être introduite consiste simplement en ce 
que les choix d’un tel centre, déterminant la spécificité 
artistique, comporte en même temps un mouvement dans le 
domaine du particulier autour de ce centre. Cette affirmation 
énonce donc un fait esthétique généralement connu et reconnu, 
à savoir que le style, le ton, l’atmosphère etc. d’une œuvre 
peuvent au sens artistique rester complètement unitaires, mais 
si au sein de cette unité il règne un puissant va et vient, si 
certains éléments de l’œuvre s’approchent plus que les autres 
de l’universalité, d’autres à leur tour plus de la singularité, à 
condition assurément que ses mouvements aient lieu au sein de 
la même sphère de la particularité, qu’ils se rapportent tous 
strictement, idéellement et formellement, les uns aux autres. 

Pour éviter des confusions tentantes, soulignons ici qu’avec 
cette définition que nous donnons, on ne doit en aucune façon 
caractériser de manière exhaustive les systèmes des 
mouvements au sein d’une œuvre d’art. Bien au contraire. 
Nous ne parlons ici, exclusivement, que des mouvements au 
sein de la particularité, et cela en direction de l’universalité 
comme en direction de la singularité. Le mouvement très 
important des passions par exemple, dans une œuvre poétique, 
son va et vient souvent tumultueux appartiennent tout aussi 
peu à la sphère de nos réflexions actuelles que les tensions 
‒ étroitement liées à cela ‒ de l’émotion chez Michel-Ange. De 
telles tensions peuvent totalement se trouver au même niveau 
de particularité, mais ce n’est assurément pas obligatoire.  
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Il n’est pas besoin d’aller chercher bien loin pour trouver ces 
constatations abstraites confirmées par la pratique de l’art. Il 
serait cependant superficiel qu’ayant défini ici l’espace de 
manœuvre plus ou moins grand du mouvement, nous 
considérions simplement qu’une plus grande proximité du 
point central de l’universalité aurait pour conséquence un 
espace de manœuvre plus restreint, une moindre proximité de 
la singularité, tandis qu’un penchant vers elle entrainerait un 
espace de manœuvre plus grand. Il y a aussi, naturellement, 
des cas semblables. Il suffit de penser à l’opposition 
mentionnée entre Racine et Shakespeare. Mais Dante, dont la 
proximité de l’universalité ne sera contestée par personne, a 
dans sa composition, englobé un des plus grands espaces de 
mouvement de la littérature mondiale, tandis qu’une très 
grande part des romans réalistes modernes, qui cherchent leur 
point central davantage en direction de la singularité que de 
l’universalité, travaille avec un espace de manœuvre 
relativement bien plus restreint. (Évidemment, il y a là aussi 
des exceptions importantes avec Balzac et Dickens). Nous 
trouvons le même tableau si nous pensons, d’un côté au Titien 
ou à Breughel, de l’autre aux impressionnistes. Toute 
schématisation serait donc, là-aussi, tout aussi dangereuse et 
inadmissible que dans nos analyses précédentes, où le point 
central maintenant concrétisé était encore conçu ‒ dans une 
abstraction préparatoire ‒ comme un milieu organisateur, 
comme un point. On s’approche essentiellement, dans une 
pensée concrète, de l’essence de l’art, quand on conçoit 
désormais l’organisation artistique d’un « monde » comme un 
système de mouvements, comme un système de leurs tensions 
et contrastes. La manière dont se produit ce rapport des uns 
aux autres des éléments et moments dynamiques est 
naturellement, là-aussi, conditionné par la société et l’histoire, 
par le genre et la personnalité de l’artiste. La théorie du reflet 
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ne peut et ne doit ici qu’affirmer la structure la plus générale 
‒ afin de ne succomber à aucun dogmatisme. 

De plus, il faut naturellement remarquer que chacun de ces 
espaces de manœuvre, chacun de ces champs de mouvement 
doit être strictement fondé dans l’unité artistique idéelle de 
l’œuvre d’art considérée. Un écart, aussi fort soit il, vers le 
haut ou vers le bas, quand il s’agit d’une véritable œuvre d’art, 
n’a rien à voir avec une rhétorique visant à l’universalité ou 
avec une plongée naturaliste dans le singulier. Quand Dickens, 
par exemple, dans certains de ses romans, caractérise le 
« haut » social par des généralisations satiriques, ou le « bas » 
par une tendre débauche de petits détails de la vie quotidienne, 
quand dans quelques grandes compositions du Titien, on 
trouve des détails qui ‒ pris isolément ‒ auraient un effet selon 
leur nature [genremäßig] etc., il s’agit toujours là d’un vaste 
éventail, fondé sur une conception du monde, de représentation 
de ce monde, dont la diversité et les contradictions sont 
strictement en rapport les unes aux autres, idéellement et 
artistiquement, et qui précisément se renforcent 
réciproquement les unes les autres dans ces effets de contraste 
qui donc élargissent le contenu de l’unité de l’œuvre, mais ne 
la mettent jamais en danger par une abolition de leur 
particularité spécifique dans l’universel ou le singulier. 

Cet espace de manœuvre peut, comme nous l’avons vu, être 
plus grand ou plus petit. Mais il faut trouver un certain éventail 
même dans les œuvres définies de la manière la plus 
rigoureuse par un style. C’est pourquoi nous avons qualifié 
notre précédente détermination du point central d’abstraction 
préparatoire, introductrice. Car même dans ce cas, les formes 
du reflet constituent les généralisations les plus élevées du 
contenu reflété. Même si la particularité joue dans le système 
des catégories de la réflexion esthétique un rôle autre que dans 
la réflexion scientifique, elle préserve ce faisant pourtant ce 
caractère spécifique qui est le sien, que nous avons constaté 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 203 

dans le traitement de la réflexion scientifique de la réalité, à 
savoir d’être un « champ » de médiation entre universel et 
singulier. Son importance et sa fonction, en accord avec la 
spécificité de la réflexion esthétique, s’est modifiée, mais sa 
place essentielle, sa structure est cependant restée la même. En 
cela se manifeste aussi, sous un nouvel angle, le fait 
fondamental de la théorie du reflet, à savoir que la 
reproduction scientifique et la reproduction esthétique de la 
réalité sont des reproductions de la même réalité objective, et 
qu’en conséquence ‒ malgré toutes les modifications 
nécessaires ‒ les structures fondamentales doivent 
correspondre l’une à l’autre d’une manière ou d’une autre. 

De ce complexe de questions fait également partie le fait qu’il 
faut s’en tenir fermement d’une part, à ce que la réalité 
objective, indépendante de la conscience, comporte en elle-
même, objectivement, toutes ces trois catégories (singularité, 
particularité, universalité) et donc qu’aller, dans le reflet, au-
delà de la singularité immédiate n’est pas un abandon de 
l’objectivité, ni une « économie de pensée » 275, ni une 
« création souveraine » de l’égo connaissant et artiste, mais 
d’autre part à ce que les catégories de la généralisation (et donc 
aussi la particularité) ne possèdent pas elles-mêmes de forme 
autonome dans la réalité, mais qu’elles sont plutôt inhérentes à 
celle-ci comme déterminations nécessairement récurrentes, et 
donc que leur isolation, leur exagération en des formes dotées 
d’une existence reposant prétendument sur elle-même 
constitue une falsification ‒ idéaliste ‒ de l’essence et de la 
structure de la réalité objective. Cela, Aristote l’a déjà 
clairement vu dans sa polémique contre la théorie 
platonicienne des idées. 

La question se pose donc : n’y a-t-il pas, dans notre conception 
de l’importance cruciale de la particularité dans le système des 

 
275  Économie de pensée : élément fondamental de l’épistémologie de Mach. 
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catégories esthétique, le danger de retomber dans une variété 
d’idéalisme platonicien ? Nous croyons que c’est exactement 
le contraire. Un bref éclairage de cette possible confusion peut 
cependant servir à mettre en lumière de manière plus explicite 
le caractère spécifique de la réflexion esthétique. Avant tout, la 
forme autonome sous laquelle la particularité apparaît dans 
l’art n’est pas une idée qui surgit avec la prétention d’être à la 
fois pensée (idée) et réalité objective la plus authentique, 
comme c’est le cas dans la théorie des idées de Platon, dans le 
réalisme conceptuel médiéval, dans l’« esprit du monde » de 
Hegel. La « forme autonome » de la particularité, l’œuvre 
d’art, est au contraire, premièrement, quelque chose de créé 
par l’homme qui n’a jamais la prétention d’avoir une réalité, au 
sens où la réalité objective est réelle ; deuxièmement, nous 
sommes assurément confrontés à l’œuvre d’art en tant que 
« réalité », c'est-à-dire que nos idées, souhaits etc. ne peuvent 
en rien modifier son existence, telle qu’elle est et se présente, 
nous devons l’accepter telle qu’elle est, nous ne pouvons 
‒ subjectivement ‒ que l’approuver ou la rejeter. 
Troisièmement pourtant, la « réalité » de l’ouvre d’art est une 
réalité sensible ; le dépassement de la singularité immédiate 
dans la réflexion artistique est ‒ au contraire de la 
scientifique ‒ toujours en même temps une préservation, et 
cela même au sens le plus littéral ; la particularité revêt par 
rapport à la singularité tout aussi peu une forme autonome que 
l’universalité dans la réalité objective elle-même, elle est 
manifestement présente dans toutes les formes phénoménales 
de la singularité immédiate, mais elle n’en est jamais 
dissociable. Ceci a ‒ quatrièmement ‒ pour conséquence que 
l’accession de toute singularité au rang du particulier ne peut 
se produire que par une accentuation de son évidence 
immédiate ; ce n’est que par là que l’inhérence manifeste du 
particulier à chaque singularité ainsi qu’à sa totalité, à son 
système, peut se concrétiser dans l’œuvre, et ce n’est qu’alors 
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que l’œuvre dans son ensemble peut incarner et rendre sensible 
la particularité d’un « monde » représenté. La forme autonome 
de l’œuvre est donc un reflet de rapports et formes 
phénoménales essentielles de la réalité elle-même. L’œuvre 
peut justement de ce fait ‒ et de ce fait seulement ‒ nous 
apparaître comme forme autonome, parce qu’elle représente 
fidèlement, dans cette perspective, la structure de la réalité 
objective. Ceci exprime une opposition radicale à la théorie 
platonicienne des idées, et Platon lui-même fut, dans son rejet 
des produits de l’art, beaucoup plus conséquent que ces 
penseurs postérieurs comme Plotin ou Schelling, qui ont voulu 
déduire le contenu de vérité et le système formel de l’œuvre 
d’art du monde des idées. La vérité de la forme artistique se 
manifeste justement de la façon la plus expressive dans cette 
tendance anti-platonicienne. 

Si le matérialisme dialectique a établi, dans le domaine de 
l’esthétique, la propriété structurelle la plus générale de la 
théorie du reflet, il est alors important, avec les moyens du 
matérialisme, d’examiner concrètement le déroulement 
historique, la déterminité sociale de l’art. C’est donc la même 
méthode, mais toujours plus concrète, qui détermine ici, avant 
tout, la nécessité des genres, dont les formes reflètent des 
relations tout à fait générales, et de ce fait constamment 
récurrentes, des hommes à la société, et par la médiation de 
celle-ci, à la nature. Elles sont sujettes, au cours de l’histoire, à 
de grands changements dont la détermination des causes 
sociales et des modes d’expression esthétiques incombe à 
nouveau au matérialisme historique. Si l’on pose la question 
ainsi, il alors est clair que l’examen individuel des œuvres d’art 
particulières n’est que le prolongement concret de la même 
méthode ; que l’étude générale (du genre et de l’évolution) 
n’est pas opposée à l’analyse des œuvres individuelles, comme 
c’est si souvent le cas dans l’esthétique bourgeoise. 
Naturellement, avec la constatation du point central adopté 
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dans l’œuvre d’art individuelle, mieux dit, de l’espace de 
manœuvre créé autour de lui, des mouvements rapportés les 
uns aux autres dans la sphère de la particularité, l’analyse 
esthétique n’est en aucune façon terminée. Au contraire : c’est 
seulement là qu’elle commence à proprement parler. La mise 
en évidence des tâches et des principes qui en résultent ne peut 
naturellement pas trouver sa place dans le présent 
développement. Nous ne pouvons qu’indiquer brièvement que 
c’est la tâche de l’esthétique que d’examiner concrètement, 
dans chaque cas concret, si le choix opéré par l’artiste du point 
central dans le particulier correspond au contenu idéel, à la 
matière, au thème de l’œuvre, s’il n’a pas été pris trop haut ou 
trop bas du point de vue de son expression adéquate. La 
question de la forme, la relation aux lois du genre considéré est 
très étroitement liée à cette question de contenu, et en 
l’occurrence, une énumération, aussi cursive soit-elle, des 
tâches essentielles, ne doit pas passer sous silence le fait qu’il 
ne s’agit pas d’une simple comparaison à des lois 
« atemporelles », concernant une œuvre isolée (comme dans 
l’esthétique dogmatique), mais de questions comme de savoir, 
par exemple, si l’œuvre considérée a réalisé une extension 
justifiée de ces lois etc. Et finalement, on doit encore 
examiner, pour chaque œuvre d’art isolée en tant que telle, 
comment le choix du point central au sens étendu que nous 
avons énoncé, détermine et influence l’animation esthétique de 
la composition, des personnages, des détails, comment la 
conséquence de la réalisation (éventuellement une déviation 
apparente par rapport à cette conséquence) favorise ou 
empêche l’unité esthétique et le caractère vivant de l’œuvre. 

Avec tout cela, nous nous sommes quelque peu éloignés de 
notre question proprement dite, qui en soi ne comprend que 
l’étude matérialiste-dialectique des traits spécifiques de la 
réflexion esthétique. Mais il nous fallait au moins énumérer les 
problèmes qui se présentent ici afin que l’on voie que le point 
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apparemment laissé indéfinissable, et l’espace de manœuvre 
l’entourant dans la sphère de la particularité n’est pas un trou 
dans la théorie matérialiste du reflet, mais au contraire 
précisément le point d’accrochage pour une analyse concrète, 
mais aussi non-dogmatique, de la ramification de la pratique 
de l’art dans son déploiement historique, jusqu’à l’étude tout à 
fait concrète de la réussite ou de l’échec d’une œuvre 
individuelle. Sans une telle action combinée de la méthode 
matérialiste dialectique et de la méthode matérialiste 
historique, des questions aussi complexes que celles de 
l’esthétique sont insolubles. C’est pourquoi nos réflexions 
devaient tout au moins énoncer le schéma sommaire de ces 
rapports. Il faut de plus encore remarquer que premièrement 
nous n’avons éclairé l’examen matérialiste dialectique de la 
réflexion esthétique que sous un aspect ‒ certes extrêmement 
important ‒ mais que nous n’avons pas entrepris la tentative 
d’être exhaustifs, ce qui serait donc la tâche d’un système de 
l’esthétique, également du point de vue du matérialisme 
historique ; que deuxièmement, nous n’avons jusqu’ici, même 
sur la question de la particularité comme catégorie de la 
réflexion esthétique, fait que mettre le problème en évidence. 
Sa concrétisation doit en effet, également sur le terrain du 
matérialisme dialectique, aller bien au-delà de ce que nous 
avons dit jusqu’ici, doit non seulement découvrir les catégories 
de la réflexion esthétique, mais aussi, partant de là, éclairer la 
structure générale des œuvres d’art et les types principaux de 
comportement esthétique concret. C’est là la tâche d’études 
ultérieures. 
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6. Pour concrétiser la particularité comme catégorie de 
l’esthétique. 

Si l’analyse de ce particulier qui constitue le centre 
organisateur de la représentation esthétique va, dans ses 
conséquences, au-delà même de la considération 
gnoséologique, elle nous montre pourtant, en même temps, les 
traits spécifiques essentiels de la réflexion esthétique de la 
réalité. La structure qui en résulte pour l’œuvre d’art, pour la 
spécificité du comportement esthétique, fait naturellement 
l’objet d’études esthétiques ultérieures plus concrètes, dont une 
partie considérable ne peut pas non plus en rester à l’approche 
matérialiste-dialectique, mais doit également prendre en 
compte les catégories du matérialisme historique. Toujours est-
il que résultent déjà, au niveau atteint par nos travaux 
antérieurs sur ce sujet, dans notre examen de l’essence 
spécifique de la réflexion esthétique, quelques corrélations 
fondamentales que nous devons pour le moins caractériser 
brièvement dans leurs traits les plus généraux, et en 
l’occurrence, il faut déjà, en introduction, remarquer que nous 
n’avons pas besoin de nous limiter à ce qui est le plus général, 
mais aussi que nous ne pouvons traiter ces questions qu’en 
rapport avec notre problème spécial de la particularité et de la 
différence entre réflexion scientifique et réflexion artistique de 
la réalité. 
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I Caractéristique la plus générale de la forme artistique. 

Le premier problème auquel nous nous heurtons ici, c’est la 
spécificité de la forme artistique. Pour autant que nous soyons, 
depuis Hegel, au clair avec la transformation réciproque, l’un 
dans l’autre, du contenu et de la forme 276 ; pour autant que le 
matérialisme dialectique et historique ‒ allant au-delà de 
Hegel ‒ tout en reconnaissant ce rapport de transformation 
réciproque, l’un dans l’autre, du contenu et de la forme, 
affirme la priorité du contenu, une étude séparée de la forme 
n’est cependant en rien quelque chose d’oiseux et en 
particulier pas un problème dont l’examen serait, comme le 
pensent les vulgarisateurs, nécessairement contraire à la 
méthode du matérialisme dialectique et historique. Lénine dit : 
« La forme est essentielle. L’essence est mise en forme. D’une 
façon ou d’une autre, en fonction, aussi, de l’essence… » 277 

Si, sur la base des résultats atteints jusqu’ici, nous regardons 
d’un peu plus près la différence de forme entre la réflexion 
esthétique et la réflexion scientifique de la réalité, il nous faut 
alors constater ceci : la forme scientifique se situe à un niveau 
d’autant plus élevé qu’elle fournit un reflet plus adéquat de la 
réalité objective, qu’elle est plus générale et plus synthétique, 
qu’elle surmonte et dépasse plus énergiquement les 
phénomènes immédiats, sensibles à l’homme, de la réalité telle 
qu’elle se manifeste au quotidien. Même si la mathématisation 
de l’ensemble des sciences est une utopie ‒ pour une part pour 
des raisons de principe, pour une part en raison de l’état actuel 
de notre connaissance de la réalité objective ‒ il s’exprime 
pourtant dans cet idéal une tendance relativement légitime de 

 
276  « …de telle façon que le contenu n’est rien d’autre que la forme se 

changeant en contenu, et la forme n’est rien autre chose que le contenu se 
changeant en forme. » Logique de Hegel, traduction A. Vera, Librairie 
philosophique de Ladrange, Paris 1859, tome II, § CXXXIII, pages 126-127. 

277  Lénine, Cahiers philosophiques, Œuvres, tome 38, Éditions du progrès, 
Moscou, 1971, page 136. 
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la pensée scientifique : une volonté de généralisation pour 
comprendre un nombre aussi grand que possible de cas isolés 
‒ hétérogènes en apparence ‒ pour les synthétiser autant que 
possible. Cela veut dire qu’une forme générale comme celle-là 
brise ou tout au moins dépasse tout le complexe des formes 
singulières et particulières sous lesquelles les lois qui s’y 
expriment se manifestent d’habitude, pour pouvoir exprimer 
les lois elles-mêmes de manière à peu près adéquate, par la 
découverte des éléments essentiels et communs cachés sous la 
surface de l’immédiateté. Le fait que cette universalité ne soit 
pas abstraite, mais concrète ‒ si les lois sont des lois 
essentielles et véritables ‒, nous l’avons déjà montré à maintes 
reprises ; je renvoie simplement à la formule d’Engels sur la 
concrétude de ces généralisations. Mais cette concrétude est 
celle de l’universalité la plus élevée, du plus grand 
éloignement ‒ formel ‒ des formes du monde des phénomènes 
immédiats. Le critère de sa justesse et de sa profondeur est 
précisément cette applicabilité à des phénomènes de contenus 
hétérogènes en apparence, et dont l’hétérogénéité se trouve 
précisément dépassée dans cette universalité concrète. Même 
si le but de la connaissance scientifique est l’étude du cas isolé, 
cela ne change rien à cette structure fondamentale du reflet. 
Nous avons en son temps attiré l’attention sur le fait que ce 
retour de l’universel dans le singulier, qui ne doit pas être une 
isolation positiviste de singularités souvent superficielles, 
voire même sans intérêt, ne peut devenir scientifiquement 
fécond que si chaque singulier est reconnu dans sa corrélation, 
régie par des lois, avec l’universalité qui l’englobe et les 
particularités médiatrices. Pensons à notre exemple, cité plus 
haut, du diagnostic médical, dont il ressort clairement que 
chaque progrès véritable ne peut y être atteint que par le détour 
de la généralisation et de la juste application de l’universel au 
cas isolé. 
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En complète opposition à cela, la forme esthétique originelle, 
proprement dite, est toujours la forme d’un contenu défini. En 
constatant cela, on ne doit pas se laisser tromper par le fait que 
l’esthétique, comme science, s’occupe de la découverte de lois 
aussi générales que possible, tandis que la critique s’occupe de 
leur application à des œuvres singulières (ou à des groupes 
d’œuvres singulières. L’esthétique, l’histoire de l’art, la 
critique etc. sont justement des sciences pour lesquelles ce qui 
a été dit ci-dessus sur la réflexion scientifique de la réalité est 
essentiellement valable. Nous traiterons en détail dans d’autres 
contextes dans quelle mesure la chose esthétique comme 
contenu de ces sciences a certains effets qui modifient leur 
méthodologie. Il suffit ici de constater que l’affirmation, 
apparue avec le romantisme allemand, et devenue très la mode 
dans la période impérialiste, selon laquelle la critique serait 
une sorte d’art, est dépourvue de tout fondement 
gnoséologique et méthodologique. 

Nous avons ici à examiner la forme esthétique dans son mode 
phénoménal proprement dit, originel, tel que nous pouvons le 
trouver avant tout dans l’œuvre d’art, comme objectivation de 
reflet esthétique de la réalité, dans le processus de création et 
dans le comportement esthétique réceptif à l’égard de l’art. Il 
est ici évident que la forme esthétique ‒ justement dans la 
mesure où elle est esthétiquement pertinente ‒ est la forme 
spécifique, caractéristique, de cette teneur définie qui constitue 
le contenu de l’œuvre d’art considérée. Nous avons déjà 
mentionné ce problème dans le traitement du particulier 
comme centre organisateur ; nous avons indiqué que même 
chez le même artiste, même dans ses œuvres de style analogue, 
ce centre organisateur peut être situé diversement. Et il doit 
être clair que la mise en forme essentielle artistiquement, celle 
qui détermine la spécificité de la forme de l’œuvre, se produit 
justement à partir de ce point de vue, qu’elle est déterminée 
par lui. Il détermine ce qui va être mis en avant dans le monde 
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représenté de l’œuvre, ce qui va être négligé, voire même 
totalement disparaître : quels traits et éléments de la réalité 
artistiquement reflétée vont devenir des éléments structurels de 
l’œuvre, et quel rôle concrets ils vont jouer dans cette 
structure. (L’exposé détaillé des conséquences qui en résultent, 
par exemple de l’essence esthétique de la composition, de la 
relation dialectique réciproque entre conception du monde et 
vision artistique, etc. ne pourra avoir lieu que dans d’autres 
contextes.) Toute l’histoire de l’art et le ressenti esthétique sain 
nous enseignent qu’il s’agit là d’un problème crucial, de 
l’essence de l’esthétique. Bien que ce ne soit pas encore ici le 
lieu de tirer toutes les conséquences concrètes, nous devons 
cependant indiquer quelques éléments essentiels. 
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II Maniérisme et style. 

Nous commencerons par une question relativement simple 
avec le maniérisme et le style. Qu’est-ce que le maniérisme au 
sens esthétique ? On peut sans doute, le plus simplement, le 
définir ainsi : un artiste succombe au maniérisme lorsque, à 
chaque fois qu’il a affaire à la réalité, il n’adapte pas une 
certaine approche de la réalité qu’il a développée ainsi que les 
moyens d’expression artistique qui en résultent à la spécificité 
de l’objet de sa façon, ne les rénove pas à celle-ci, mais au 
contraire les considère comme fixes en eux-mêmes, en fait un 
apriori esthétique de l’appréhension de la réalité et de son 
espèce, de sorte que dans les œuvres, les éléments formels qui 
en découlent revêtent une certaine autonomie par rapport au 
sujet représenté. 

Il n’est pas besoin d’exposé détaillé pour voir que nous avons 
affaire ici à un phénomène très fréquent dans l’histoire de l’art. 
Et à vrai dire pas chez les ratés et les dilettantes ‒ pour ceux-là, 
nous ne parlons pas de maniérisme, car ils sont en dehors de la 
considération esthétique ‒ mais au contraire, très souvent, chez 
des artistes extrêmement doués, chez des maîtres de l’art. 
L’examen précis de la différence esthétique entre maniérisme 
et style ne fait pas non plus partie de la sphère de notre étude 
actuelle. Nous analysons ici leur opposition exclusivement du 
point de vue de la théorie générale de la réflexion esthétique. 
Mais de ce survol très très général, il résulte déjà que les plus 
grands de l’histoire de l’art sont précisément ces génies qui ont 
parfaitement matérialisé, le plus possible, dans leur production 
le « meurs et deviens » 278 de Goethe, c'est-à-dire qui ont en 
tant qu’artiste, dans leur façonnage [Formung], vécu une 
renaissance par rapport à chaque contenu nouveau. Il suffit de 
mentionner Goethe lui-même ou Pouchkine, pour élucider 

 
278  Stirb und werde : in Nostalgie Bienheureuse. Anthologie bilingue de la 

poésie allemande, La Pléiade, Paris 1993, page 415. 



 214

complètement cette situation. Il y a en revanche un grand 
nombre d’artistes significatifs et importants qui, ‒ même s’ils 
en ont souffert eux-mêmes, comme par exemple Heine ‒ ont 
par moment ou constamment développé une certaine rigidité 
maniériste ; la grandeur de la poésie de Heine dans les années 
1840 et après 1847 résidé justement dans le fait que de 
puissants ébranlements de la vie ont détruit cet apriori de 
maniérisme qui chez lui s’était déjà rigidifié, et ont libéré du 
maniérisme sa conception poétique et avec elle ses moyens 
d’expression artistiques. 

Il s’agit naturellement de deux extrêmes, abstraitement 
accentués ; dans la réalité, il n’y a quasiment pas un seul artiste 
qui ait été, dans toutes ses productions, totalement dégagé du 
maniérisme, et il n’y a pas non plus de production 
véritablement significative au plan esthétique qui en soit 
totalement restée au niveau du maniérisme. Pour notre objectif 
d’expliciter la forme esthétique comme forme d’un certain 
contenu, il suffit tout à fait de souligner ces extrêmes et leur 
opposition du point de vue de la valeur esthétique. Ces 
remarques cursives montrent en effet déjà de quoi il s’agit ici, 
en esthétique, concernant la théorie du reflet : tout maniérisme 
signifie le développement d’un moyen d’expression subjectif 
abstrait (sur la base d’un type d’approche subjectif abstrait de 
la réalité), et donc d’un mode de travail artistique dans lequel 
le sujet créateur intervient comme individu. Cela fait naître la 
situation objective remarquable, mais absolument pas 
paradoxale, où cette subjectivité abstraite est confrontée au 
contenu concret et déterminé (particulier) donné en tant 
qu’universalité abstraite de la forme, et passe à côté de son 
essence véritablement artistique, passe à la fois au dessus et en 
dessous de sa particularité. 
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III Technique et forme. 

Une autre question de ce genre qui est susceptible, en 
introduction, d’éclairer cette problématique est celle de la 
technique artistique. Là aussi ‒ comme dans toutes les 
questions suivantes qui se rapportent aux questions de 
l’esthétique ‒ nous ne pouvons naturellement pas ouvrir le 
débat sur les questions importantes, embrouillées, et largement 
encore inéclaircies entre forme artistique et technique. Aussi 
devrons nous nous borner ici à ces éléments les plus généraux 
qui sont étroitement liés à la fonction spécifique de la catégorie 
de la particularité en esthétique, et qui sont susceptibles 
d’éclairer sous un nouvel angle les différences entre réflexion 
scientifique et réflexion esthétique. 

Il n’est pas besoin de discuter dans le détail que, sur la 
question de la technique aussi, l’origine est commune. Un 
exposé, aussi sommaire soit-il, du processus de différenciation 
de la technique n’a naturellement pas sa place ici, et nous 
renvoyons simplement aux explications de Marx que nous 
avons citées plus haut dans un tout autre contexte, sur la 
manière dont l’apparition et le règne croissant de la machine a 
libéré progressivement la technique de l’industrie de toutes ses 
limites anthropologiques. Ce tournant décisif dans l’histoire du 
travail est en même temps un pour une diversification résolue 
de la technique au sens scientifique comme au sens industriel 
pratique (les deux sont étroitement liés) et au sens artistique. 
Jusque là, les frontières sont fluctuantes : tant que la 
production est purement artisanale, il est presque impossible de 
déterminer où commence et où finit le mode artistique de 
travail. Ce n’est qu’avec la décomposition du procès de travail 
engendrée dans la manufacture que l’on voit clairement le 
début de la différenciation, sans que pourtant ce procès se 
trouve dès lors complètement détaché des capacités 
spécifiques, des savoir-faire de l’homme. 
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C’est en effet là que se trouve le principe de la véritable 
dissociation : dans la technique moderne au sens scientifique, 
ce qui est essentiel, c’est sa séparation de la subjectivité 
humaine. Naturellement pas au sens de la fixation d’objectif. 
Celle-ci est toujours, en dernière instance, économique, elle 
sert donc la société humaine ; y procéder repose cependant sur 
une connaissance des lois naturelles indépendantes de 
l’homme, sur leur combinaison autant que possible optimale, 
sur leur mise à œuvre combinée en vue de ces objectifs. Sans 
pouvoir maintenant nous étendre sur le détail, nous pouvons 
déjà énoncer qu’un procédé technique, dans cette perspective, 
est d’autant plus perfectionné que ses bases théoriques sont 
plus générales, que son applicabilité est plus simple ‒ et de ce 
fait plus générale. La nécessité d’en appeler dans son 
utilisation à une compétence particulière, et pas à ce que tout 
homme normal peut apprendre plus ou moins rapidement, 
détermine toujours une certaine limite ‒ toujours provisoire ‒ 
d’une technicisation totale. 

Cette universalité de la technique scientifique des machines 
s’oppose radicalement au mode de travail de l’ancien artisanat. 
Ce n’est pas par hasard si la virtuosité artisanale était, dans les 
temps anciens, décrite comme un « secret » de certains maîtres 
ou corporations etc. En l’occurrence, pour notre propos, cette 
expression ne doit pas être utilisée au sens littéral du silence ; 
il s’agit là plutôt de quelque chose de qualitativement différent, 
comme lorsqu’aujourd’hui nous disons par exemple que le 
brevet d’un procédé industriel est le monopole d’un certain 
groupe capitaliste. La différence s’illumine tout de suite si l’on 
pense que des monopoles de ce genre ne peuvent jamais durer 
bien longtemps, même si, derrière leur « secret », il y a pour le 
protéger un puissant appareil d’État (pensons au sort du 
monopole de la bombe A. ou H.). Dans l’état actuel des 
sciences de la nature théoriques et appliquées, de la technique 
scientifiquement rationalisée, aucune tâche résolue une fois ne 
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peut être considérée comme insoluble par principe pour des 
non-initiés. En revanche, de nombreux « secrets » des vieilles 
techniques artisanales sont jusqu’à ce jour de vrais secrets, 
restés inimitables. 

On voit dès lors clairement les contours de l’opposition, bien 
nous n’ayons tout d’abord parlé que d’artisanat ‒ certes 
souvent proche de l’art ‒ et pas encore de l’art au sens strict. 
Mais si en l’occurrence, conformément à notre propos, 
l’opposition fondamentale à la réflexion scientifique de la 
réalité est mise en avant, il ne faut pas non plus sur cette 
question faire de cette opposition une démarcation tranchée par 
une « muraille de Chine ». Il est en effet prouvé, par 
d’innombrables faits de l’histoire de l’art, que le 
développement des sciences a exercé une influence ô combien 
importante sur la technique artistique. (Il suffit de mentionner 
la découverte et le développement de la perspective dans la 
peinture de la renaissance, sur le rôle que Léonard de Vinci y a 
joué). Et d’un autre côté, la science n’est pas non plus passée 
négligemment à côté des nouveautés progressistes de la 
technique artistique. Ce qui est important ici ‒ tout en 
reconnaissant ces passerelles ‒ c’est pourtant l’opposition des 
principes de base ; la réception de résultats individuels, qui de 
part et d’autre vont toujours être subordonnés aux principes 
contraires en question et leur être adaptés, ne change rien 
d’essentiel à cette situation. 

Il s’agit dans cette opposition de l’impossibilité d’appliquer en 
général une technique artistique déterminée, et même de 
l’accepter un fois terminée, sans aucune modification. La 
raison en est évidemment que la forme artistique est celle d’un 
contenu défini, et que pour cette raison, elle n’admet pas de 
généralisation allant au-delà de cette particularité qui à chaque 
fois est incarnée en elle. La particularité comme catégorie 
centrale de l’esthétique détermine d’un côté une généralisation 
de la singularité simple, immédiatement donnée, des 
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phénomènes de la vie, et de l’autre, elle dépasse en elle toute 
universalité ; une universalité qui serait indépassée, qui irait 
au-delà d’elle, ferait justement éclater l’unité artistique de 
l’œuvre. Nous avons déjà pu voir, en traitant du maniérisme, 
que tout comportement généralisateur de ce genre par rapport 
aux problèmes concrets de représentation exerce 
obligatoirement de tels effets dommageables pour l’esthétique. 

La question se pose toutefois de savoir si, dans la technique 
artistique ne pourraient pas se cacher, en dépit de tout cela, 
certaines tendances à une généralisation dépassant la 
particularité. La question est justifiée. La technique de tout art 
possède en effet des éléments (métrique, travail du marbre, du 
bronze, etc.) qui non seulement doivent être appris, mais ne 
peuvent exclusivement être acquis que par un dur travail 
d’apprentissage, et dont les compétences doivent être 
transmises d’un homme à un autre. Dans cette perspective, 
mais seulement dans celle-ci, la technique artistique ne se 
différencie pas essentiellement de la technique industrielle 
scientifique, et encore moins de la technique artisanale. À 
l’époque des tentatives théoriques pour séparer nettement la 
science de l’art, on a souvent mis en avant que l’art, 
contrairement à la science, ne pouvait pas être appris. Ainsi, 
avec une insistance toute particulière de Kant, qui ne voulait 
admettre dans la science qu’un degré quantitatif entre Newton 
et « l’imitateur » et « l’apprenti le plus laborieux » 279 tandis 
que la production artistique ne serait que l’activité totalement 
inconsciente (et de ce fait non enseignable) du génie. On 
exacerbe là l’opposition en un absurde paradoxe, y compris 
pour l’activité scientifique, ou artistique, dans son ensemble ; 
cette dernière est loin, comme le pense Kant, d’être aussi 
inconsciente, et la première contient également des sauts 
qualitatifs quant au don et au génie. 

 
279  Kant, Critique de la faculté de juger, GF Flammarion, Paris, 2000, § 47, 

page 295. Traduction modifiée pour Lehrling : apprenti au lieu d’écolier. 
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Pourtant, même quand non parlons de la technique considérée 
pour elle-même, nous ne pouvons guère commencer par de 
telles oppositions partant purement du sujet. La reconnaissance 
de la hiérarchie des dons, avec des échelons qualitativement 
différents, ne signifie absolument pas une opposition absolue à 
une possibilité d’apprentissage. Nous avons déjà mentionné 
que même la technique artistique présente un aspect, qui est 
même extrêmement important, susceptible d’apprentissage. 
L’historicité de l’art, qui n’est en aucune façon simple et 
linéaire, le progrès qu’on y vise en ce qui concerne une 
approche toujours plus forte de la reproduction adéquate de la 
réalité, se manifeste de façon particulièrement explicite dans le 
développement de la technique artistique. 

Mais c’est précisément dans cette inégalité de développement 
que l’on peut clairement relever la véritable différence, ou 
opposition. Chaque progrès scientifique dans la technique doit 
‒ tôt ou tard ‒ s’imposer comme pas en avant du progrès, 
puisque son sens objectif indique que l’on s’approche plus près 
des lois de la réalité objective, de leur application plus 
économique, etc. La technique artistique en revanche n’est 
qu’un moyen pour exprimer, par la représentation aussi 
parfaite que possible, cette restitution de la réalité que nous 
avons résumée dans le principe de la forme comme forme d’un 
contenu déterminé, dans le rôle organisateur pour chaque 
œuvre d’art d’un niveau spécifique de particularité. Nous 
avons vu que ce centre organisateur est différent selon la 
période, le genre, le style, la personnalité, etc. Une technique 
ne peut donc être féconde et progressiste au sens artistique que 
si elle favorise justement le déploiement de cette particularité. 
Ses autres qualités doivent impérativement être subordonnées à 
cet objectif. Lorsqu’elles le contredisent, toute technique 
‒ nonobstant ses autres qualités positives ‒ à un effet 
défavorable à l’art. Il ne s’agit pourtant pas seulement d’un cas 
conflictuel en art individuel ou en histoire contemporaine, mais 
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aussi de questions beaucoup plus générales. Les problèmes du 
développement de la technique artistique sont déterminés par 
l’évolution sociale. Pourtant, les principes et les orientations 
qui apparaissent ici ne sont pas favorables à l’art, sans 
conditions et dans toutes les circonstances, elles peuvent aussi 
empêcher et perturber l’esthétique, voire même être totalement 
hostiles à l’art. 280 Tandis que sous la Renaissance, 
l’interaction, liée à la tendance générale de l’époque, avant tout 
entre technique scientifique et artistique, a porté l’art à des 
hauteurs insoupçonnées, nous vivons aujourd’hui des conflits 
incessants qui, si les tendances « modernes » l’emportent, 
peuvent entraîner des artistes, même honorables, dans des 
situations tragiques ; pensons à l’impact du pointillisme etc. 
sur la peinture, à la « psychologie des profondeurs » sur la 
littérature. 281 

Naturellement, tout ce qui est abordé ici n’est pas 
exclusivement, et nullement en premier lieu, un ensemble de 
problèmes techniques. Il existe une interaction très complexe 
entre situation sociale, conception du monde, approche 
artistique et intention des personnalités créatrices dans une 
situation historique déterminée et déterminante, qui définit le 
type de choix et d’application d’une technique concrète. 
Comment ces interactions s’exercent, en quoi consistent leurs 

 
280  Karl Marx, Théories sur la Plus-value, tome 1, 4ème Chap. § 15 : Henri 

Storch. Etude ahistorique des rapports entre production matérielle et 
production intellectuelle. Sa conception du « travail immatériel » des classes 
dominantes. Éditions Sociales, Paris, 1974, pages 325-326 : « Ainsi la 
production capitaliste est hostile à certains secteurs de la production 
intellectuelle, comme l’art et la poésie par exemple. » 

281  J’ai essayer de montrer concrètement, dans l’analyse du roman de Thomas 
Mann Le docteur Faustus (Thomas Mann, François Maspero, Paris, 1967) et 
de Abschied [l’adieu] de Johannes R. Becher (Schicksalswende [Tournant du 
destin] Aufbau-Verlag, Berlin, 1956, pages 199-211) qu’il ne s’agit pas, dans 
des conflits comme ceux-là, de relations fatalistes. Cette reconnaissance ne 
rapproche cependant pas le technique dans l’art de la technique dans le 
science, mais souligne précisément l’opposition de leurs natures. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 221 

problèmes de principe, voilà qui ne peut être traité 
concrètement que là où l’on peut déjà parler de l’art comme 
phénomène social, comme élément de la superstructure. Il 
nous fallait ici indiquer brièvement cette problématique afin de 
bien comprendre ceci : l’impossibilité d’appliquer en général 
une technique (une innovation technique, etc.) voire même de 
trouver dans cette applicabilité générale un critère de la 
technique, ne réside pas dans la psychologie du processus de 
création (dans son caractère « inconscient ») ou même dans 
l’irrationalité de l’art, mais au contraire, précisément, dans la 
manière spécifique de sa réflexion de la réalité objective. 
Celle-ci détermine la nécessité que dans toute œuvre 
authentique, la technique connaisse obligatoirement une 
renaissance, au sens de ce point de vue particulier à partir 
duquel la réalité reproduite va être esthétiquement organisée. 
Ceci n’exclut absolument pas une évolution de la technique, 
mais elle fait cependant de l’interaction entre technique et 
création un processus complexe qui doit être déclenché à 
nouveau dans chaque œuvre singulière. Pourtant, bien qu’en 
général, les œuvres importantes de l’art soient d’habitude aussi 
des points culminants techniques de leur époque, la perfection 
artistique n’est cependant en aucune façon identique, 
théoriquement, avec la perfection technique, et le 
développement technique n’affecte absolument pas la 
perfection esthétique des œuvres d’un degré technique 
inférieur. 
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IV La subjectivité esthétique et la catégorie de la 
particularité. 

Plus l’étude de questions singulières concrétise de manière 
précise le rôle de la catégorie de la particularité en esthétique, 
et plus se fait clairement jour qu’il ne peut pas y avoir un seul 
élément de l’œuvre d’art ‒ aussi objectivé soit-il en soi ‒ qui 
puisse être pensé comme dissociable de l’homme, de la 
subjectivité humaine. Avec une telle affirmation, un véritable 
éclaircissement de cette subjectivité est cependant encore bien 
loin d’être atteint. Bien au contraire. C’est seulement 
maintenant que surgit toute une série de problèmes, qui 
doivent être résolus si l’on veut vraiment bien comprendre 
l’importance de la particularité en esthétique. Nous sommes 
donc seulement beaucoup plus proches de la juste 
problématique, mais nous sommes encore loin d’être parvenus 
à la réponse. 

Il nous faut tout d’abord éclairer de plus près cette subjectivité 
esthétique. Il est tentant ‒ tout particulièrement en raison de la 
théorie et de la pratique qui prévalent de nos jours ‒ de 
l’identifier avec la subjectivité immédiate, et même avec la 
subjectivité rendue artificiellement purement immédiate et la 
singularité de l’homme. Des écoles entières et des tendances 
de notre époque, comme par exemple le surréalisme, placent 
celle-ci au cœur de la considération esthétique. Le surréalisme 
veut justement anéantir toute limite, toute norme, tout 
jugement de valeur au sein de la subjectivité immédiate. 
Breton cherche un point de vue d’où toute différence disparait 
totalement entre la vie et la mort, entre le réel et l’imaginaire, 
entre le passé et le futur, entre le haut et le bas, etc. Et de 
manière conséquente, le surréalisme va si loin qu’il ne 
reconnait aucune différence entre les hommes normaux et les 
fous. Si l’expressionnisme ne s’est prévalu que de certains 
dessins de fous « géniaux », les surréalistes rejettent une telle 
référence et revendiquent une égalité de droits pour tous les 
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fous, à tout point de vue. La différenciation d’actes antisociaux 
serait inacceptable, puisque tous les actes de l’individu sont 
antisociaux. 282 De telles théories sont naturellement 
extrémistes, mais elles ne montrent cependant que le pôle le 
plus extrême d’une tendance très largement répandue dans 
l’idéologie bourgeoise déclinante : mettre totalement sur le 
même plan la subjectivité ‒ et surtout la subjectivité 
artistique ‒ et la particularité la plus immédiate de n’importe 
quel sujet. 

Sans nul doute, l’impression directe irrésistible d’une 
personnalité artistique créatrice fait partie des marques 
essentielles de l’impact de l’œuvre d’art. Il y a assurément une 
certaine exception, que constituent les débuts de l’art, ainsi, à 
une étape plus évoluée, que maints phénomènes de l’art 
oriental ; cependant, très tôt, même là, la personnalité de 
l’artiste se manifeste toujours plus fortement ‒ que l’on pense 
à l’art d’Amarna 283 en Égypte ‒, et depuis le développement 
grec, cette marque de la personnalité artistique est un signe 
essentiel de toute œuvre d’art. 

Certes ‒ et ceci nous conduit déjà à notre question actuelle ‒ 
pas au sens, et de loin, d’un individu identifiable. Dans de 
nombreux cas, dans les temples grecs, dans les cathédrales 
gothiques etc. nous savons même très précisément que ces 
œuvres n’ont pas été les productions de quelques personnalités 
d’artistes, que des générations entières d’individualités les plus 
diverses ont collaboré à leur réalisation. Ce que nous savons là 
concerne en soi uniquement l’histoire de l’art, même si c’est 
extrêmement précieux. D’un point de vue esthétique, chacune 
de ces œuvres affiche une physionomie individuelle. À 
l’impression immédiate comme à l’analyse esthétique la plus 
approfondie, cela se révèle comme quelque chose de 

 
282  Maurice Nadeau, Histoire du surréalisme, Seuil, Paris, 1945, pp. 176 et 295. 
283  Amarna est le site archéologique d'Akhetaton, la capitale construite par le 

pharaon Akhénaton aux alentours de -1360. 
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qualitativement, d’individuellement différent de toutes les 
œuvres « analogues », comme une individualité de l’œuvre. 
Oui, si nous voulons vraiment accueillir en nous et comprendre 
sa nature, nous sommes contraints de travailler sans cesse avec 
des catégories de personnalité, à commencer par l’unité 
d’atmosphère, jusqu’aux détails dont l’ordonnancement au sein 
du tout est le lieu où se manifeste clairement l’unité de 
l’intention artistique. La situation est analogue chez Homère, 
dans le Chant des Nibelungen, etc. Si la recherche historique 
peut nier, sur des bases aussi plausibles soient-elles, qu’une 
personnalité donnée soit l’auteur d’une œuvre, Homère reste, 
pour la connaissance esthétique de l’épopée comme genre, 
l’écrivain de l’Odyssée comme de l’Iliade. 

Il ne faut pas mystifier l’état de fait qui se présente ici. Nous 
avons déjà ‒ certes à un niveau artistiquement inférieur, mais 
pourtant toujours dans le domaine de la considération 
esthétique ‒ dans l’historiographie déjà contrôlable 
précisément et biographiquement, un certain nombre de ces 
« personnalités collectives » qui, vues au plan esthétique, 
doivent compter pour un seul écrivain ; ainsi Beaumont-
Fletcher 284, Erckmann-Chatrian 285, les frères Goncourt 286, Ilf-
Petrov 287, et autres. Sur de ces doubles écritures, il est 
particulièrement intéressant pour notre question que certains 
d’entre eux (Beaumont, Fletcher, Edmond de Goncourt, 
Petrov) aient été aussi des auteurs individuels, et aient montré 
à cette occasion un visage artistique totalement différent de la 

 
284  Francis Beaumont (1585-1616), John Fletcher (1579-1625), dramaturges 

anglais qui collaborèrent pour la création de pièces de théâtre. 
285  Émile Erckmann (1822-1899) et Alexandre Chatrian (1826-1890), écrivains 

d’origine lorraine, auteurs d’œuvres marquées par un réalisme rustique. 
286  Edmond (1822-1896) et Jules (1830-1870) de Goncourt, écrivains de l'école 

naturaliste. 
287  Ilia Ilf (Ilia Arnoldovitch Fainsilberg, 1897-1937) et Evguéni Pétrov 

(Evguéni Pétrovitch Kataev, 1903-1942), auteurs satiriques soviétiques ayant 
écrit en collaboration et publié sous le nom de Ilf et Petrov (Ильф и Петров). 
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personnalité de la coopération littéraire. Que ressort-il de tout 
cela pour notre problème ? La simple possibilité d’une 
collaboration artistique fructueuse de personnalités différentes 
montre que la subjectivité créatrice ne peut absolument pas 
être simplement identique avec la subjectivité immédiate des 
individualités concernées, bien que leurs tendances les plus 
importantes, réceptives comme productives, doivent 
obligatoirement s’amalgamer organiquement dans la nouvelle 
personnalité (celle qui est l’auteur de l’œuvre commune). Dans 
une coopération scientifique, cette question est essentiellement 
plus simple. Naturellement, chacun contribue, là aussi, non 
seulement avec son entendement, sa raison, son savoir, mais 
aussi avec son imagination, son tempérament, ses expériences 
personnelles, etc. ; l’élément unificateur est cependant 
constitué par la réalité objective, existant indépendamment de 
la conscience humaine (de la conscience, donc, de tous les 
participants) ; l’approche la plus précise possible de cette 
réalité détermine de ce fait le comment de l’unification des 
personnalités. 

Il en va autrement en art. S’il doit naître une véritable œuvre 
d’art de la collaboration de plusieurs écrivains, il faut alors 
évidemment atteindre une individualité de l’œuvre unique, 
unitaire, concise, de la conception de fond jusqu’aux détails 
stylistiques. La subjectivité des participants à la création de 
l’œuvre unitaire ne va prévaloir positivement, comme 
pertinente au plan créatif, que dans la mesure où elle est à 
même de devenir un élément structurel organique de 
l’individualité de l’œuvre. Les subjectivités immédiates, 
particulières sont pourtant qualitativement incommensurables 
dans leur singularité monadique. Nous avons vu que dans la 
coopération scientifique, la généralisation objectivante, 
désanthropologisante, produit ce socle commun. Dans l’art est 
également nécessaire une généralisation ‒ correspondant à sa 
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nature concrète ‒ qui dépasse la subjectivité immédiate 
particulière. 

Il s’en produit une d’un côté, à partir de ce que nous avons 
appelé le phénomène spécifique de la particularité comme 
centre organisateur de l’œuvre d’art considérée. Celle-ci est, 
comme nous l’avons également vu, une sublimation au dessus 
de la subjectivité immédiate comme singularité abstraite ou 
particularité, mais elle est en même temps quelque chose 
d’encore subjectif, de personnel. Son objectivité se mesure à la 
manière dont une subjectivité généralisée de la sorte dans la 
particularité, qui ainsi, en même temps, comme nous l’avons 
vu également, implique aussi l’universalité comme élément 
dans son centre organisateur, est capable de fournir une image 
immédiatement efficace, vraie et originale, de la réalité. 
L’objectivité ne peut donc jamais, même dans l’abstraction la 
plus conceptuelle de la considération esthétique la plus 
générale, être séparée de la subjectivité en général. Ce qui, 
dans la théorie de la connaissance, est obligatoirement un 
idéalisme fautif, la formule Sans sujet, pas d’objet, est un des 
principes de base de l’esthétique dans la mesure où il ne peut 
pas y avoir d’objet esthétique sans sujet esthétique ; l’objet 
(l’œuvre d’art) est dans toute sa structure tissée de part en part 
de subjectivité ; elle ne possède pas un « atome », pas une 
« cellule » sans subjectivité, son ensemble inclut celle-ci 
comme élément de l’idée de sa construction. 

Certes, on présuppose toujours l’indépendance de la réalité 
objective à l’égard du sujet humain. Si sa représentation et 
reproduction artistique n’étaient pas le point de départ et 
l’objectif, nos questions ne pourraient pas même être posées. 
La simple expression de la subjectivité immédiate serait alors 
‒ comme dans tant de théories décadentes de l’art ‒ identique à 
la création artistique, cela ferait naître alors dans l’œuvre d’art 
un monde du solipsisme, de l’immédiateté dans son contenu 
essentiel, de l’aube du présage, de l’analogie et de 
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l’introjection, comme dans le surréalisme, et en même temps 
nous aurions à nouveau face à nous, comme dans le traitement 
par le maniérisme, le cas que la subjectivité immédiate 
abstraite, esthétiquement fausse, se transformerait en un 
objectivisme inhumain abstrait. Il est caractéristique de l’art en 
général, il résulte de la nature de son mode de réflexion de la 
réalité, que le subjectivisme faux (faux extrémiste) et 
l’objectivisme tout aussi faux et extrémiste, aient coutume 
d’apparaître ensemble, et de se transformer sans cesse l’un 
dans l’autre. Là aussi, et c’est l’aspect négatif de la tendance à 
la synthèse dialectique, l’importance du particulier se confirme 
comme centre organisateur de la réflexion esthétique. 

Il y a pour cela un cas d’école, celui du célèbre écrivain anglais 
D.H. Lawrence 288, chez qui cette transformation de la 
subjectivité immédiate abstraite en inhumanité, en 
objectivisme inhumain s’opère si parfaitement qu’il devient 
l’essence même de son intention créatrice. Comme cette 
impasse esthétique apparaît rarement sous une forme pure, 
qu’on me permette de citer assez longuement une partie de sa 
lettre-programme à Edward Garnett : « mais d’une certaine 
façon ‒ ce qui est physique ‒ non humain, dans l’humanité, 
m’intéresse davantage que l’élément humain si à la mode par 
le passé ‒ qui pousse à concevoir un personnage selon un 
certain système moral, et à le rendre cohérent. Chez 
Tourgueniev, Tolstoï, Dostoïevski, si extraordinaires que 
soient les personnages, le schéma moral… est terne, vieux, 
mort. Lorsque Marinetti 289 écrit : "C’est la solidité de la lame 
d’acier qui est intéressante en elle-même, c’est à dire l’alliance 
inintelligente et inhumaine de ses molécules qui la fait résister 
à une balle, par exemple. La chaleur d’un morceau de bois ou 

 
288  David Herbert Lawrence, (1885-1930), écrivain britannique, auteur 

notamment de l’amant de lady Chatterley. 
289  Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), écrivain italien né en Égypte, 

lycéen à Paris. Initiateur du mouvement littéraire du futurisme. Fasciste actif. 
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de fer a en fait plus de passion pour nous que le rire ou les 
larmes d’une femme" ‒  alors je sais ce qu’il veut dire. En tant 
qu’artiste, Marinetti est stupide de mettre en contraste la 
chaleur du fer et le rire de la femme. Parce que ce qui est 
intéressant dans le rire de la femme est la même chose que 
l’assemblage des molécules d’acier ou leur action sous la 
chaleur : Ce qui me fascine, c’est la volonté inhumaine, que 
vous l’appeliez physiologie ou, comme Marinetti, physiologie 
de la matière. Je ne me préoccupe pas beaucoup de ce que la 
femme ressent ‒ dans l’acception courante du terme. Cela 
présuppose un ego qui puisse ressentir. La seule chose qui 
m’intéresse, c’est ce que la femme est ‒ ce qu’elle est ‒ 
inhumainement, physiologiquement, matériellement ‒ selon le 
sens que vous donnez au mot ; mais pour moi, c’est ce qu’elle 
est en tant que phénomène (ou en tant que représentant d’une 
volonté supérieure inhumaine) et non pas ce qu’elle ressent 
selon la conception humaine… (Comme le diamant et le 
charbon sont un même élément unique : le carbone. Un roman 
ordinaire retracerait l’histoire du diamant ‒ mais moi je dis : 
"Comment ; diamant ! c’est du carbone". Et mon diamant 
pourrait être du charbon ou de la suie, mais mon thème est le 
carbone). » 290 

Aussi bien les impasses de la subjectivité immédiate que nous 
venons de mettre en évidence que les cas traités précédemment 
de coopération fructueuse entre des personnalités différentes 
comme créateurs d’individualités d’œuvre indiquent une seule 
et même direction : dans le processus de création, il se produit 
une transformation de la subjectivité immédiate ; c’est à la 
psychologie se s’occuper des variables infinies par lesquelles 
s’expriment individuellement de telles reconfigurations. Pour 
l’esthétique, il n’y a en tout et pour tout que quelques traits de 
pertinents, qui se révèlent inévitables pour la genèse de 

 
290  D.H. Lawrence, histoires, essais, et poèmes, choisis par Desmond Hawkins. 

London, 1939.  
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l’individualité de l’œuvre. La sublimation de la personnalité 
dans le processus de création de l’œuvre est un fait très ancien 
bien connu. L’esthétique grecque déjà s’en préoccupait à 
fond ; pourtant, par suite de la relation intime de l’art primitif 
avec la magie et la religion, la description et l’interprétation de 
cet état de fait sont certainement encore plus anciennes. Ce qui 
nous intéresse dans de telles théories de l’inspiration, pour 
résumer les plus diverses en seul terme, c’est cette sublimation 
‒ apparemment énigmatique ‒ de la subjectivité créatrice au 
dessus du niveau qu’elle prend dans le quotidien ordinaire. 
Déjà Platon ironise ‒ par exemple dans Ion ‒ sur les 
prétentions à voir dans de telles inspirations une annonce de 
vérités supérieures. Mais même chez les esthéticiens ultérieurs, 
cette prétention est rarement complètement morte. C’est 
compréhensible : comme les raisons réelles de cette 
sublimation des personnalités n’ont pas été découvertes, il 
fallait aussi perpétuer les reliquats des traditions magiques 
sous une forme « sécularisée » (Caudwell). 291 

Celles-ci ont leurs racines, premièrement dans le courant 
irrationaliste très puissant, tout particulièrement aujourd’hui, et 
se cristallisent principalement autour du mythe de l’intuition. 
Comme je me suis occupé dans le détail de ces questions (tout 
particulièrement dans la destruction de la raison) et y ai déjà 
démontré que la valeur de vérité de l’intuition consiste 
exclusivement dans l’exactitude du contenu de ce qu’elle a 
trouvé, mais que cela ne confère absolument aucune 
importance à sa manifestation psychologique, une discussion 
exhaustive de cette question est ici inutile. Deuxièmement, il 
s’agit d’une fétichisation de la généralisation artistique réalisée 
ici. À l’exception des représentants de tendances décadentes 
extrêmes, tout un chacun voit bien que, dans ces inspirations, il 

 
291  Christopher Caudwell : de son vrai nom Christopher St. John Sprigg (1907-

1937), écrivain, penseur, et poète marxiste britannique, tué en combattant en 
Espagne dans les brigades internationales. 
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y a toujours une orientation vers une universalité supra-
subjective. Mais comme les théories esthétiques, comme nous 
l’avons montré à maintes reprises, ont l’habitude de confondre 
la généralisation artistique avec l’universalité scientifique ou 
philosophique, il se produit obligatoirement des poussées 
intentionnelles dans le vide, même si elles sont d’un goût 
exquis. Les théories idéalistes de « l’humain universel », de 
l’« idéal », celles qui s’appuient sur la théorie platonicienne 
des idées comme forme distordue du reflet, contribuent 
fortement à cette fétichisation. Troisièmement, il faut encore 
indiquer, car c’est une source de cette fétichisation, que 
derrière toute universalité de ce genre, se cache l’essence 
sociale de l’art, rarement reconnue ou soupçonnée ne serait-ce 
qu’un peu. Les antinomies apparentes, qui naissent sur ce 
terrain, entre autonomie de l’art, l’individualité de l’œuvre 
reposant sur elle-même, et la fonction sociale de l’esthétique, 
contribuent pour leur part à obscurcir ce problème. 

Nos analyses montrent cet état de fait sous un éclairage 
largement plus sobre. Il s’agit en l’occurrence de la 
contradiction dialectique vivante entre la personnalité de 
l’artiste qui est esthétiquement pertinente et celle qui est 
particulière, immédiate. Les deux éléments de cette 
contradiction sont des forces vitales réelles, (jamais un devoir 
abstrait), les deux sont, précisément dans leur contradiction 
dialectique, indispensables à la genèse de l’individualité de 
l’œuvre. Comme nous avons jusqu’à présent toujours mis en 
avant la personnalité pertinente au plan esthétique, en insistant 
d’une manière unilatérale consciente, afin de montrer dans leur 
absurdité les théories de la décadence basées exclusivement 
sur la particularité personnelle, il faut ajouter ici, à ce que nous 
avons dit précédemment, le complément additionnel suivant : 
les qualités de l’homme présentes dans la particularité 
personnelle, comme la réceptivité des perceptions, la 
sensibilité fine aux impressions, l’imagination etc. sont la base 
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de tout talent artistique ; qu’au cours du travail, celui-ci puisse 
même être perfectionné jusqu’à des sommets insoupçonnés 
jusqu’alors, ne change rien au fait que nous avons ici affaire à 
ces qualités qui sont indissociablement liées à la particularité, à 
l’incommensurabilité immédiate de la personnalité en 
question. À elles seules, elles ne constituent pas encore le 
talent, mais elles sont cependant sa base physiologique 
psychologique indispensable. Seul est ici possible et nécessaire 
un prolongement, un développement de l’inné, par un tournant, 
pas une transformation en quelque chose de différent par 
principe. 

La compréhension de cet état de fait de la vie quotidienne dans 
la pratique artistique se trouve toujours obscurcie par les 
conceptions idéalistes de la personnalité humaine. Chez elles, 
la particularité immédiate apparaît en effet comme la seule et 
unique réalité empirique, tandis que toutes les forces qui 
tendent à une sublimation vont être fétichisées comme un 
devoir, comme un être idéal ou ontique dans une 
transcendance par rapport au sujet ‒ sans même parler des 
renouveaux de la transcendance religieuse ou magique. Seule 
une conception matérialiste de la vie humaine permet d’y voir 
une dialectique interne. Déjà, dans l’éthique d’Aristote, nous 
trouvons des tendances qui vont dans cette direction, mais 
c’est seulement Spinoza qui le premier a formulé clairement le 
problème déterminant pour la conception de la subjectivité 
humaine évoquée ici : « Une affection ne peut être réduite ni 
ôtée que par une affection contraire, et plus forte que 
l’affection à réduire. » 292 Lorsqu’il sera question dans la suite 
d’une sublimation de la subjectivité, cette sublimation sera 
toujours comprise au sens de Spinoza. 

 
292  Spinoza, Ethique, Trad. Charles Appuhn, Quatrième partie, proposition VII, 

GF-Flammarion, 1992, page 226. 
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La situation est largement plus aiguë en ce qui concerne ce que 
nous avons appelé la personnalité du créateur esthétiquement 
pertinente, bien que la base précisée ci-dessus reste la même. 
Remarquons tout d’abord que la particularité que nous venons 
de traiter ne se limite en aucune façon à la sensibilité que nous 
venons de décrire ; elle englobe bien davantage l’ensemble des 
réactions de l’homme aux phénomènes de la vie dans leur 
spontanéité immédiate, ce qui n’exclut naturellement ni son 
caractère acquis, ni son caractère conscient. C’est précisément 
là que les convictions de l’homme en question jouent un rôle 
important ‒ de ses préjugés ordinaires jusqu’à sa conception du 
monde ressentie comme sacro-sainte. Dans cette conception, la 
contradiction vivante qui nous fait problème devient beaucoup 
plus compréhensible et concrète. Dans le processus de 
réflexion de la réalité, dans le processus de sa reproduction 
artistique, les deux strates de la personnalité du créateur 
entrent sans cesse en conflit. Il n’y a là rien encore qui serait 
spécifique de la reproduction artistique ; car même la vie 
quotidienne de tout homme est remplie de tels conflits. Il est 
cependant caractéristique du processus artistique de création 
que le résultat puisse se fixer dans la représentation en 
contredisant les préjugés, voire même la conception du monde 
de l’artiste, que ce niveau supérieur prenne une forme 
esthétique sans qu’une évolution correspondante ait pour cela 
nécessairement eu lieu dans la personnalité privée particulière 
de l’artiste. Balzac, par exemple, a été et est resté un royaliste 
légitimiste. Mais artistiquement, dans sa représentation de la 
période de la restauration et de la monarchie de juillet, c’est 
juste le contraire qui s’exprime. Engels décrit ce processus 
comme suit : « Que Balzac ait été forcé d’aller à l’encontre de 
ses propres sympathies de classe et de ses préjugés politiques, 
qu’il ait vu l’inéluctabilité de la fin de ses aristocrates chéris et 
qu’il les ait décrits comme ne méritant pas un meilleur sort ; 
qu’il n’ait vu les vrais hommes de l’avenir que là seulement où 
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on pouvait les trouver à l’époque, cela, je le considère comme 
un des plus grands triomphes du réalisme et l’une des 
caractéristiques les plus marquantes du vieux Balzac. » 293 

Les causes et conditions concrètes, sociales et personnelles, 
d’une réussite ou d’un échec de ce « triomphe du réalisme » ne 
pourront être traitées que là où il sera concrètement question 
de l’interaction entre conception du monde et élaboration 
formelle. Il nous faut seulement souligner qu’il s’agit ci pour la 
personnalité créatrice de s’élever hors de la singularité 
particulière dans la particularité, dans sa propre particularité. 
Tout ce qui est important dans la singularité immédiate de 
l’artiste pour sa création peut, sans changement, voire même 
augmenté par l’accroissement des tâches, parvenir à validation. 
La conversion de la particularité en généralisation esthétique, 
dans la particularité, s’effectue en raison du contact avec la 
réalité, en raison de l’effort de la restituer fidèlement, 
profondément, conformément à la vérité. C’est justement cette 
sensibilité du don d’observation, l’imagination spontanée, etc. 
qui fait naître des personnages et des situations dont les 
logiques internes propres dépassent les préjugés de la 
personnalité particulière, entrent en conflit avec eux. Sur le 
niveau artistique, ce n’est pas la sortie même de ces collisions 
qui décide en dernière instance. On a déjà souvent affirmé que 
la vie propre des personnages artistiques, la logique interne des 
situations était justement la marque distinctive du caractère 
artistique authentique, tout aussi souvent que l’immixtion 
personnelle effective du créateur dans cette vie propre de 
l’œuvre conduisait le plus souvent à un échec artistique. 

 
293  Lettre d’Engels à Miss Harkness, in K. Marx, F. Engels, Sur la littérature et 

l’art, textes choisis. par Jean Fréville, Éditions Sociales, 1954, page 319.. 
Marx dit des choses analogues sur Eugène Sue, dans la Sainte Famille. On 
trouve des avancées vers cette conception chez les démocrates 
révolutionnaires russes. (cf. Lukács Werke, t. 5) Le problème lui-même a été 
traité en détail dans mes études sur Balzac, Tolstoï, Dostoïevski, Kleist, etc. 
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Nous pouvons voir que cet état de fait ne nécessite aucune 
mystique de l’inspiration, pour être largement 
compréhensible : dans cette vie propre, c’est justement le 
rapport social perçu qui s’exprime ; celui-ci ne va être tout 
d’abord appréhendé que spontanément par l’artiste, mais de 
son élaboration artistique s’épanouit cependant la contradiction 
dialectique vivante que nous avons décrite, dès que le créateur 
reconnait, ou tout au moins soupçonne ‒ sa capacité à le faire 
détermine aussi son niveau comme artiste ‒ qu’il voit là 
quelque chose de qualitativement autre, de plus général que 
celles que lui ont offertes les observations moyennes ou 
excentriques, impressions, etc. de sa particularité quotidienne. 
À de tels objets, le créateur lui-même apprend à connaître ses 
sympathies et antipathies sociales les plus authentiques, mieux 
que dans sa vie quotidienne elle-même, pleine de préjugés, 
limitée par des idées fixes ; avec elles, en les perfectionnant, en 
laissant leur vie sortir de lui, il s’élève en tant qu’artiste au 
dessus de sa singularité ordinaire. La correction de l’égo 
créateur et de l’œuvre qu’opère la « victoire du réalisme » 
décrit donc le chemin du faux particulier, d’universalités 
découlant de préjugés superficiels, vers la juste particularité 
artistique. Si en l’occurrence, on abandonne l’immédiateté de 
la vie quotidienne, cela entraîne par la généralisation 
notamment, non pas sa destruction, mais au contraire une 
nouvelle immédiateté de niveau supérieur. L’œuvre devient 
ainsi un « monde » propre, non pas seulement pour celui qui le 
reçoit, mais aussi à l’égard de son propre créateur : Il l’appelle 
à la vie, mais cela l’aide à s’élever à un sommet de la 
subjectivité sociale esthétique, au sommet de cette particularité 
qui seule rend artistiquement possible sa réalisation. 

C’est précisément pour cela que la nécessité de représenter une 
réalité existant indépendamment de la conscience humaine de 
manière objectivement vraie, et en même temps comme un 
monde humain, commun aux hommes, est essentielle pour 
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l’esthétique. Cette nécessité contraint à la généralisation de la 
subjectivité dans le particulier, ainsi qu’au dépassement de tout 
ce qui est purement général dans la subjectivité humanisée du 
particulier. 
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V Originalité artistique et réflexion de la réalité. 
Nos réflexions ‒ ce n’est pas un hasard ‒ sont allées au-delà de 
leur objectif évident direct : lorsque nous essayions de 
comprendre la subjectivité esthétique sur la question isolée de 
la coopération artistique de plusieurs artistes, nous devions non 
seulement définir cette subjectivité dans son universalité, mais 
aussi pénétrer jusqu’à sa base véritable, jusqu’à l’individualité 
de l’œuvre. Il nous fallait en l’occurrence invoquer une 
détermination qui était alors mentionnée sans aucun fondement 
encore, mais qui maintenant a besoin d’une concrétisation plus 
précise, à savoir l’originalité. Sur cette question aussi, nous 
pouvons observer combien la théorie de l’art met du temps à 
suivre la pratique artistique. Alors que celle-ci produisait des 
œuvres objectivement toujours originales, le problème de 
l’originalité a surgi relativement tard comme marque 
essentielle des œuvres d’art. Young, 294 qui le premier a 
exprimé cette idée avec efficacité, lui a également donné pour 
longtemps une formulation plausible, en trouvant l’originalité 
là où l’artiste copie [nachahmt] la nature, tandis qu’il nomme 
simple imitation [Imitation] la copie [Nachahmung] par 
d’autres artistes. Naturellement, le terme « copie » met en 
évidence toutes les limites de la pensée métaphysique ; 
l’expression « nature » a elle aussi le manque de clarté lié à 
l’époque et l’imprécision des Lumières, et cela prend une 
tonalité rousseauiste quand on parle de la relation de l’artiste à 
l’évolution de l’art exclusivement comme un refus de la copie 
d’œuvres achevées. Mais tout ceci ne change rien à 
l’importance fondamentale d’une corrélation nécessaire qu’on 
institue entre l’originalité de l’œuvre d’art et la réflexion de la 
réalité objective, libérant par là de tout irrationalisme la 
définition de l’originalité. On voit la relative clarté et le 
progressisme de Young dans son opposition non seulement à 

 
294  Edward Young, (1681-1765), poète romantique anglais. 
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la théorie agnosticiste mondaine du « je ne sais pas quoi » de 
ses prédécesseurs français, mais aussi au dérapage ultérieur de 
la philosophie classique allemande dans l’irrationalisme. 

C’est ainsi que Kant considère l’originalité comme « première 
propriété » 295 du génie. Kant est infiniment supérieur, 
théoriquement, aux modernes que nous avons traités plus haut 
dans la mesure où il reconnait le danger de l’« originalité de 
l’absurde » et a posé au génie l’exigence d’être 
« exemplaire » 296. (Le fait qu’en l’occurrence, il accède à 
l’intuition de la dialectique entre loi esthétique et génie sans 
toutefois trouver une solution satisfaisante, ne pourra être traité 
que dans d’autres contextes plus concrets.) Chez Kant, on voit 
clairement qu’il ne parvient à se représenter un rapport 
matériel raisonnable, philosophiquement positif et clairement 
énonçable que dans les catégories de la scientificité, et plus 
particulièrement dans celles de la physique classique. Plus il a 
une intuition authentique et profonde de la structure différente 
en son genre, spécifique, du monde esthétique, et plus il ne 
peut énoncer ses vues que de manière purement négative, que 
sous la forme de la négation de la conscience et de la 
conceptualité. C’est pourquoi ces définitions formulées dans la 
pure dénégation qui sont les siennes ‒ et qui vont tout à fait à 
l’encontre de la tendance de fond de sa pensée ‒ basculent 
dans le mirage de l’irrationalisme. C’est ainsi que chez lui, on 
dit de l’artiste : « l’auteur d’un produit qu’il doit à son génie ne 
sait pas lui-même comment se trouvent en lui les Idées qui l’y 
conduisent, et il n’est pas non plus en son pouvoir de 
concevoir à son gré ou selon un plan de telles Idées, ni de les 
communiquer à d’autres à travers des préceptes les mettant en 
mesure de donner naissance à des produits comparables » 297. 
On voit clairement que la négation abstraite de l’enseignabilité 

 
295  Kant : Critique de la faculté de juger. Op.cit. § 46, page 293. 
296  Ibidem, page 294. 
297  Ibidem. 
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de l’art ‒ émanant d’intuitions justes en elles-mêmes ‒ tient de 
ce règne exclusif des critères scientifiques cette formulation 
dénégatrice aussi extrême. 

En tout cas, Kant fait ici un pas en arrière par rapport à Young. 
Les catégories esthétiques, ici l’originalité, se trouvent définies 
par une altérité purement négative par rapport à la pensée 
rationnelle, par une indéterminabilité conceptuelle. Si cela 
conduit déjà chez Kant ‒ répétons le : involontairement ‒ à se 
rapprocher de l’irrationalisme, il en est à plus forte raison de 
même dans la théorie romantique de l’art, qui place justement 
ce thème en son cœur, avec une insistance consciente et 
positive, et rend le génie et son originalité totalement 
irrationnels. En l’occurrence, il est inévitable que l’originalité 
reçoive un caractère purement subjectif, que la singularité, 
l’unicité, trouve une place dominante dans les expressions 
théoriques tant que pratiques du romantisme, certes souvent 
mélangées à une universalité mystique. Le fait que dans 
l’ironie romantique, cette singularité se dissolve d’elle-même, 
ne fait qu’accentuer la tendance esthétique destructive : 
l’ironie romantique est une transformation, qui reste 
immédiate, de cette particularité de l’égo en un universel 
abstrait, et vice-versa ; Ce n’est donc pas un hasard, mais une 
nécessité en philosophie de l’art, que dans une telle pratique, le 
maniérisme devienne obligatoirement dominant, avec toutes 
ses conséquences décrites. 

Ce n’est qu’avec l’esthétique de Hegel que nous observons un 
pas en avant par rapport à Young, et notamment dans le fait 
que l’originalité apparaît à nouveau dans le rapport le plus 
étroit avec le contenu représenté, comme vecteur de la 
représentation d’un contenu objectivement significatif, que de 
ce fait, le point de départ méthodologique de l’explication va 
être recherché, non dans le sujet, mais dans l’œuvre elle-
même. C’est pourquoi chez Hegel, le refus de la simple 
particularité du subjectif (de la subjectivité comme singularité) 
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est fondée de façon beaucoup plus énergique et en même 
temps plus profonde que chez Kant : C’est ainsi que Hegel dit : 
« la mauvaise peinture, c’est celle où l’artiste se montre lui-
même ; l’originalité, c’est de produire quelque chose de tout à 
fait général. » 298 C’est ainsi que Hegel sépare nettement 
l’originalité de l’« arbitraire des simples trouvailles » ; il voit 
son essence dans le fait que d’un côté, elle « saisit une matière 
rationnelle en soi et pour soi », que de l’autre côté, son travail 
sur cette matière « la configure dans le concept et dans 
l’essence d’un genre déterminé d’art ». Hegel peut en 
conséquence résumer sa définition de l’originalité comme 
suit : « L’originalité est donc identique à la véritable 
objectivité, et réunit le subjectif et l’objectif dans la 
représentation, de telle sorte que ces deux côtés ne sont plus 
opposés ni étrangers l’un à l’autre. Sous le premier de ces 
rapports, l’originalité est ce qu’il y a de plus profondément 
intime dans l’artiste ; sous le second, elle ne délivre que la 
nature même de l’objet, de sorte que cette caractéristique 
n’apparaît que comme celle de la chose même, et procède de la 
même façon que celle-ci émane de la subjectivité 
productive » 299 

Il n’est point besoin d’explication particulière pour voir 
qu’avec tout cela, c’est un pas en avant important qui a été 
accompli par rapport aux Lumières : Young ne voit le signe 
distinctif le plus important de l’originalité que dans l’acte 
abstrait de la réflexion (chez lui : l’imitation) de la réalité (chez 
lui : la nature) tandis que Hegel ne retient déjà plus seulement 
comme déterminations le quoi du reflet (le contenu raisonnable 
en soi et pour soi) et le comment (correspondant au genre, etc.) 

 
298  Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen über die Geschichte der 

Philosophie [Conférences sur l’histoire de la philosophie], Dritter Band, in 
Werke, Band 15, Berlin 1836, s. 645. 

299  Hegel, Esthétique, traduction Charles Bénard, revue et complétée par Benoît 
Timmermans et Paolo Zaccaria, Le livre de poche, Paris, 2010, tome 1, 1ère 
partie, chapitre III C 3, page 390. 
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Au premier abord, on pourrait penser que le manque de reflet 
dans le système idéaliste de Hegel n’entraîne ici qu’une lacune 
formelle, gnoséologique, qu’il s’agit là d’un cas de 
« matérialisme mis la tête en bas ». Il n’en est cependant pas 
ainsi. Quand Hegel aborde un problème pour lequel la théorie 
du reflet, comme Young l’a fort justement ressenti, offre la 
clef de la vraie solution, il se prive, en ne l’appliquant pas, de 
la possibilité d’extraire le meilleur et le plus progressiste de 
son esthétique, l’historicité, pour un éclaircissement concret de 
cette question. 

C’est justement dans l’analyse de l’originalité qu’on ne doit 
pas sous-estimer l’importance de l’historicité de l’art. Car si la 
réalité représentée par l’art était essentiellement immuable, 
l’originalité ne s’exprimerait alors que par la profondeur de 
l’approche dans ses déterminations les plus importantes. Mais 
comme la transformation sociohistorique incessante fait partie 
de l’essence de la réalité, elle ne peut absolument pas être 
négligée dans la réflexion artistique. En réalité, elle surgit 
même comme question cruciale de la juste reproduction. Si on 
reconnait en effet ‒ comme c’est déjà le cas chez Hegel ‒ le 
changement historique du contenu comme base de la 
transformation de l’art dans le façonnage, le style, la 
composition, etc., il est alors clair que dans la représentation 
artistique, c’est précisément cet aspect de la transformation 
‒ de la naissance de la nouveauté, de la mort de l’ancien, des 
causes et des conséquences des changements sociaux de 
structure dans les relations des hommes en eux ‒ qui doit mis 
en cœur. L’originalité artistique, comme orientation vers la 
réalité elle-même, et pas vers ce que l’art a produit jusqu’ici en 
matière de contenu et de forme, se manifeste justement dans ce 
rôle de la découverte, dans la trouvaille immédiate de ce que 
l’évolution sociohistorique produit de nouveau. 

Bien que cela n’ait pas été traité théoriquement par le 
fondateur de la méthode historique en esthétique, par Hegel, 
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cela a toujours été au cœur de la représentation esthétique 
véritablement authentique. 300 Ce n’est pourtant qu’avec 
l’esthétique du marxisme que cette question très ancienne peut 
trouver un sens théorique précis : l’écrivain original, c’est celui 
qui réussit à appréhender de manière juste dans son contenu, 
son orientation, et sa proportion, la nouveauté qui apparaît à 
son époque, qui est à même de donner une forme 
organiquement adaptée au nouveau contenu, régénérée par lui. 
Comment ce concept de l’originalité est nécessairement corrélé 
à notre question de fond, la particularité, nous ne pourrons le 
préciser concrètement que lorsque nous aurons éclairci, au 
moins dans leurs traits les plus généraux, quelques questions 
‒ qui lui sont étroitement liées ‒, la question de la prise de 
position inévitable de l’artiste par rapport à la réalité 
représentée, la question de l’esprit partisan, de même que la 
relation dialectique entre apparence et essence dans l’œuvre 
individuelle 

 
300  Quelques vieilles définitions comme troubadour, trouvère, nouvelle, 

indiquent que cette pratique a souvent été accompagnée d’une intuition 
explicite de leurs principes. 



 242

VI Esprit partisan  
En ce qui concerne l’esprit partisan, il s’agit là d’un ensemble 
de questions au sujet duquel il faut surmonter certains 
préjugés. D’un côté, en partant d’une surestimation unilatérale 
de l’attitude contemplative théorique, nombre de théoriciens 
bourgeois considèrent que tout art véritable est au dessus des 
partis, au dessus des luttes quotidiennes, et ils s’expriment 
avec mépris, ou au mieux en les excusant, sur les prises de 
position résolues d’artistes importants. La théorie de Kant du 
« désintérêt » ‒ nous aurons à reparler dans d’autres contextes 
de son noyau justifié ‒ a de la même façon renforcé cette 
position, comme l’ont fait les formulations d’écrivains 
influents, par exemple Flaubert qui s’imaginait suivre une telle 
pratique avec son « impassibilité ». D’un autre côté, il y a des 
marxistes qui tiennent l’esprit partisan pour le seul et unique 
privilège du réalisme socialiste, ou dans le meilleur des cas 
comme l’un de ses précurseurs privilégiés. Le rejet de ces 
conceptions n’inclut évidemment pas la négation du fait que 
l’esprit partisan conscient du réalisme socialiste, un esprit 
partisan avec une conscience juste, tel qu’il ne peut être obtenu 
que par la conception du monde du marxisme, peut signifier 
quelque chose de qualitativement nouveau en comparaison des 
prises de position spontanées dans toutes les pratiques 
artistiques antérieures. 

Parler concrètement des conséquences concrètes de cette 
nouveauté qualitative que représente l’esprit partisan du 
réalisme socialiste ne sera cependant possible qu’en corrélation 
avec l’analyse esthétique du style. Ici, où nous ne traitons tout 
d’abord que de ce qui résulte directement de la spécificité de la 
réflexion esthétique, nous avons simplement affaire avec cet 
esprit partisan général et spontané de l’art et devons laisser de 
côté les changements historiques, aussi importants soient-ils. 
Que signifie un tel esprit partisan ? Avant tout, il faut souligner 
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ceci : pour nous, il s’agit exclusivement de la prise de position 
par rapport au monde représenté, exprimée dans l’œuvre avec 
des moyens artistiques. Comment l’artiste lui-même se 
représente cette attitude qui est la sienne par rapport à la réalité 
est une affaire biographique, pas esthétique ; il suffit de se 
souvenir de la théorie de Flaubert, qui est en opposition criante 
à la représentation radicalement partisane, c'est-à-dire ironique, 
du monde bourgeois dans les œuvres significatives de 
Flaubert. Si nous parlons ici de la spontanéité et de 
l’inévitabilité d’une telle prise de position, il nous faut à 
nouveau nous remémorer la différence entre réflexion 
scientifique et réflexion artistique de la réalité. 

Pour éclairer rapidement la question au prix d’une certaine 
simplification, parlons tout d’abord des sciences de la nature 
mathématiques exactes. Une loi qu’elles expriment, si elle est 
bien comprise, traduit une corrélation objective et générale 
dans la réalité existant indépendamment de notre conscience. 
Dans une telle loi, il n’est en soi inclus aucune prise de 
position, tout au plus si elle remplace des formulations 
antérieures des mêmes corrélations, inexactes ou incomplètes, 
par de meilleures. Dans quelle mesure une prise de parti dans 
l’élaboration de la loi a joué un rôle, personnellement, chez le 
découvreur, c’est à nouveau une affaire biographique qui 
n’affecte pas cette question gnoséologique elle-même, 
l’approche, autant qu’il est possible, de la juste réflexion de la 
réalité objective. 

Naturellement, il se produit très souvent, et ce n’est en rien un 
hasard, que des découvertes scientifiques soient à l’origine de 
violentes querelles idéologiques ; ainsi celles de Copernic ou 
de Darwin. Celles-ci doivent cependant être distinguées des 
discussions sur l’exactitude ou l’inexactitude des nouvelles 
lois ‒ bien qu’elles soient bien souvent indissociablement 
imbriquées avec elles dans la pratique sociale. Les conflits 
passionnés autour de la théorie de Copernic, qui ont conduit 
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entre autres au bûcher de Giordano Bruno, au procès de 
l’inquisition contre Galilée, etc. tournent, dans la nature de leur 
objet, autour de l’opposition entre ordre social féodal et 
bourgeois. Que la conception générale du monde doive avoir 
une base géocentrique ou héliocentrique, que la science ait un 
droit à l’examen impartial sur tous les états de fait, même si 
ces résultats ne concordent pas avec les dogmes de la religion : 
voilà naturellement des questions idéologiques entre 
féodalisme déclinant et bourgeoisie émergente, des combats 
pour le maintien ou la destruction de la superstructure féodale. 
C’est pourquoi il est juste de dire que ces disputes sont 
idéologiques, la théorie copernicienne elle-même en revanche 
ne l’est pas.  

Il est caractéristique que, lorsque Lénine parle d’esprit partisan 
dans Matérialisme et empiriocriticisme ; il met expressément 
en avant celle de la philosophie (ici en rapport avec les 
sciences naturelles) et il traite la pratique des sciences 
naturelles elles-mêmes dans un esprit totalement opposé : 
« Pas un mot d'aucun de ces professeurs, capables d'écrire des 
ouvrages de très grande valeur dans les domaines spéciaux de 
la chimie, de l'histoire, de la physique, ne peut être cru quand il 
s'agit de philosophie. » 301 Mais même en ce qui concerne la 
science sociale, où les luttes de classes interfèrent de manière 
beaucoup plus forte et plus immédiate que dans la méthode de 
la recherche elle-même, il faut dire que par exemple, la loi de 
la baisse tendancielle du taux de profit est vraie, 
indépendamment des intérêts de classe qui vont se mobiliser 
pour la réfuter ; que les états de fait que l’économie politique 

 
301  Lénine, Matérialisme et empiriocriticisme, Œuvres tome 14, Éditions en 

langues étrangères, Moscou, 1962, chapitre VI, § 4, page 357. Le fait que de 
nos jours, l’idéalisme philosophique déforme aussi la méthode des sciences 
sociales ne fait que rendre la question plus complexe, mais n’altère en rien sa 
nature gnoséologique. La réfutation philosophique ou la défense de 
l’idéalisme en physique fait maintenant aussi partie de la superstructure ; 
mais que l’une ou l’autre de ces théories physiques soit juste ou fausse, non. 
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ou la science sociale affirment sont vrais ou faux, selon qu’ils 
reflètent la réalité objective ou ne traduisent que des 
élucubrations. Lénine poursuit le raisonnement concernant les 
sciences que nous venons de citer comme suit : « Pourquoi ? 
Pour la raison même qui fait que l'on ne peut croire un mot 
d'aucun des professeurs d'économie politique, capables d'écrire 
des ouvrages de très grande valeur dans le domaine des 
recherches spéciales, au sujet des faits réels, dès qu'il est 
question de la théorie générale de l'économie politique. Car 
cette dernière est, tout autant que la gnoséologie, dans la 
société contemporaine, une science de parti. » 302 

Maintenant, si nous voulons appréhender intellectuellement la 
spécificité de l’esprit partisan dans la réflexion esthétique de la 
réalité, il nous faut porter notre attention sur le fait qu’il s’agit, 
d’un côté, de l’image aussi fidèle que possible de la même 
réalité objective, mais que de l’autre côté, le but à atteindre 
n’est pas la compréhension intellectuelle des lois générales, 
mais la représentation évidente, symbolique d’un particulier, 
qui englobe organiquement en lui-même son universalité 
comme sa singularité, les dépasse, et dont le façonnage ne vise 
pas une quelconque application générale au sens de la science, 
mais, par suite de la représentation, par la forme donnée à ce 
contenu déterminé, est orientée vers la possibilité d’un vécu 
ultérieur universel. 

C’est une évidence presque banale que d’ajouter qu’une 
particularité comme celle là ne peut naître que sur la base de la 
sélection, de l’extraction, de la généralisation des singularités 
immédiates. Ce qui est surtout important ici, c’est de 
déterminer de plus près le caractère spécifique de cette 
généralisation esthétique. En l’occurrence, il nous faut tout 
d’abord ne pas perdre de vue ce que nous avons atteint, dans 
l’examen de l’originalité esthétique, en tant que synthèse des 

 
302  Ibidem. 
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tentatives menées jusqu’ici d’introduire le concept de ce 
phénomène : l’originalité, cela voulait dire alors appréhender 
les traits généraux décisifs dans la lutte de l’ancien et du 
nouveau, la mise en évidence artistique des éléments 
spécifiques des éléments spécifiques du nouveau, et 
notamment sous une forme qui soit précisément orientée sur la 
restitution et l’expression de ce nouveau, dans sa particularité. 
Cela signifie que la teneur idéelle essentielle de toute œuvre 
d’art est un combat de ce type. À cela, il n’est pas 
contradictoire que son contenu immédiat (ainsi de ce fait que 
sa forme immédiate) puisse être quelque chose de reposant, 
voire une tranquillité idyllique. Schiller a en effet démontré, de 
manière convaincante, justement en ce qui concerne le 
comportement esthétique qui conduit à la représentation 
d’idylles, que le simple fait d’un tel choix de sujet comporte 
déjà une prise de position critique par rapport à l’actualité, et 
donc que l’idyllique aussi, en tant que représentation, inclut en 
lui-même un esprit partisan. 

Ainsi, la réalité reflétée et représentée par l’art inclut déjà, de 
prime abord, en tant que totalité, une prise de parti par rapport 
aux combats historiques contemporains de l’artiste. Qu’il 
prenne pour objet de la représentation précisément cet élément 
là de la vie, et pas un autre, comme particulier caractéristique, 
ne serait pas réalisable sans une telle prise de position. Le 
morceau de réalité (« un coin de la nature » de Zola) représenté 
par l’art ne serait alors qu’un extrait fortuit à la place duquel 
n’importe quel autre extrait pourrait se trouver, et auquel donc 
manquerait nécessairement toute nécessité, toute force de 
conviction. Les tendances naturalistes et impressionnistes dans 
la théorie de l’art du 19e et du 20e siècle ont, dans les faits, 
placé cet élément au premier plan. Cela a beaucoup contribué à 
brouiller la théorie de l’art et la pratique artistique. La 
conception de la réalité à représenter par l’art comme un 
simple extrait plus ou moins fortuit rabaisse en effet le 
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caractère dialectique du reflet au niveau d’une simple 
imitation, d’une copie photographique. Selon ces théories, la 
réalité soit être prise dans sa singularité momentanée, fortuite ; 
toute généralisation artistique se trouve exclue de la 
représentation. Pour autant qu’elle survienne, elle n’est qu’une 
universalité abstraite ‒ le plus souvent sociologique, parfois 
psychologique. Nous savons, assurément, que pour leur 
bonheur, les impressionnistes et naturalistes d’une quelconque 
importance n’ont pas toujours pris à la lettre cette théorie qui 
était la leur ; il suffit de penser à Zola. Mais en même temps, il 
est caractéristique qu’ils aient pu s’élever au dessus des 
problèmes antiartistiques de leur théorie, précisément tout 
aussi haut qu’ils ont pris hautement au sérieux dans leur 
pratique artistique la prise de position à l’égard du monde 
représenté ; à nouveau, Zola est l’exemple le plus 
symptomatique, pas tant parce qu’il ajoute à la définition de 
l’objet de l’art, citée ci-dessus, la célèbre formule « vu à 
travers un tempérament » ‒ de sorte qu’à la singularité de 
l’objet s’ajoute la singularité du sujet ‒, mais bien davantage 
parce que le choix et le travail du thème ont été chez lui, en 
dépit de sa théorie, portés par un esprit partisan combattif à 
l’encontre de la réalité sociale. 

Mais comment cela se présente-t-il chez des artistes qui sont 
honnêtement et profondément convaincus de représenter la 
réalité fidèlement, tout simplement, qui laissent leur 
imagination se déployer librement, qui expriment purement 
leur personnalité etc., sans vouloir prendre position par rapport 
à leur sujet par l’approbation ou la réprobation. Nous avons 
déjà répondu à ce sujet dans notre allusion à Flaubert : 
lorsqu’ils représentent d’une manière véritablement artistique, 
ils se trouvent dans un état d’auto-illusion. Il y a déjà le simple 
fait que toute reproduction esthétique de la réalité est 
imprégnée de part en part d’émotions, et pas comme dans la 
vie quotidienne, où les objets sont donnés comme 
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indépendants de la conscience et dont la réception subjective 
va donc être accompagnée d’émotions, mais de sorte que 
l’émotion dans la représentation artistique de l’objet dans son 
existence, telle qu’elle est et pas autrement, forme un élément 
indispensable. Tout poème d’amour est écrit pour (ou contre) 
une femme (ou un homme), toute description de paysage a une 
atmosphère particulière comme tonalité de fond synthétisante, 
dans laquelle s’exprime‒ certes souvent de façon très 
complexe ‒ une attitude positive ou négative à l’égard de la 
réalité, à l’égard de certaines tendances qui y sont à l’œuvre. 

En l’occurrence, en art, aussi fondamental que soit l’élément 
de l’émotion, il ne s’agit absolument pas simplement de celle-
ci. L’une des principales faiblesses des tentatives, à partir du 
début du 19e siècle, de définir la spécificité de l’art, réside dans 
la manière antinomique abstraite dont les conceptions 
antérieures vont être réfutées et qui, par trop idéalisées par 
suite de l’identification terminologique et méthodologique de 
la généralisation artistique avec le concept général en science 
ou en philosophie de l’art, en ont fait une forme préliminaire 
de la science ou de la philosophie. Dans la critique de la 
faculté de juger se renforce la tendance à écarter de l’art, 
totalement, la conceptualité ; et même chez Hegel, pour autant 
qu’il veuille bien admettre que l’« unité se réalise dans l’art… 
aussi dans l’élément de la représentation » 303, le concept reste 
chez lui réservé à la philosophie. 

Il y a là incontestablement une limitation inadmissible du 
domaine de l’art. Comme il doit refléter la même réalité que la 
science ou la philosophie, comme il est dans ce reflet tout aussi 
universel qu’elles, comme il part tout autant qu’elles de la 
réalité, il ne peut absolument pas se dispenser de cette sphère, 
de ce niveau de la réalité objective dont le terme concept 

 
303  Hegel, Esthétique, op. cit., tome 1, Position de l’art par rapport à la réalité 

finie, la religion et la philosophie, page 167 
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désigne le contenu, la forme, le pourtour etc. Ce qu’il y a 
précisément de plus grand que nous possédions en art ‒ la 
tragédie grecque et Dante, Michel-Ange et Shakespeare, 
Goethe et Beethoven ‒ serait impossible, si cette exclusion de 
la plus haute intellectualité hors de la représentation artistique 
était justifiée. Certes, de tels concepts, idées, conceptions du 
monde généraux concrets apparaissent toujours dans l’art 
comme dépassés dans la particularité ; cela veut dire que 
l’objet de la représentation artistique, ce n’est pas l’idée en 
elle-même, ce n’est pas celle-ci dans sa vérité objective 
immédiate et pure, mais telle qu’elle est à l’œuvre dans des 
situations concrètes d’hommes concrets en tant que facteur 
concret de la vie, en tant que partie des aspirations et des 
luttes, des victoires et des défaites, des joies et des souffrances 
des hommes, comme moyen important de rendre évidentes la 
spécificité humaine, la particularité typique d’hommes et de 
situations humaines. 

Il suffit d’esquisser ces contours les plus généraux pour trouver 
confirmée l’inévitabilité que nous avons énoncée plus haut de 
la prise de position dans l’œuvre d’art. Car au-delà de 
l’émotion partisane toujours nécessaire, déjà traitée, la vie 
intellectuelle des hommes, pour ne pas parler de l’activité 
volontaire qui lui est étroitement liée, est toujours rattachée à 
une prise de position pour ou contre, aussi bien par rapport aux 
détails dynamiques immédiats de la vie que par rapport aux 
grands problèmes vitaux qui se manifestent en eux. Ce seul fait 
en soi aurait déjà pour conséquence que les personnages 
représentés dans les œuvres d’art, comme les hommes en 
général, ne pourrait pas être artistiquement présentables, ni, de 
ce fait, représentables sans leurs prises de position essentielles 
par rapport aux questions importantes de leur vie. 

L’art ne représente cependant jamais quelque chose d’isolé, 
mais toujours des totalités ; cela veut dire qu’il ne peut pas se 
contenter de la restitution d’hommes, avec leurs aspirations, 
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leurs penchants et leurs aversions, il doit aller au-delà, et 
notamment dans la direction d’une représentation du destin de 
ces prises de position dans leur environnement sociohistorique. 
Cet environnement existe sous une forme artistique même 
lorsque seul apparaît dans l’œuvre l’homme existant pour soi, 
immédiatement, par exemple dans un portrait ou autoportrait 
lyrique, pictural ou musical. Car l’ensemble des traits, y 
compris de l’homme dépeint isolément, porte les traces de son 
destin, de ses relations à ses contemporains, de la sortie de ses 
tendances intimes de vie en elles-mêmes ; il suffit de se référer 
aux portraits de Rembrandt. Chaque artiste, quand il prend 
pour sujet ‒ directement ou indirectement ‒ des destins 
humains, prend en effet obligatoirement aussi position par 
rapport à ceux-ci. Il le fait toujours dans une double 
perspective. Premièrement, la réussite ou l’échec de certaines 
intentions ou aspirations des hommes incluent déjà leur 
critique de la part de l’artiste ou de l’œuvre d’art. Plus 
concrètement : si une telle victoire ou un tel échec apparaît 
comme tragique ou comique, comme encourageante ou 
déprimante, cela trahit déjà ce parti-pris inévitable de l’œuvre. 
Deuxièmement, chacun de ces triomphes, chacune de ces 
défaites, chacun de ces compromis, etc. lorsqu’il est représenté 
de façon authentiquement artistique, est entouré d’une certaine 
atmosphère expressive, par laquelle la prise de position de 
l’œuvre s’exprime clairement, si elle ne le fait pas par ailleurs. 
Cette expression peut naturellement souvent être très 
complexe, voire même ambivalente. Le mot de Lucain 
« victrix causa diis placuit, sed victa catoni » 304 transcrit 
l’atmosphère, l’attitude de très nombreuses œuvres importantes 
au sein des sociétés de classe. Mais cela ne dément pas ce que 
nous voulions mettre en évidence, à savoir le caractère 

 
304  Lucain, La Pharsale, I 128. La cause victorieuse plut aux dieux, mais celle 

des vaincus à Caton. 
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incontournable de l’esprit partisan des œuvres d’art, mais au 
contraire le confirme. 

Cette preuve de la nécessité d’un esprit partisan en général 
serait cependant bien trop abstraite encore. Le véritable esprit 
partisan n’est pas comme chez Herwegh 305, « Choisis un 
drapeau et je serai content / Même si c’est un autre que le 
mien », mais une prise de position extrêmement concrète par 
rapport à des questions et des tendances de la vie concrètes. 
Pour cette raison, pour notre problème, ce n’est pas tant 
l’esprit partisan formel général d’une quelconque œuvre d’art, 
dans sa totalité comme dans tous ses détails ‒ bien que cela 
aussi suffise déjà à mettre en lumière le caractère spécifique de 
la réflexion artistique en opposition à la scientifique ‒, que 
plutôt son contenu concret donné et le principe général de ce 
contenu concret. C’est en effet seulement là que nos 
développements sur l’originalité des œuvres d’art authentiques 
commencent à se concrétiser. Nous avons dit plus haut que la 
reconnaissance exactement et artistiquement représentée de la 
nouveauté sociohistorique constitue l’essence de l’originalité. 
Nos réflexions sur l’esprit partisan inévitable de l’œuvre, notre 
conclusion que son essence est constituée d’une prise de 
position intrinsèque concrète par rapport aux questions vitales 
concrètes intrinsèquement importantes, définissent donc 
l’originalité véritable des œuvres en ce qu’en elles, des prises 
de positions intrinsèquement justes par rapport aux grands 
problèmes de l’époque, par rapport à la nouveauté qui se révèle 
en eux, apparaissent sous une forme adaptée à ce contenu 
idéel, qui les exprime sous une forme adéquate. 

La communauté du monde reflété dans la science et dans l’art 
est au fondement de cette communauté de critère : l’exactitude 

 
305  Georg Friedrich Rudolph Theodor Herwegh (1817-1875), poète 

révolutionnaire et traducteur allemand. À Ferdinand Freiligrath, Le Parti. 
  O wählt ein Banner und ich bin zufrieden 
  Ob’s auch ein andres, denn das meine sei 
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intrinsèque dans la découverte, dans l’élucidation de la 
nouveauté. Cet aspect de l’exactitude intrinsèque doit être tout 
particulièrement souligné : dans le traitement de l’esprit 
partisan surgit en effet très souvent ‒ avec à son endroit une 
attitude positive ou négative ‒ une mise en opposition 
métaphysique de l’esprit partisan et de l’objectivité, une 
conception selon laquelle l’esprit partisan exclurait une 
représentation objective, objectivement juste des hommes, des 
situations, des destins, ou selon laquelle cet objectivité ne 
serait qu’un aspect subordonné. Lénine, qui est celui qui a, de 
la façon la plus résolue et théoriquement la plus exhaustive, 
défendu l’esprit partisan du marxisme, considère au contraire 
que le degré le plus élevé d’objectivité que celui ci est capable 
d’atteindre est précisément l’une de ses caractéristiques les 
plus marquantes. « Ainsi donc » dit-il en mentionnant 
l’analyse de classe de tout phénomène, « le matérialiste est, 
d’une part, plus conséquent que l’objectiviste ; son 
objectivisme est plus profond, plus complet. » 306 Cette 
affirmation de Lénine vaut pour toute réflexion de la réalité, 
pour la science tout comme pour l’art. (Quelles formes adopte 
l’esprit partisan au cours de l’histoire est un problème de la 
partie matérialiste-historique de l’esthétique.) Cette 
communauté de la réflexion scientifique et esthétique souligne 
cependant d’autant plus fortement l’opposition suivante : dans 
le même phénomène de nouveauté, la science appréhende les 
lois qui régissent les rapports nouveaux (ou nouvellement 
découverts), ou tout au moins donne une formulation juste et 
une signification des nouveaux états des différents faits ainsi 
appréhendés ; l’art en revanche montre sous une copie 
sensible, directement perceptible, la forme vivante des 
phénomènes nouveaux dans la vie humaine, dans la société. Il 

 
306 V. Lénine, Le contenu économique du populisme et la critique qu’en fait 

dans son livre M. Strouvé. Éditions Sociales, Paris, 1974, page 112. (Œuvres 
complètes, tome 1) 
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doit de ce fait montrer tout le détail dans lequel le nouveau se 
présente directement dans l’existant sous une forme 
pareillement généralisée. Il résulte cependant clairement de 
cette comparaison que cette généralisation ne peut être qu’un 
dépassement de la singularité dans un particulier défini, dans 
du typique au sens esthétique, avec en même temps une 
certaine concrétisation de l’universel, par laquelle son 
universalité en soi se trouve dépassée dans son efficience 
concrète dans la vie de l’homme, dans sa particularité. 

Cette généralisation présente une orientation diamétralement 
opposée à celle de la science. Le dépassement, tant du 
singulier que de l’universel dans la particularité fait naître dans 
l’œuvre d’art une objectivité unitaire dans laquelle les lois de 
la vie s’unissent indissociablement aux phénomènes immédiats 
de la vie, s’immergent en eux jusqu’à ce qu’on ne puisse plus 
les distinguer. La dualité que souligne Lénine de la 
constatation juste de faits nouveaux scientifiquement avérés et 
de rapports singuliers par un esprit partisan en gnoséologie, 
économie etc. qui falsifie et déforme les rapports globaux, est 
ici impossible. (Là où apparaît une telle opposition dans l’art, 
elle prend la forme de la « victoire du réalisme » décrite par 
Engels, ou elle anéantit la création artistique.) 

L’art ne peut représenter aucun état de fait ou relation en 
dehors de son esprit partisan : l’esprit partisan artistique doit se 
manifester dans toute représentation de toute singularité, sinon, 
elle n’existe absolument pas au plan artistique. Artistiquement, 
la « constatation » d’un fait est identique à sa représentation, le 
fait est déjà, dans son donné le plus dépouillé, vu et façonné 
sous un angle partisan, le pour ou le contre de l’œuvre par 
rapport ses phénomènes quels qu’ils soient, constituent, d’un 
point de vue esthétique, la qualité spécifique de son objectivité. 
Si un jugement porté dans l’œuvre ou un commentaire qui y 
est donné, qui sont tout à fait admissibles comme moyens 
d’expression esthétiques dans certains types d’art, doivent 
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avoir une valeur artistiques, ils ne peuvent être qu’une 
explicitation consciente et clairement énoncée de ce qui était 
déjà présent, implicitement, dans l’objectivité représentée ; et 
donc davantage une accentuation qualitative directe ou 
indirecte de l’objectivité représentée qu’un simple jugement ou 
un commentaire sur des objets indépendants d’elle. Ceci 
concerne dans une mesure encore plus prononcée l’ensemble 
de l’œuvre. Sa composition, l’éclairage et l’explicitation 
réciproque des parties par la dynamique et la proportionnalité 
de leurs interrelations est la voie artistique proprement dite 
pour approuver ou rejeter esthétiquement certaines tendances 
de la vie. 

Il n’y a là-dedans aucune atténuation de l’esprit partisan. Bien 
au contraire. Cette conception exprime bien davantage le fait 
esthétique essentiel que l’œuvre d’art authentique, « cuir et 
poil », est partisane dans tous ses pores, que les principes de sa 
construction impliquent des prises de position par rapport aux 
grands problèmes de la vie, que l’esprit partisan ne se laisse 
pas dissocier de son objectivité esthétique. Une telle unité 
organique, nous ne la voyons pas seulement chez des 
tempéraments combattifs prononcés comme Swift, Daumier, 
ou Saltykov-Chtchedrine 307, mais aussi chez des artistes dits 
objectifs comme Shakespeare ou Tolstoï. Il s’agit seulement là 
d’une différence de moyens d’expression, de tempérament 
artistique, dont le type, les modalités de manifestation etc. sont 
conditionnés par les classes sociales, et pas de principes 
ultimes de représentation artistique fondamentalement 
différents. C’est justement le lien établi par Lénine entre la 

 
307  Jonathan Swift, (1667-1745), écrivain, satiriste, essayiste, pamphlétaire 

politique anglo-irlandais, auteur notamment des Voyages de Gulliver. 
Honoré Daumier (1808-1879), graveur, caricaturiste, peintre et sculpteur 
français, dont les œuvres commentaient la vie sociale et politique en France. 
Mikhaïl Ievgrafovitch Saltykov, alias Saltykov-Chtchedrine (Михаил 
Евграфович Салтыков-Щедрин), 1826-1889, écrivain et satiriste russe de 
tendance révolutionnaire. 
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juste objectivité et l’esprit partisan qui donne à l’esthétique la 
possibilité d’énoncer de manière juste l’essence véritable de 
l’esprit partisan. 
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VII Essence et apparence. 
Nous sommes ainsi parvenus à notre deuxième question. La 
vie reproduit constamment l’ancien, elle produit sans cesse du 
neuf, le combat de l’ancien et du neuf parcourt l’ensemble des 
manifestations de la vie. Le critère que nous avons déterminé 
jusqu’à présent n’énonce cependant que de manière générale 
l’exigence de la justesse de contenu ; celle-ci ne peut donc pas 
encore, dans sa généralité, fournir un véritable étalon. Si nous 
voulons parvenir à la concrétude nécessaire de la mesure, il 
nous faut nous faire intervenir, au moins brièvement, et 
examiner la dialectique de l’essence et de l’apparence. Marx 
dit : « Toute science serait superflue si l’apparence et l’essence 
des choses se confondaient » 308.Comme Marx, par cette 
affirmation, traite de la base ontologique de la réflexion 
scientifique de la réalité, comme la base existentielle pour la 
science et l’art est objectivement la même, ce rapport de 
l’essence et de l’apparence est également valable pour la 
réflexion esthétique. 

Pourtant, là-aussi, la diversité, voire l’opposition des deux 
surgissent au sein de l’identité de la réalité objective reflétée. 
L’orientation fondamentale de la réflexion scientifique est la 
séparation claire de l’apparence et de l’essence ; il suffit en 
l’occurrence, avant tout, de se souvenir de l’expression 
mathématique de certains phénomènes physiques. Même dans 
les sciences sociales pourtant, ‒ comme par exemple avec le 
prix et la valeur en économie politique ‒ le phénomène 
immédiat va être dépassé pour permettre une compréhension 
conceptuelle adéquate de l’essence. Et il est clair que, même là 
où l’objectif scientifique est l’étude précise de la singularité, 
‒ notre exemple évoqué ci-dessus du diagnostic en médecine le 
montre ‒ le cas singulier déterminé de manière univoque par la 

 
308 Karl Marx, Le Capital, Editions Sociales, Paris, 1960, Livre troisième, Tome 

III, Chapitre XLVIII, § III, page 196. 
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science ne peut et ne doit également contenir en lui les 
phénomènes immédiats que sous une forme dépassée, si l’on 
doit réaliser l’application la plus exacte possible de la 
connaissance de l’essence. De tout cela, il résulte que la 
réflexion scientifique de la réalité doit dissoudre la liaison 
immédiate donnée de l’essence et de l’apparence pour pouvoir 
appréhender l’essence et énoncer théoriquement le rapport de 
l’apparence et de l’essence. L’expression générale de l’essence 
ainsi obtenue doit toujours, en vérité, être applicable à ces 
phénomènes là, inclure en elle leurs lois ; mais en apparence, 
justement vu du côté du phénomène, cette unité présuppose 
une séparation préalable et même ‒ en ce qui concerne 
l’immédiateté du phénomène ‒ maintenue. Il va de soi que ce 
processus amène une approximation de la réalité objective 
d’autant plus grande que l’essence est exprimée de manière 
plus générale, et que la séparation définie ci-dessus est plus 
marquée. Ce n’est donc pas un hasard que Lénine trouve 
« charmante » l’ironie de Hegel sur la « tendresse » 309 pour la 
nature et l’histoire. 

Assurément, il va également de soi que dans le procès de 
travail artistique, on va également dépasser la singularité 
donnée immédiate du phénomène. C’est précisément pourquoi 
les divers types de naturalisme ont pour effet de s’opposer à 
l’art et de dissoudre les formes, parce qu’ils ne veulent ni ne 
peuvent surmonter, dans la réflexion de la réalité, cette 
singularité des formes phénoménales immédiates. (Pour éviter 
toute confusion, remarquons brièvement ici que des 
expressions comme dissolution des formes ou absence de 
forme ne doivent absolument pas désigner une destruction de 
la conformation, ‒ ce qui est quelque chose d’impossible par 

 
309 Cité par Lénine avec son approbation, dans Cahiers Philosophiques, Œuvres, 

tome 38, Éditions du Progrès, Moscou, 1971, page 129. 
 Hegel, Science de la logique, Tome 3, Logique de l’essence, traduction 

S. Jankélévitch, Aubier, 1971, page 47. 
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principe ‒, mais l’anéantissement du caractère esthétique de la 
forme. Hegel déjà avait remarqué justement que sous absence 
de forme, « il faut comprendre l’absence de la juste forme » 310 

Cependant, le dépassement de la singularité de la forme 
phénoménale ne désigne dans le processus de travail artistique 
qu’un point de départ, la séparation consciente de l’apparence 
et de l’essence, l’acquisition et le façonnage de l’essentiel par 
un travail énergique ; dans cette perspective, il suit une 
démarche analogue à celle de la réflexion scientifique. Mais 
tandis que celle-ci, comme nous l’avons vu, s’en tient à une 
séparation radicale de la forme phénoménale et de l’essence, le 
processus de dépassement de la forme phénoménale qui 
s’opère dans l’œuvre d’art est un dépassement au sens hégélien 
littéral du terme, c'est-à-dire à la fois une suppression, une 
préservation, une sublimation à un niveau supérieur. C’est à 
nouveau Goethe qui le premier a clairement formulé cette 
spécificité de la réflexion esthétique. Certes, dans le passage 
que nous allons citer, il ne parle pas expressément de l’art, 
mais nos analyses antérieures ont prouvé que la faiblesse de 
Goethe dans la méthodologie des sciences naturelles consiste 
précisément dans le fait qu’il veut par trop rapprocher celles-ci 
de l’esthétique, et que de ce fait, ce qui était là une faiblesse 
devient ici une vertu pionnière. Goethe dit : « Il est un 
empirisme subtil, qui se fait très intimement identique à l’objet 
et devient par-là même la théorie véritable » 311 Déjà au plan 
du style, l’opposition à Hegel est frappante : chez ce dernier, la 
polémique satirique contre la « tendresse » [Zärtlichkeit] pour 
la réalité immédiate, chez le premier l’« empirisme subtil » 
[zarte Empirie]. L’opposition éclaire avec la plus grande acuité 

 
310  Hegel, System der Philosophie, Logik, § 133, Zusatz, HSWG 8, p. 303. Les 

différentes traductions françaises ne comportent pas les « compléments ». 
311  Goethe, JW, Maximes et Réflexions [509], Gallimard, 1943, p. 150, cité in 

Bortoft, Henri, La démarche scientifique de Goethe, p. 60 
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le rapport de la forme phénoménale immédiate et de l’essence 
dans la réflexion scientifique et artistique. 

La généralisation de l’art suit, comme nous avons pu 
l’observer à maintes reprises, d’autres chemins que celle de la 
science. Dans la question importante, décisive, du rapport de 
l’apparence et de l’essence se manifeste cette spécificité de 
l’art, en ceci que l’essence s’éveille totalement dans le 
phénomène, ne peut prendre aucune forme autonome séparée 
de celle-ci, tandis qu’elle doit obligatoirement, dans la science, 
en être ‒ intellectuellement ‒ séparée ; les fils de liaison 
logiques, méthodologiques, et intimes matériellement et 
intrinsèquement, entre les deux ne doivent pas supprimer cette 
séparation ‒ intellectuelle. Ainsi, l’art parait se tenir plus près 
de la vie que la science. Cela correspond à la vérité dans la 
mesure où l’anéantissement conscient de la figure autonome de 
l’essence met en relief, hors de la structure de la réalité, le 
facteur que l’essence n’a d’existence réelle que dans le 
phénomène. Mais ce n’est qu’une apparence, car cette 
inhérence a dans la vie et dans l’art des qualités très 
différentes ; dans la réalité, phénomènes et essences forment 
une unité réelle réellement indissociable, et c’est la grande 
tâche de la pensée que de décortiquer intellectuellement 
l’essence hors de cette unité, et de la rendre ainsi connaissable. 
L’art en revanche construit une nouvelle unité du phénomène 
et de l’essence, dans laquelle l’essence est aussi bien contenue 
dissimulée dans le phénomène ‒ comme dans la réalité ‒ 
qu’elle transparait aussi, en même temps, dans toutes les 
formes phénoménales, de telle sorte qu’elles apparaissent 
directement dans chacune de leurs manifestations ‒ ce qui 
n’est pas le cas dans la réalité même ‒ comme des révélateurs 
univoques de son essence. 

La science comme l’art transforment donc la relation 
réciproque du phénomène et de l’essence, existant en soi dans 
la réalité, en un être-pour-nous. Le spécifique de l’art consiste 
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cependant en ce que, dans l’impression immédiate, la structure 
de la réalité apparaît préservée, qu’elle impose directement la 
mise en évidence de l’essence sans lui donner dans la 
conscience une forme propre, séparée de la forme 
phénoménale. Aussi cette capacité de la forme artistique 
reflète-t-elle un aspect important de la réalité objective. Seul 
l’idéalisme et le scepticisme nient la réalité du phénomène, de 
l’apparence. Quand la science, sur le chemin de l’élaboration 
de l’essence, se retourne vers le phénomène, elle confirme 
intellectuellement sa réalité. De même, le matérialisme 
dialectique, quand il porte la pratique scientifique au niveau de 
la conscience. Lénine dit : « C'est-à-dire que l’inessentiel, 
l’apparent, le superficiel disparaît plus souvent, n’est pas aussi 
"solide", aussi "fermement installé" que l’"essence". Par 
exemple : le mouvement d’un fleuve ‒ l’écume au-dessus et 
les courants profonds en bas. Mais l’écume aussi est 
l’expression de l’essence ! » 312 Et plus loin : « L’apparent est 
l’essence dans une de ses déterminations, dans un de ses 
aspects, dans un de ses moments. L’essence paraît être cela. 
L’apparence est l’apparaître de l’essence elle-même en soi 
même. » 313 Le spécifique de la réflexion artistique de la 
réalité, c’est la représentation de cette relation réciproque entre 
apparence et essence, mais de telle manière que nous avons 
devant nous un monde qui semble n’être constitué que de 
phénomènes, mais qui pourtant, ‒ sans perdre leur forme 
phénoménale, leur caractère de « surface fugitive », et même 
justement par le renforcement de leur perception dans tous 
leurs aspects de mouvement et de repos ‒ rendent toujours 
sensibles les essentialités inhérentes au phénomène. La 
particularité, qui comme centre de la réflexion artistique, 
comme moment de la synthèse de l’universalité et de la 

 
312 Lénine, Cahiers Philosophiques, Œuvres, tome 38, Éditions du Progrès, 

Moscou, 1971, page 124. 
313  Ibidem, page 127. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 261 

singularité, dépasse en soi celle-ci, détermine cette forme 
spécifique de la généralisation du monde des phénomènes 
immédiatement donné, qui préserve ses formes phénoménales, 
les rend cependant évidentes, transparentes pour la 
manifestation incessante de l’essence. 

Ces caractéristiques apparentes des œuvres d’art étaient 
naturellement connues de la théorie depuis bien longtemps. 
Elles ont cependant conduit au cours d’une longue période à 
rejeter leur « caractère mensonger », à les considérer comme 
une « préforme » primitive de la connaissance. Seul le 
développement de la dialectique dans la philosophie classique 
allemande a conduit à reconnaître et à apprécier positivement 
cette véritable spécificité de l’art comme sa marque essentielle 
déterminante. Hegel dit : « La forme de l’intuition sensible 
appartient à l’art, puisque l’art révèle à la conscience la vérité 
sous une forme sensible ou, mieux, sous une forme sensible 
qui a dans cette apparence un sens et une signification plus 
élevés, plus profonds, sans pourtant vouloir rendre 
compréhensible à travers le médium sensible le concept 
comme tel dans son universalité ; car c’est justement l’unité du 
concept avec l’apparence individuelle qui constitue l’essence 
du beau et sa production par l’intermédiaire de l’œuvre 
d’art » 314 Et en conséquence il résume ainsi la définition du 
beau : « Le beau se détermine comme l’apparence sensible de 
l’idée (das sinnliche Scheinen der Idee). » 315 

On a fait ainsi un grand pas en avant vers une conception juste 
de l’esthétique. Mais comme partout, l’idéalisme de Hegel 
déforme ses vues et intuitions géniales. Nous avons déjà 
indiqué que dans la conception de l’esthétique comme vision, 
il n’admet qu’un dépassement de la représentation, mais pas 

 
314  Hegel, Esthétique, op. cit., tome 1, Position de l’art par rapport à la réalité 

finie, la religion et la philosophie, page 166-167 
315  Hegel, Esthétique, op. cit., tome 1, Chap. I, du concept du beau en général, 

page 177. 
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celui du concept dans la vision, qu’il dénie donc au contenu de 
l’art d’intégrer l’universalité concrète vraiment déployée 
comme élément dépassé. Il se retrouve ainsi en parfaite 
harmonie avec sa philosophie historique de l’art qui, au cours 
de l’histoire de l’humanité, transforme l’art en un stade 
dépassé de cette évolution. Mais le caractère contradictoire de 
ce principe qui est le sien se fait brutalement jour dans le 
traitement des grands artistes dans les périodes qui, selon la 
structure de son système, ont déjà dépassé le stade de l’art, 
Goethe en particulier. Cette contradiction a pourtant également 
pénétré son approche esthétique théorique. Hegel définit l’idée 
comme vraie lorsqu’elle est pour « la pensée… seulement 
l’idée générale ». Elle doit cependant « se réaliser elle-même à 
l’extérieur et acquérir une existence présente et spécifique en 
tant qu’objectivité naturelle et spirituelle. » Cela ne se 
matérialise que dans le beau ; « Si le vrai, dans son existence 
extérieure, apparaît immédiatement à la conscience, et si le 
concept demeure immédiatement unifié avec son apparence 
extérieure, alors l’idée n’est pas seulement vraie, mais 
belle. » 316 Quiconque connaît Hegel voit bien qu’il réalise ici 
le même saut de la mort de l’idée à la réalité que dans le 
système global avec le passage de la logique à la philosophie 
de la nature, et qu’il mystifie de la sorte toutes les transitions et 
corrélations. 

Et donc, bien que Hegel reconnaisse bien plus clairement 
qu’aucun de ses prédécesseurs la dialectique de l’apparence et 
de l’essence, il est cependant placé devant le faux dilemme, ou 
bien de rabaisser l’art à une simple « préforme » de la pensée, 
ou bien de l’élever au rang d’essence de la réalité même. La 
base ultime de ces oppositions antinomiques, de ce retour en 
arrière par rapport aux avancées dialectiques grandioses est 
sans conteste la conception idéaliste du système de Hegel, sa 
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lacune inévitable en théorie du reflet. En l’occurrence, le fait 
que Hegel ‒ à nouveau en dépit d’avancées flamboyantes ‒ 
néglige ce qu’il y a de spécifique dans la généralisation 
artistique, qu’il conçoit encore aussi l’universel dans l’art 
d’une manière philosophique purement logique, joue en outre 
un rôle qui n’est pas sans importance. Ce faisant, il passe à 
côté de la spécificité esthétique de la dialectique de l’essence 
et de l’apparence et méconnaît le rôle de la particularité dans la 
construction de ce monde que l’art crée ‒ en réflexion de la 
réalité ‒, par lequel seul on peut donner une base théorique à 
son autonomie et à son équivalence par rapport à la science et 
la philosophie. 

On trouve un pas en avant significatif par rapport à Hegel dans 
la théorie esthétique de Biélinski 317. Dans son essai L’idée de 
l’art datant de la période de transition entre l’hégélianisme 
orthodoxe et la philosophie matérialiste, il donne la définition 
suivante : « l’art, c’est la contemplation immédiate de la vérité 
ou une manière de penser par images. » 318 Ce qu’il y a 
d’important dans cette formulation laconique, c’est qu’elle 
englobe les deux aspects du problème, l’unité de la pensée et 
de l’activité artistique, et en même temps la propriété 
spécifique de l’art. L’expression immédiateté, précisément 
dans son application à l’esthétique, vient naturellement de 
Hegel. Mais en associant ce concept avec la « manière de 
penser par images », il parvient à une conception de 
l’autonomie de l’art beaucoup plus résolue.que cela n’était 
possible pour Hegel lui-même. Car la « vision » hégélienne, en 
tant que, d’une certaine façon, catégorie du domaine de 
l’esthétique, recèle par avance en elle-même la subordination 
hiérarchique à la représentation et au concept, et Hegel a 

 
317  Vissarion Grigorievitch Biélinski (Виссарион Григорьевич Белинский), 

(1811-1848), critique littéraire russe du XIXe siècle à tendance occidentaliste. 
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simplement tenté, en ce qui concerne la représentation, mais 
pas en ce qui concerne le concept, de faire de la hiérarchie 
rigide une relation dialectique réciproque. (A cela correspond 
le fait que, dans sa philosophie de l’histoire de l’art, la relation 
de la religion et de l’art est parvenue à un niveau largement 
plus dialectique que le rapport antinomique contradictoire de 
l’art à la philosophie. Que ce problème soit insoluble réagit 
naturellement dans ces domaines sur la dialectique de 
l’apparence et de l’essence. 

Lorsqu’en revanche, Biélinski parle de « manière de penser par 
images », il implique par là une équivalence de l’art avec la 
pensée en concepts. La faiblesse de la définition de Biélinski 
réside en ce que, à l’époque de la formulation de cette 
définition de l’art, il en restait encore en matière de théorie de 
la connaissance, au point de vue du sujet-objet identique, et 
pas à celui du reflet de la réalité objective. Il dit : « Tout ce qui 
existe, tout ce qui est, que nous appelons matière et esprit, 
nature, vie, humanité, histoire, monde, univers ‒ tout est une 
pensée, qui se pense elle-même » 319. Ce point de départ 
idéaliste objectif contraint Bielinski à tout baser sur cette 
pensée ‒ tenue pour objective au sens du sujet-objet identique, 
de sorte que de facto, il pouvait tout au plus définir le 
processus artistique, mais pas l’esthétique objective. Et comme 
il manque dans la définition la relation à la réalité 
véritablement objective, elle appréhende assurément un 
élément important de l’esthétique, mais seulement un élément. 

Le grand pas que Biélinski effectue ici par rapport à Hegel 
consiste donc en ce qu’il fonde l’équivalence, ainsi que ‒ avec 
le terme « image » ‒ la spécificité de l’esthétique par rapport à 
la théorie pure. La dernière définition est en même temps une 
démarcation rigoureuse entre l’art et la science dans la 
conception de l’universel ; le fait qu’il s’agisse d’une pensée 
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signifie que l’universalité est englobée de la même façon par 
les deux ; que ce soit une pensée en images donne un 
fondement à l’autonomie de l’esthétique. La faiblesse du terme 
image réside en ce que la frontière entre singularité et 
particularité s’estompe, car les deux peuvent de la même façon 
être conçues comme image, et la définition de Bielinski ne 
donne pas de prise pour leur délimitation esthétique théorique. 
On s’interdit par là de tirer les conséquences ultimes de la 
dialectique de l’apparence et de l’essence, tout 
particulièrement parce que le terme « pensée » implique un 
certain affaiblissement et effacement de la frontière entre 
généralisation artistique et universalité philosophique. 
Biélinski essaye, dans un autre passage de ses œuvres, de 
donner des définitions plus concrètes de l’art qui, dans le 
détail, peuvent s’approcher plus près de son essence que sa 
fameuse définition, mais sans cependant totalement surmonter 
ses faiblesses de fond. Biélinski dit : « l’objet de l’art est 
général… Cependant, dans l’art, comme aussi dans la nature et 
dans l’histoire, le général ne doit à aucun prix rester une idée 
abstraite, il ne doit pas s’isoler dans des phénomènes 
organiques séparés. C’est pourquoi chaque œuvre d’art est 
quelque chose de particulier, de séparé, mais pénétré par le 
contenu général et l’idée. Et dans l’œuvre d’art, l’idée doit se 
fondre organiquement à la forme, comme l’âme avec le corps, 
de sorte que détruire la forme signifie détruire l’idée et 
inversement. » 320. Dans son activité de critique, dans de 
nombreuses discussions, Biélinski trace de manière beaucoup 
plus précise cette frontière entre particulier et singulier. On 
parle cependant là, exclusivement, de la théorie de l’esthétique. 
À cela s’ajoute que la pensée en images, aussi fondamentale 
qu’elle soit au sens évoqué ci-dessus, rétrécit cependant 

 
320  Vissarion Biélinski, Deuxième essai sur la poésie populaire russe, in Œuvres 
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intellectuellement le contenu et la forme. C’est naturellement 
dans l’application ultérieure de sa doctrine que ces faiblesses 
se manifestent de manière plus aiguë. 

Ce n’est sûrement pas un hasard si les grands continuateurs de 
son œuvre, Tchernychevski et Dobrolioubov, ne partent pas de 
cette définition. La dissertation de Tchernychevski dans 
laquelle pour la première fois on met au cœur de la 
considération esthétique la nouvelle position matérialiste à 
l’égard de la réalité ne part en effet pas de la définition de 
l’essence de l’art comme « manière de penser par images », 
mais de l’imitation, de la reproduction de la réalité. 321 

La digression dans l’histoire de la théorie esthétique était 
nécessaire pour montrer sous un autre aspect qu’un fondement 
gnoséologique de l’autonomie de l’art à côté de l’approche 
scientifique de la réalité n’est possible que sur la base de la 
théorie matérialiste du reflet. Seule en effet la réflexion 
matérialiste dialectique peut à la fois, dans cette relation 
réciproque entre apparence et essence, concevoir 
intellectuellement la proximité de vie et l’éloignement de la vie 
quotidienne, le retour à l’immédiateté précisément par suite 
leur dépassement, l’actualité constante de l’essence, qui 
cependant ne se fige jamais en une forme autonome. Les 
penseurs que nous analysons par montrent des efforts de 
grande ampleur qui ne pouvaient pas encore parvenir à une 
compréhension parfaite de cet état de fait avant la naissance du 
matérialisme dialectique. Nos réflexions sur la dialectique de 

 
321  Nikolaï Gavrilovitch Tchernychevski (Николай Гаврилович 

Чернышевский) (1828-1889), écrivain, philosophe et révolutionnaire russe. 
Lukács cite une dissertation publiée dans les Ausgewählte philosophische 
Schriften [Ecrits philosophiques choisis], Moscou 1953, page 482. En 
traduction française, nous avons trouvé un texte portant le même titre, 
évoquant les mêmes thèmes mais qui semble être une autocritique ultérieure 
du précédent. Tchernychevski parle de lui à la troisième personne : Rapports 
esthétiques de l’art avec la réalité, in Essais Critiques, Traduction Antoine 
Garcia Éditions du Progrès, Moscou 1976. page 44. 
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l’apparence et de l’essence sont parties de ce qu’il fallait 
prolonger la concrétisation de cette théorie sur un point 
important. En fait, nous sommes parvenus dans cette 
dialectique à introduire le concept de la spécificité véritable de 
la réflexion artistique de la réalité, à la fois dans sa 
concordance et dans son opposition à la réflexion scientifique. 
La seule chose importante est de prolonger la concrétisation 
des définitions ainsi obtenues afin que ce caractère de la 
réflexion artistique apparaisse clairement sous toutes les 
formes essentielles qui en résultent ; cette concrétisation sert 
également à déduire l’essence de l’originalité artistique de la 
théorie du reflet, encore plus clairement que cela ne nous était 
possible jusqu’à présent. 
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VIII Effet durable et obsolescence. 
La figuration esthétique des rapports dialectiques entre 
apparence et essence dans la réalité nous a montré que 
l’appréhension aussi profonde et synthétique que possible de 
l’essence est une présupposition incontournable pour la genèse 
d’authentiques œuvres d’art. Nous avons déjà pu établir, lors 
du traitement de l’originalité esthétique, que celle-ci signifie en 
premier lieu la découverte et l’élucidation du neuf parmi les 
phénomènes de la vie, la prise de position en faveur du neuf 
dans le combat entre ce qui naît et ce qui meurt. Il est 
maintenant devenu possible de faire encore un pas de plus dans 
la concrétisation de cet état de fait : fait également partie de 
l’originalité véritablement artistique le fait qu’en l’occurrence, 
l’essence, précisément, du phénomène nouveau considéré va 
être découverte, et en vérité, en correspondance avec la 
spécificité de la réflexion esthétique déjà expliquée, non 
seulement en tant que découverte du neuf, comme dans les 
sciences, et pas non plus comme simple constatation de 
phénomènes nouveaux qui posent des problèmes nouveaux, 
comme ceci se présente d’habitude dans les sciences comme 
préforme de la découverte de nouvelles lois, mais au contraire 
comme représentation de destins particuliers d’hommes 
particuliers, comme reflet de ces configurations et destinées 
dans le monde objectif, qui assurent la médiation de ces 
relations des hommes entre eux, et se transforment également 
avec leur changement. La valeur esthétique de ces 
représentations dépend donc en premier lieu de la manière 
délicate, profonde et synthétique dont l’artiste est à même de 
comprendre l’orientation dynamique de la transformation de 
ces particularités, et de les représenter conformément à leur 
nouveauté. 

En harmonie avec l’esprit du problème, nos réflexions placent 
au cœur l’élément du neuf, car c’est précisément cela qui est 
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en premier lieu prépondérant pour la valeur subsistante de 
l’œuvre. Seulement, certes, s’il est saisi de manière 
universelle, en harmonie avec l’universalité du monde 
artistique, c'est-à-dire si l’on comprend par genèse du neuf, le 
bouleversement ‒ éventuellement le bouleversement à ses 
débuts, même les premiers germes de ses forces qui sont 
appelées à créer le changement. En analysant la forme la plus 
marquante de la nouveauté naissante, au sujet de la révolution 
qui est sa marque essentielle, Lénine dit : « C'est seulement 
lorsque "ceux d'en bas" ne veulent plus et que "ceux d'en haut" 
ne peuvent plus continuer de vivre à l'ancienne manière, c'est 
alors seulement que la révolution peut triompher. Cette vérité 
s'exprime autrement en ces termes : la révolution est 
impossible sans une crise nationale (affectant exploités et 
exploiteurs). » 322 

L’exigence de cette universalité, telle que Lénine la formule du 
point de vue de la connaissance scientifique et de la pratique 
politique, a les conséquences esthétiques les plus larges : Vu 
de la sorte, le neuf est un phénomène historique global, un 
changement qui pénètre et englobe l’ensemble de la vie 
sociale, tandis que les artistes de rang plus modeste ‒ selon 
leur attitude sociale ‒ soit orientent exclusivement leur 
attention sur les nouveaux éléments et insèrent ceux-ci dans un 
vieil ordre social qui n’est pas modifié pour l’essentiel ou 
représenté de manière schématique, soit par aveuglement, en 
défense de l’ancien, représentent le neuf sous une forme 
déformée, souvent même calomnieuse, à l’encontre de ses 
types positifs ; il en résulte alors, par suite du contenu atrophié, 
une forme appauvrie, devenue schématique. Ce renoncement 
sur la vraie universalité du neuf a, dans la plupart des cas, aussi 
pour conséquence que l’ancien et le nouveau ne sont plus 
confrontés l’un à l’autre comme deux formes de l’être social, 

 
322  Lénine, La maladie infantile du communisme, 10/18, Paris, 1962, page 128. 
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ne représentent pas le combat de forces sociales réelles, mais 
se défraîchissent artistiquement en une opposition d’un être et 
d’un simple devoir (ou non-devoir). 

Les artistes véritablement importants conçoivent en revanche 
toujours le neuf comme une puissance sociale réellement 
efficiente : la dissolution des anciennes couches sociales 
jusqu’ici ou autrefois dirigeantes apparaît au juste degré de 
leur décomposition interne, tandis que le neuf revêt cette 
forme, développée ou simplement en germe, qu’elle possède 
dans les faits au degré décrit de l’évolution. La composition va 
être déterminée concrètement par l’interaction réelle et 
multilatérale de ses composants semblables à l’être 
[seinsartig]. Walter Scott et Balzac après lui représentent de 
cette manière les époques anglaises et françaises avant, 
pendant, et après la révolution ; la dégradation interne, 
politique et humaine, et la décomposition des partisans des 
Stuart ou de la noblesse légitimiste appartiennent autant 
organiquement à ce tableau que la fermeté héroïque 
nouvellement apparue des puritains ou jacobins. 

Mais là aussi, il ne résulte de l’universalité du contenu idéel 
aucune exigence d’une totalité encyclopédique dans 
l’attribution de la forme. La totalité dynamique des forces 
motrices peut très bien montrer une prépondérance directe 
dans le processus de dissolution de l’ancien ou dans la genèse 
du nouveau ; justesse et force de conviction dépendent 
exclusivement de la manière dont l’œuvre d’art donnée met 
clairement en évidence, dans ses conséquences, l’élément 
prédominant tout comme les mouvements réels de l’élément 
manquant dans l’immédiat ou qui n’apparaît qu’à l’arrière 
plan. C’est ainsi que Gorki, dans La mère, a principalement 
décrit la genèse du neuf par la représentation directe de 
l’homme nouveau qui se développe pour cela, tandis que dans 
les Artamonov, la même chose est beaucoup plus fortement 
observée du point de vue de la dissolution de l’ancien ; 
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Cholokhov procède de manière très analogue dans Le Don 
paisible. Le champ d’action presque illimité dans la variabilité 
des proportions possibles ici montre combien la priorité 
affirmée du contenu comme critère ‒ ici l’universalité et la 
justesse essentielle du nouveau ‒, conçue dans le véritable sens 
esthétique, empêche peu la multiplicité et l’originalité du 
façonnage, mais au contraire la favorise. 

La théorie bourgeoise de l’art de l’époque du déclin, en accord 
avec sa nature de classe, ne veut rien savoir de critères de ce 
genre. Il est aussi compréhensible qu’une classe sociale qui, 
lorsqu’elle ose tirer les conséquences ultimes de ses 
présuppositions en matière de conception du monde ‒ ce qui, 
on le comprend, se produit rarement ‒ ne peut produire que des 
impressions du désespoir total au sujet du « chaos » qui 
l’entoure, que des visions transitoires et dans sa production 
normale, elle n’apporte ‒ de manière raffinée ou grossièrement 
démagogique ‒ que différentes formes de fuite devant 
l’essence de la réalité, ne peut rien commencer avec un critère 
dont le noyau est la justification de l’avenir qui n’est souvent 
reconnu dans le présent que comme perspective. Marx en 
revanche a souligné, de l’œuvre de Balzac : « Balzac, 
l'historien de la société de son temps, fut aussi le créateur 
[prophétique] de types qui, à l'époque de Louis-Philippe, 
n'existaient encore qu'à l'état embryonnaire et ne se 
développèrent complètement que sous Napoléon III, après la 
mort de l'écrivain. » 323 

De ce côté bourgeois que nous venons d’évoquer, on va, à des 
réflexions comme celles-ci, objecter la négligence de la forme 
artistique, et on va, à l’encontre, mentionner les nouveautés 
formelles, les « révolutions » dans les questions de forme. 
Contre cela, il faut simplement répéter qu’à nos yeux, toute 

 
323  Paul Lafargue, Souvenirs personnels sur Karl Marx. 
 http://www.marxists.org/francais/lafargue/works/1890/00/lafargue_1890000

0.htm 
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forme artistique est la forme d’un contenu déterminé. C’est 
aussi pourquoi une forme vraiment et essentiellement nouvelle 
ne peut être engendrée que par un contenu idéel 
significativement nouveau ; nos recherches se sont précisément 
tournées vers les critères d’un tel contenu authentique et 
important. (Sur les questions spécifiques de forme, on ne 
pourra entrer dans les détails que dans d’autres contextes, plus 
développés, après avoir épuisé notre sujet d’aujourd’hui). Les 
enthousiastes des « révolutions dans la forme » oublient aussi 
d’habitude que leur durée de validité est extrêmement courte. 
Celui qui a vécu le dernier demi-siècle d’évolution de l’art est 
passé par une douzaine au moins de « révolutions » de ce 
genre, dont les « innovations faisant époque » sont souvent 
retombées quelques années plus tard dans un oubli total, parce 
que leurs productions étaient rapidement devenues insipides. 
Ce n’est pas un hasard, et ce n’est pas non plus un rapide 
changement de mode. Derrière tout changement de forme se 
cache en effet, même si cela est encore resté inconscient pour 
les « révolutionnaires » concernés, un changement de contenu 
de la vie. Une seule chose est importante : où et comment les 
artistes vont comprendre ce contenu de vie, s’ils vont étudier 
profondément les changements dans la vie elle-même, et 
s’approprier profondément par leur travail son nouveau 
contenu, afin de rechercher et de trouver à partir de là la 
nouvelle forme correspondant au nouveau contenu, ou s’ils 
vont se satisfaire des phénomènes en surface immédiate et 
proclamer comme quelque chose de « radicalement nouveau » 
la forme qui parait adéquate à ces phénomènes superficiels. 
Cette forme nouvelle qui est la leur, qu’elle soit maniérée ou 
distordue, est pourtant le reflet du certains phénomènes 
nouveaux de la vie ; les « innovateurs » n’ont capté qu’un petit 
coin, un lambeau, un petit éclat de la véritable nouveauté, ils 
l’ont ‒ métaphysiquement ‒ isolée artificiellement du passé et 
de la perspective d’avenir, de la vraie lutte sociohistorique de 
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l’ancien et du nouveau ; c’est pourquoi ils sont hors d’état 
d’appréhender dans le neuf, même formellement au plan 
artistique, les signes durables qui montrent vraiment le futur ou 
caractérisent profondément la crise contemporaine ; c’est 
pourquoi leur nouvelle forme « révolutionnaire » est à ce point 
superficielle ; cette forme est distordue, précisément par la 
nouveauté, quand elle rétrécit et falsifie l’essence du neuf. 324 

Avec tout cela, nous sommes parvenus à l’une des questions 
les plus importantes de l’histoire de l’impact de l’art : à la 
question de son effet durable ou de l’obsolescence des œuvres 
d’art. Là aussi nous voyons ‒ cette fois du côté de l’impact ‒ 
les différences de grande ampleur entre la réflexion 
scientifique et la réflexion artistique, certes à nouveau sur fond 
de l’identité de la réalité reflétée. Dans les deux cas, il s’agit de 
ce que seul peut rester vivant ce qui possède une signification 
réelle dans le présent. Dans la science, une connaissance fausse 
ou incomplète va toujours être remplacée par une plus juste et 
plus globale. Le vieillissement dans le monde de l’art n’a en 
revanche rien à voir ‒ sur la durée ‒ avec ce déplacement d’un 
produit par un autre. 

Si une œuvre d’art peut exercer un effet durable ou simplement 
éphémère, cela dépend de la justesse et de la force de 
synthétisation dans la réflexion de la réalité, de la profondeur 
et de la passion dans l’appréhension de l’essentiellement neuf, 
dans l’élaboration du contenu idéel, de la capacité à trouver 
une forme nouvelle dans laquelle ce neuf vient à s’exprimer, 
qui allie l’unicité en son genre de ce neuf (le particulier, 

 
324  Sur la prétendue révolution dans la forme, voir in Problèmes du réalisme, 

L’Arche, Paris, 1975, mon essai Expressionnisme, (pages 41 à 83) ainsi que 
les essais Il en va du réalisme (pages 243 à 273) et Une correspondance 
entre Anna Seghers et Georg Lukács, (pages 274 à 306),. Sur la question de 
la manière ou selon quels changements de telles formes nouvelles peuvent 
devenir les vecteurs d’un contenu vraiment nouveau, voir in Thomas Mann, 
François Maspero, Paris, 1967, l’essai La tragédie de l’art moderne 
(pages 49 à 102). 
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l’essence déterminée et concrète) avec les conditions formelles 
générales d’une harmonie organiquement parfaite. Il est sans 
importance pour l’impact de l’œuvre considérée que cette 
harmonie complexe de contenu et de forme est également 
réalisée dans d’autres œuvres, si cette œuvre ou cette autre 
matérialise une telle harmonie à un degré supérieur ou 
inférieur. 

On a ainsi défini sous une forme générale l’opposition 
décisive, pour une validité durable de l’impact, entre une 
proposition scientifique (ou d’un système de propositions) et 
une œuvre d’art : d’un côté un enchaînement ‒ relativement ‒ 
continu, des corrections réciproques, des relais réciproques de 
tentatives de s’approcher aussi près que possible de la réalité 
objective, de l’autre des œuvres autonomes, indépendantes de 
manière primaire les unes des autres ‒ cela vaut également 
pour les diverses œuvres d’un même artiste ‒ qui parviennent 
par leur « propre force » à un effet durable ou tombent dans 
l’oubli par suite de leur propres faiblesses. (Pour éviter toute 
confusion, il faut souligner que nous ne parlons ici que de la 
survivance esthétique des œuvres d’art ; le fait que l’histoire de 
la littérature, la philologie, l’histoire, etc. s’occupent en détail 
des produits de l’art comme de documents très importants de 
leur époque n’a rien à voir avec notre question présente ; et pas 
non plus le fait que même dans ce domaine, comme partout, il 
se produise de très nombreux phénomènes intermédiaires qui 
possèdent des traits pertinents, pour une part documentaires, 
pour une part esthétiques.) 

Mais fonder de la sorte l’effet durable d’œuvres d’art ne fait-il 
pas naître une anarchie subjectiviste ? Est-ce que par là, les 
lois sociales qui régissent l’impact artistique ne s’abolissent-
elles pas ? Nous pensons qu’elles vont au contraire être 
renforcées et approfondies par la reconnaissance et la mise en 
valeur théorique de cet état de fait, qu’elles vont être conçues 
dans leur juste objectivité. Seule en effet la théorie bourgeoise 
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de l’époque du déclin voit en pôle opposé à l’effet durable, 
dans l’obsolescence, quelque chose d’irrationnel anarchiste, ou 
recherche ses causes dans l’esthétique pure, dans des 
problèmes de « pure » forme. Dans la réalité sociohistorique, 
le processus d’obsolescence des œuvres d’art se déroule tout 
autrement. Chaque œuvre est le reflet artistique d’un processus 
dans lequel tant la provenance que la destination sont 
clairement visibles, dans lequel l’évolution des hommes, le 
déploiement de leurs destins, leur appréciation artistique par 
l’œuvre, fournissent les principes ultimes de la composition 
formelle. 

L’œuvre apparaît donc comme une image en raccourci, comme 
une image compressée de la manière dont l’artiste, dans la 
création de son œuvre, se représente la voie du développement 
de l’humanité. L’œuvre, dans sa généralisation artistique dans 
le particulier, extrait assurément ce qui est représenté de la vie 
quotidienne contemporaine, lui accorde une vie propre, 
apparemment fondée sur elle-même, reposant en elle-même. 
Cette apparence, véritablement existante au sens de Lénine, va 
être exagérée et par là falsifiée dans les théories de l’art pour 
l’art en seul principe fondamental de l’art en général. Cette 
sublimation hors du quotidien, dans l’autonome, n’est 
cependant qu’une simple apparence, certes existante, dans la 
mesure où elle est la vraie condition préalable du retour de 
l’œuvre d’art dans la vie, de son efficience active dans la 
réalité sociale. Seule en effet l’élévation réalisée de la sorte, 
par une généralisation artistique (dans le particulier, le typique) 
des personnages et destinées ‒ de leur chemin de réalisation, 
de la base, de l’orientation et perspective ‒ fait de l’œuvre 
d’art ce tableau de la vie tel que les hommes se trouvent eux-
mêmes ainsi que leurs destins explicités de façon plus 
profonde et synthétique, qu’ils voient leur chemin plus 
clairement indiqué que ce que la vie elle-même pouvait leur 
donner. Mais en l’occurrence, on ne doit jamais oublier que 
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l’ultime base des impressions créées par ces œuvres repose sur 
le fait que les hommes, dans le monde représenté par l’art, se 
ressentent et se reconnaissent eux-mêmes, ainsi que leurs 
destins typiques dont l’orientation est ébranlée ; que de ce fait, 
l’exactitude de contenu dans la représentation du typique est la 
condition préalable indispensable d’un tel impact. Mais 
pourtant, les perspectives, la voie et surtout la perspective du 
typique ne sont jamais constatables dans le présent avec une 
exactitude mathématique. Le génie et l’originalité de l’artiste 
consiste à avoir l’intuition de telles voies de destinée, à deviner 
si ce qu’il prévoit comme perspective figurera un jour comme 
une réalité. C’est pourquoi Marx, comme nous l’avons cité, 
parle d’un « créateur [prophétique] de types» 325, et Staline 
complète et précise exactement cette pensée : « Pour la 
méthode dialectique, ce qui importe avant tout, ce n’est pas ce 
qui, à un moment donné paraît stable, mais commence déjà à 
dépérir ; ce qui importe avant tout, c’est ce qui naît et se 
développe, si même la chose semble à un moment donné 
instable... » 326 

Staline souligne ici très justement le coefficient d’incertitude 
qui délimite exactement la possibilité d’erreur concernant le 
présent et le futur. En l’appliquant à l’art, nous voyons là 
l’origine de l’obsolescence de tant d’œuvres importantes en 
soi, tant par leur contenu que par leur forme. Comme au cours 
de l’évolution, ce qui dans le présent apparaît comme faible et 
instable peut devenir ultérieurement la base solide de 
formations sociales nouvelles entières, tandis que beaucoup de 
ce qui paraît irrésistiblement fort aux jours de son apparition 
tombe comme un épisode sans importance dans un oubli 
mérité, si le futur même est pris comme étalon de la 

 
325  Paul Lafargue, Souvenirs personnels sur Karl Marx 
326  Joseph Staline, Matérialisme dialectique et matérialisme historique, in 

Histoire du Parti Communiste (bolchevik) de l’U.R.S.S. Éditions Sociales, 
Paris, 1946, page 93. 
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connaissance exacte et de l’appréciation du présent. Dans une 
telle situation, tout reflet de leur propre époque se trouve 
évidemment dans la conscience humaine, tant la réflexion 
scientifique que l’artistique. Elles sont dans la même situation 
aussi, dans la mesure où, comme les faits du futur, leur 
physionomie réelle concrète ne sont pas en principe pas 
susceptibles d’une anticipation consciente, même un critique 
aussi génial de la vie de son temps que Fourier 327 tombe dans 
une naïveté enfantine quand il veut par anticipation esquisser 
les contours de la vie future dans ses véritables détails. Il est en 
revanche tout à fait possible pour la pensée scientifique 
authentique d’étendre aussi au futur les principes de validité 
des lois qu’elle a découvert dans le passé ou le présent ; Certes, 
on ne peut, là où il s’agit de généralisations extrêmes, 
qu’établir intellectuellement les corrélations les plus générales, 
les plus principielles. Que l’on peut y parvenir, c’est ce que 
montrent par exemples les explications de Marx dans la 
Critique du programme de Gotha 328 sur la nature principielle 
des deux périodes du socialisme, et de la transition vers lui, la 
dictature du prolétariat. 

La possibilité de l’anticipation artistique du futur est d’un 
genre qualitativement autre. La aussi, la différence que nous 
avons établie entre les deux formes de reflet se maintient. Si 
l’on n’a pu parvenir à une anticipation intellectuelle de l’avenir 
que par la manière la plus élevée, la plus pure, et la plus 
concrète de l’universalité, alors le vecteur pour cela en matière 
de façon artistique est un travail tout aussi parfait sur le 
particulier. L’auto-confirmation des perspectives de l’œuvre 
d’art consiste donc dans le fait que le particulier (typique) 
représenté dans l’œuvre se révèle comme un élément prévu de 

 
327  François Marie Charles Fourier, (1772-1837), philosophe français, fondateur 

de l’École sociétaire, représentant selon Marx et Engels du « socialisme 
critico-utopique ». 

328  Traduction de Sonia Dayan-Herzbrun, Les éditions sociales, Paris, 2008. 
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manière juste, comme un élément nécessairement préservé 
dans la continuité de l’évolution de l’humanité. Pendant 
longtemps, cet état de fait a été fétichisé par sa formulation 
métaphysique dans le concept d’« humain en général », mais la 
critique qui s’est élevée là-contre, justifiée en elle-même, est 
tombée le plus souvent dans le relativisme, en niant même la 
continuité de l’histoire de l’humanité, et la préservation en elle 
de points de jonction typiques. On a ainsi nié jusqu’à la 
validité durable des grandes œuvres d’art ‒ un fait historique 
objectif ‒ ou bien l’on doit recourir à des constructions 
recherchées et déformées (comme Spengler avec la 
« simultanéité » dans le devenir et la disparition de différents 
cercles culturels), si l’on ne surjoue pas toute la question par 
une exagération formaliste de la perfection formelle, ce qui 
représente une fétichisation encore plus déformante qu’en son 
temps l’humain en général. 

Il s’agit donc d’une représentation qui saisit les hommes et 
leurs destinées dans un contenu et selon des proportions tels 
qu’ils correspondent véritablement à leur vie ultérieure durable 
dans l’évolution de l’humanité, et de ce fait ‒ surtout de ce 
fait ‒ puissent ensuite encore être ressentis directement 
pendant un temps quelconque, alors que les bases 
sociohistoriques concrètes, les présupposés, les modes 
d’apparition de tels hommes et destinées sont depuis 
longtemps tombés dans l’oubli. Comme exemple typique, 
comme pendant à l’anticipation scientifique du futur par Marx 
que nous avons citée, il peut y avoir l’Antigone de Sophocle. 
Les proportions, précisément, dans les destinées humaines, 
dans les problèmes moraux, y sont bien réussies ; le fait que 
Créon soit vainqueur, tragiquement, et qu’Antigone soit 
défaite, tragiquement, vu sous cet aspect, est tout aussi 
profondément et durablement juste que la supériorité morale 
humaine d’Antigone sur Créon, que le progressisme politique 
rationnel de Créon par rapport à Antigone. Ces proportions ne 
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sont cependant pas justes au plan « humain en général », 
comme si la tragédie de Sophocle était une représentation 
synthétique générale d’oppositions « éternelles » (par exemple 
entre la morale d’État et la morale de l’homme privé etc.), non, 
le conflit a un caractère conditionné, une déterminité et une 
particularité historique précise. Thomson voit déjà juste sur la 
variante eschyléenne de la légende : « le clan a péri, l’état 
survit. » 329 Ceci est aussi à la base de l’Antigone de Sophocle. 
Mais tandis qu’Eschyle décrit ce dépérissement lui-même, ces 
problèmes de la décomposition du clan qui ont rendu son 
effondrement inévitable, tandis que chez lui, l’émergence de 
l’État apparaît comme une déduction logique, tout cela est déjà 
chez Sophocle un simple présupposé, et le drame a 
exclusivement pour objet la confrontation morale entre 
l’éthique de l’ancien et celle du nouveau. 

La justesse intrinsèque profonde de l’Antigone de Sophocle 
réside uniquement dans le fait que Sophocle, par une 
représentation convaincante du dépérissement obligatoire, par 
la mise en évidence énergique, dans le personnage d’Antigone, 
du droit social du neuf, montre, avec un pathos ravissant, ce 
qui s’est perdu en valeurs morales pour l’humanité dans cette 
sortie nécessaire ‒ et en dernière analyse ‒ progressiste de la 
société gentilice. Engels a résumé le problème exposé ici en 
termes scientifiques généraux : « Le plus vil policier de l'État 
civilisé a plus d' "autorité" que tous les organismes réunis de la 
société gentilice; mais le prince le plus puissant, le plus grand 
homme d'État ou le plus grand chef militaire de la civilisation 
peuvent envier au moindre chef gentilice l'estime spontanée et 

 
329  George Derwent Thomson (1903-1987), Philologue anglais de l’antiquité, 

philosophe marxiste et celtologue. Aeschylus and Athens, a study in the 
social origins of drama. Londres, 1946, page 315. La version eschyléenne de 
la légende d’Antigone est dans la tragédie Les sept contre Thèbes, in 
Eschyle, Théâtre complet, Garnier-Flammarion, Paris, 1968. Voir, Antigone 
de Sophocle in Théâtre complet, GF-Flammarion, Paris 1998. 
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incontestée dont il jouissait. » 330 Il s’agit en l’occurrence d’un 
problème moral humain, dont le caractère contradictoire 
parcourt toute l’histoire de la société de classe. La structure 
dramatique de Sophocle, avec ses proportions d’une justesse 
grandiose, la vie merveilleusement donnée à tous les 
personnages, le pathos d’Antigone et de Créon ne pouvaient 
s’élever que sur une telle base. 

Que les formulations idéelles de cet effet durable abordent 
extrêmement rarement l’historicité de contenu de la chose elle-
même, ou même prennent souvent conscience tout autrement 
de la consistance de l’impact (bien que Hegel, par exemple, ait 
relativement bien vu le conflit réel), prouve en revanche peu de 
choses ; ce qui est surtout important à propos de tels impacts, 
c’est l’appropriation vivante du contenu et de la forme, et en 
l’occurrence, l’importance de ce conflit moral, le personnage 
d’Antigone peuvent être ressentis de manière juste, aussi faux 
que puisse être le fondement historique même de l’expérience 
esthétique. (Nous en viendrons bientôt à parler du 
développement inégal qui est très souvent à la base de ces 
impacts.) En revanche, il est tout à fait erroné de rapporter cet 
effet durable à la perfection dramaturgique de la forme. La 
tragédie de Sophocle, précisément, a une structure dramatique 
évidente et ultime telle que presque tous les adaptateurs 
ultérieurs (jusqu’à Anouilh) ont dû la reprendre avec des 
modifications restreintes. Mais comme chez eux, la base 
sociohistorique réelle du pathos d’Antigone et de Créon 
manquait obligatoirement, les personnages vivants, typiques 
grandioses se sont transformés dans les drames ultérieurs 
‒ selon le cas ‒ en pantins académiques ou en originaux 
excentriques. 

 
330  Friedrich Engels, L’Origine de la famille, de la propriété privée, et de l’État, 

IX. Barbarie et Civilisation, Éditions Sociales, Paris, 1962, page 157. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 281 

L’obsolescence des œuvres d’art est peut-être, de manière plus 
immédiate et plus évidente encore, corrélée à l’exactitude, à la 
proportionnalité juste de la juste appréhension sociohistorique 
de la nature du combat de l’ancien et du nouveau. Le manque 
de proportions apparaît, même chez mes artistes les plus doués, 
d’autant plus facilement que les distorsions sociales produisent 
en grande quantité, surtout dans les périodes de transition, des 
préjugés auxquels l’artiste peut très facilement succomber, 
avec une conception du monde confuse, née d’une vue 
superficielle déterminée par la situation de classe, des 
contradictions et luttes de son temps. Là aussi, nous ne citerons 
qu’un seul exemple typique : Le Canard sauvage (Vildanden) 
d'Ibsen 331. C’est certainement son drame le plus profondément 
ressenti, le plus passionnément autocritique. L’anarchiste petit-
bourgeois Ibsen hésite cependant entre conception tragique et 
comique de ses personnages et conflits. Cette hésitation, cet 
entremêlement confus de perspectives et de points de vue 
opposés a sûrement été une des causes de son fort impact sur 
des contemporains vivant si c’est possible dans une confusion 
encore plus profonde. Derrière cette hésitation se cache la 
constatation juste de l’autodestruction des idéaux bourgeois, 
associée à une incompréhension totale des vraies bases 
sociales de cette décomposition. 

L’évolution historique a cependant débrouillé ce qui chez 
Ibsen semblait irrémédiablement embrouillé, et dans 
l’éclaircissement de cette réalité, les hommes et les destinées 
du Canard sauvage n’apparaissent pas tant comme des reflets 
justes de distorsions humaines, mais au contraire comme des 
distorsions et des confusions artistiques de types et de 
problèmes dont l’appréciation positive ou négative est déjà 
devenue évidente au plan historique. (Pour éviter toute 
confusion, soulignons que Le Canard sauvage est un chef 

 
331  In Œuvres complètes, texte français de Pierre Georget La Chesnais, Librairie 

Plon, 16 vol, Tome XIII, Les Drames modernes (suite), Paris 1941 
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d’œuvre au plan de la dramaturgie formelle.) Il suffit de penser 
à Cervantès pour apercevoir clairement ces faiblesses d’Ibsen, 
de l’important artiste dramatique qu’il est ‒ nées du manque de 
clarté en matière de conception du monde, de son hésitation 
petite-bourgeoise. La conception résolument comique de Don 
Quichotte, dont la base est la prise de position résolue de 
Cervantès dans le combat du féodalisme agonisant avec le 
monde bourgeois émergent, ne fait pas seulement la nature 
comique de la représentation se développer sans entrave 
jusqu’à l’anéantissement de l’obsolète, mais elle conduit en 
même temps à ce que l’intégrité humaine subjective de Don 
Quichotte ‒ en opposition à maints égards à l’infériorité 
morale de ce monde qui, par nécessité historique, remplace son 
monde rêvé et le dissout dans des ricanements ‒, à ce que sa 
pureté, son courage, son honnêteté apparaissent clairement 
jusqu’à la limite du tragique. Le positif et le négatif, le tragique 
et le comique, se renforcent donc réciproquement chez 
Cervantès, tandis que chez Ibsen, c’est leur affaiblissement 
réciproque qui se doit produire. L’effet durable de l’un, 
l’obsolescence de l’autre, ont leur base décisive dans cette 
rencontre, et respectivement cette lacune, des déterminations et 
proportions essentielles de l’évolution historique. 

Naturellement ‒ et nous l’avons déjà mentionné ‒ ce processus 
d’effet prolongé et d’obsolescence des œuvres d’art se déroule 
de manière extrêmement inégale. Nous avons, dans nos 
réflexions antérieures, négligé cette inégalité, par abstraction 
consciente, et nous avons pu le faire parce que les résultats 
obtenus assurent leur exactitude historique, certes uniquement 
au niveau des principes, certainement comme une ligne 
tendancielle, et non comme une clé pour résoudre toutes les 
questions de détail concrètes de l’histoire de l’impact. Celles-ci 
mêmes se situent évidemment en dehors du cadre de nos 
recherches actuelles Nous nous limitons à mettre en relief, 
brièvement, l’aspect théorique général le plus important des 
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questions qui surgissent ici. Toute culture, la culture de chaque 
classe sociale au cours de l’histoire jusqu’à présent, recueille 
toujours en héritage du passé une quantité plus ou moins 
grande d’œuvres d’art. Ce qui à chaque fois devient le 
patrimoine esthétique vivant de la culture en question dépend 
en premier lieu de ses besoins idéologiques actuels. Le point 
de vue que nous mettons en avant joue en l’occurrence un rôle 
décisif, car on va s’approprier surtout ce dans quoi on pourra 
ressentir directement l’accès vivant du présent vers le passé et 
vers les perspectives d’avenir propres. C’est là que prévaut la 
continuité du déroulement de l’histoire que nous avons 
soulignée ; seul peut rester efficient, de manière vivante, cet art 
qui peut être admis comme image du propre passé. Toute 
culture a donc comme devise la formule de Molière : « Je 
prends mon bien où je le trouve. » 

Pourtant, comme le cours objectif de l’histoire n’est pas une 
évolution rectiligne, et que les classes sociales qui déterminent 
la culture, sont souvent à demi ou totalement réactionnaires, 
comme le progrès au sein de la société de classes présente 
nécessairement un caractère contradictoire, de sorte que là 
aussi est valable la loi fondamentale de l’évolution dans la 
nature organique formulée par Engels, « que chaque progrès 
dans l'évolution organique est en même temps un recul » 332, 
ces réceptions et rejets des arts antérieurs vont se réaliser 
obligatoirement d’une manière contradictoire, déterminée par 
la situation de classe. C’est là qu’est la base des confusions et 
distorsions dans l’interprétation de l’art antique. Il suffit sans 
doute de se remémorer la lutte, au 17e et 18e siècle, au sujet 
d’Homère et de Virgile, où dans les prises de position pour ou 
contre, dans leurs fondements quant au fond et à la forme, 
s’exprimait la lutte de la culture féodale de cour et celle de la 
bourgeoisie ascendante. Seule la fin de la « préhistoire de 

 
332  Friedrich Engels, Dialectique de la nature, Éditions Sociales, Paris, 1961, 

page 316. 
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l’humanité » (Marx), seule la naissance de la culture socialiste 
crée la possibilité d’une attitude adéquate par rapport 
également à l’histoire de l’art. 
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IX Individualité de l’œuvre et particularité. 
Toutes ces différences, ces oppositions même dans la façon 
dont la science et l’art reflètent la même réalité objective 
indiquent sans exception la propriété de l’art souvent évoquée : 
l’individualité de l’œuvre, la nature de l’art close, fondée sur 
elle même, autonome en soi, n’ayant d’impact direct que par 
elle-même. Là-aussi, il n’est pas trop difficile de mettre en 
évidence le contraste avec la réflexion scientifique de la 
réalité. Les propositions et les lois d’une science, et même 
finalement de toutes les sciences, forment un continuum. Toute 
proposition nouvelle ne peut se confirmer que dans le contexte 
de cette totalité. Cela veut dire que chaque proposition 
nouvelle doit de trouver en harmonie avec les propositions et 
lois vérifiées jusqu’alors ; au cas où des contradictions 
surgissent, l’une des propositions se révèle, soit inexacte 
(éventuellement comme formulée de manière incomplète, 
insuffisante etc.), ou il en résulte que les propositions qui la 
contredisent doivent être revues conséquence, complètement 
rejetées, ou repensées selon les circonstances. Aristote déjà 
avait clairement expliqué : « Il est impossible qu’une seule et 
même chose [c'est-à-dire un attribut] soit et tout à la fois ne 
soit pas, à une même autre chose [c'est-à-dire un sujet], sous 
un même rapport. » 333 

Il n’y a en esthétique aucune analogie avec cette structure 
fondamentale du reflet scientifique. 

Pour éviter toute confusion, remarquons brièvement, en 
introduction, mais on ne pourra l’aborder en détail que dans 
l’analyse de la structure de l’œuvre, que des contradictions 
s’excluant réciproquement peuvent très bien se produire au 
sein d’une œuvre. Nous parlons par exemple de ce qu’un 
personnage se contredit lui-même, que dans un tableau, 

 
333  Aristote, Métaphysique, Livre Γ, III, 1005 b, Traduction de Jules Barthélemy 

St Hilaire, revue par Paul Mathias, Agora, Pocket, Paris 2006, page 132. 
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l’éclairage est disposé de manière contradictoire etc. En 
l’occurrence, il peut s’agir de contradictions concernant aussi 
bien le contenu que la forme. Les premières se rapportent à 
une discordance avec la vérité de la vie ; elles constituent donc 
plutôt une inexactitude qu’une contradiction. Les dernières 
naissent de l’incapacité de l’artiste de représenter 
adéquatement dans son œuvre une contradiction de la vie 
comme une contradiction motrice. En soi, lorsque de véritables 
contradictions de la vie sont véritablement représentées 
artistiquement, c’est une plate méchanceté que de parler de 
contradiction, d’impossibilité, comme cela ce produit par 
exemple souvent à propos du début du Roi Lear, de 
Shakespeare. Goethe donne une analyse spirituelle de la façon 
dont un grand artiste ‒ Rubens par exemple ‒ peut amener 
quelque chose de contradictoire dans les faits à une harmonie 
artistique. 334 

Lorsque deux peintres peignent différemment le même 
paysage, ou portraitisent différemment le même homme, cela 
ne peut faire naître aucune contradiction au sens donné ci-
dessus. Naturellement, l’œuvre (ou les deux) peuvent ne pas 
être artistiquement réussies, mais elles doivent alors être 
jugées, chacune isolément, selon les méthodes indiquées plus 
haut. Naturellement, dans les deux cas, le critère décisif en 
dernier ressort, comme nous l’avons vu, est le reflet profond, 
percutant, synthétique, riche, ordonné, etc. de la réalité ; mais 
il est tout aussi possible que les deux atteignent cet objectif 
[comme ils peuvent le manquer]. On peut naturellement aussi 
en arriver en l’occurrence à une comparaison des deux œuvres 
et émettre le jugement que l’une est artistiquement supérieure à 
l’autre. Tout cela ‒ et bien d’autres choses encore ‒ se produit 
toujours et encore, légitimement, dans la pratique, dans 
l’histoire de l’art et de la littérature. Mais nous devons être 

 
334 Conversations de Goethe avec Eckermann, 3e partie, 18 avril 1827, op. cit. 
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bien au clair sur le fait que derrière tous ces jugements, il y a 
toujours, obligatoirement, le ressenti esthétique primaire de 
l’œuvre considérée, prise isolément pour elle-même, et qu’à 
l’occasion de ce ressenti, le récepteur de l’œuvre n’est d’abord, 
inévitablement, confronté qu’à une seule œuvre déterminée. La 
comparaison des œuvres présuppose toujours cet état de fait 
primaire ; sans lui, il lui faudrait justement passer 
négligemment à côté de la nature esthétique des œuvres 
comparées, et son jugement, sa comparaison se trouvent 
esthétiquement sans intérêt. 

Cette spécificité de l’art nous sera probablement encore plus 
claire si nos exemples revêtent un caractère concret. Très 
fréquemment, la même réalité a été représentée par différents 
artistes importants : les reflets, les compositions qu’ils en ont 
donnés étaient qualitativement différents : dans la création de 
types, dans la perspective, ils sont parvenus parfois à des 
résultats fortement diversifiés ‒ mais peut on parler ici d’une 
contradiction au sens d’Aristote mentionné plus haut, entre la 
représentation de la période de la restauration et l’époque de la 
royauté bourgeoise 335 chez Balzac et Stendhal, entre le stade 
de décomposition du servage en Russie chez Tourgueniev et 
Saltykov-Chtchedrine ? Personne ne va nier les différences. 
D’un côté Balzac, est un partisan de la restauration, de l’autre 
il trace de manière éblouissante un tableau effroyable de la 
dégradation capitaliste de la noblesse, qui en fait dans sa 
majorité des arrivistes et des putains, qui fait que ceux qui 
s’accrochent aux conceptions et à la morale de l’ancienne 
noblesse apparaissent comme des Don Quichotte d’un monde 
perdu. D’un côté Stendhal est un opposant des plus violents à 
la restauration, de l’autre nous éprouvons chez lui avec le 
personnage de Mathilde de la Mole 336 la renaissance des 
anciennes vertus et passions de cette ancienne noblesse. De 

 
335  La monarchie de Juillet de Louis-Philippe 1er, le roi bourgeois. 
336  Mathilde de la Mole, personnage du roman de Stendhal Le rouge et le noir. 
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même en ce qui concerne l’époque de la royauté bourgeoise : 
chez Balzac, on voit s’épanouir de la moralité de la 
bourgeoisie, couche opprimée sous la restauration, qui sait ce 
qu’elle veut, travailleuse, tous les signes de décomposition de 
la bourgeoisie ultérieure (Popinot, Crevel, etc.), 337 tandis que 
chez Stendhal, la famille du banquier Leuwen 338 représente 
ces vertus morales et culturelles que la bourgeoisie apporte du 
18e siècle, et qui ‒ dans la perspective de Stendhal ‒ vont 
devenir la base d’une culture bourgeoise à venir. De l’autre 
côté, la bassesse de la royauté bourgeoise, avec la défaite des 
travailleurs mécontents, à juste titre n’apparaît jamais chez 
Balzac sous des couleurs aussi éblouissantes que chez Stendhal 
etc. Une comparaison du même genre entre Tourgueniev et 
Saltykov-Chtchedrine pourrait aussi aboutir à quelque chose 
d’analogue. Ici, où nous n’utilisons les oppositions que comme 
exemples illustratifs, nous renvoyons simplement à 
l’atmosphère de ruine, lyrique mélancolique, de Tourgueniev, 
et au ton satyrique féroce de Saltykov-Chtchedrine, au noir sur 
noir de Les Messieurs Golovleff. 339 

Le fait matériel de la « contradiction » parait donc prouvé. 
Mais si nous réfléchissons pourtant, non pas tant sur les 
éléments isolés, aussi caractéristiques soient-ils, mais 
comparons plutôt l’ensemble considéré des œuvres de toute 
une vie avec la réalité historique qu’elles reflètent, il en résulte 
un tableau modifié. On voit que dans le reflet des tendances 
décisives fondamentales de ces périodes, l’ensemble de ces 
œuvres convergent beaucoup plus fortement que cela n’était le 
cas dans le ressenti esthétique immédiat de chaque œuvre 
isolée. Toute critique vraiment grande qui a été en mesure de 

 
337  Jean-Jules Popinot, Célestin Crevel, personnages de la Comédie humaine 
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voir l’art ou la littérature dans des corrélations historiques 
globales, dans l’unité de l’art et de la vie sociale, est parvenue 
à de tels résultats. Dans le plus grand style, tant dans l’essai de 
Dobrolioubov sur l’oblomovisme, dans lequel l’Onéguine de 
Pouchkine, le Petchorine de Lermontov, le Belkov d’Herzen, 
le Roudine de Tourgueniev, l’Oblomov de Gontcharov 
apparaissent comme la série d’évolution historique d’un seul et 
même type dans l’histoire de la société russe. 

Certes surgit ici, immédiatement, l’objection suivante : est-ce 
qu’un tel système est esthétiquement justifié ? Ne va-t-on pas 
par là, justement, faire violence à l’essence artistique, à la 
spécificité artistique des personnalités des artistes et avec elles 
à celle des individualités des œuvres ? Sans aller plus loin, il 
est clair que la théorie bourgeoise actuelle de l’art répondrait 
oui à cette question. Elle doit le faire, car la liaison directe de 
la subjectivité artistique avec l’œuvre, son identification avec 
l’individualité de l’œuvre, la mise en équivalence de la 
particularité immédiate du sujet créateur avec celui-ci comme 
véritable créateur, esthétiquement digne du plus grand intérêt, 
implique cette approbation. Mais il est tout aussi clair pour 
nous qui avons critiqué et réfuté ici cette conception à maintes 
reprises déjà, que le verdict doit s’afficher autrement, d’une 
manière largement plus complexe. 

Avant tout, nous devons indiquer nos explications sur 
l’originalité artistique. Nous avons plus haut pu affirmer que 
celle-ci est indissociablement liée au reflet et à la reproduction 
fidèles de la réalité objective ; nos réflexions sur essence et 
apparence ont confirmé ce résultat, en ce que la juste 
appréhension et restitution de l’essence de la réalité est et doit 
être la marque distinctive fondamentale de la subjectivité et de 
l’originalité artistiques authentiques. Ainsi, notre réponse revêt 
déjà une tonalité et un fondement tout autres de celles de la 
réponse bourgeoise : si la restitution profonde et percutante de 
la réalité objective constitue la base indispensable de 



 290

l’individualité de l’œuvre, nous ne nous trouvons en aucune 
façon chez Dobrolioubov en dehors du domaine de 
l’esthétique. 

Toutes les voies qu’emprunte l’art authentique proviennent de 
la réalité sociale ; toutes les voies de son impact adéquat 
doivent de ce fait y retourner. Il est donc ‒ même du point de 
vue esthétique ‒ totalement légitime de considérer les œuvres 
significatives comme des panneaux de signalisation importants 
du déploiement de la vie sociale des hommes, comme l’a fait 
Dobrolioubov. Plus ces œuvres sont importantes dans une 
perspective artistique, et plus elles vont éclairer explicitement 
les sentiers de l’évolution de l’humanité. Il est évident qu’une 
telle réflexion va au-delà de l’esthétique immédiate. Mais des 
recherches ultérieures vont montrer que d’un côté, la nécessité 
d’un tel franchissement des limites de l’esthétique immédiate 
est fondée dans l’essence même de l’art, mais que de l’autre 
côté, un tel pas ne conduit à l’extension de l’esthétique (et pas 
à son éclatement et sa destruction) que s’il a pour 
présupposition l’élément de l’esthétique immédiate, que s’il le 
préserve en lui comme un élément dépassé. 

Assurément, seule la méthode de Dobrolioubov est ainsi 
esthétiquement justifiée. Notre question du début sur 
l’applicabilité de la maxime aristotélicienne de non-
contradiction n’a pourtant reçu aucune réponse satisfaisante. 
Elle n’a pris qu’une forme plus concrète : la réalité qui va être 
reflétée par les œuvres d’art n’y apparaît pas seulement selon 
la forme artistique, mais dans le contenu idéel dont la 
prétention à la vérité est totalement différente de la science. 
Cette différenciation qui est fondée sur l’essence de l’art, fait 
naître des contradictions entre les œuvres qui pourtant ‒ notre 
analyse antérieure va jusque là ‒ suscitent l’apparence qu’elles 
ne s’excluent pas réciproquement de sorte que la vérité de l’un 
devrait inclure la fausseté de l’autre, mais au contraire qu’elles 
sont des contradictions de la vie même, des lois de sa 
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dynamique et de son évolution, et qui de ce fait, en raison 
même de leur caractère contradictoire, peuvent subsister côte à 
côte, et ont même sous un certain angle (et en aucune façon 
hors de l’esthétique) vocation à se compléter les unes les 
autres. 

Nous avons à maintes reprises parlé de la fonction 
généralisante du reflet artistique, spécialement de celle du 
façonnage artistique ; il nous faut maintenant, en synthétisant 
brièvement ce qui a été dit jusqu’ici, faire quelques pas de 
plus. Lorsque la pensée scientifique opère son processus de 
généralisation, nous savons alors que mieux elle s’approche de 
la réalité, plus ses résultats sont généraux, c'est-à-dire que plus 
grand est le nombre de phénomènes isolés, de rapports 
particuliers, auxquels elle peut s’appliquer. Existe-t-il une telle 
approche, et en cas de succès, une telle applicabilité générale 
en art ? 

Sur l’approche elle-même, il n’est pas nécessaire d’user trop 
de mots. L’histoire de chaque création véritable est la lutte 
pour une telle approche, et si nous la considérons ‒ isolément, 
métaphysiquement ‒ dans la seule comparaison à la réalité 
objective, cette lutte ne peut jamais remporter un plein succès : 
l’infinité du monde, tant extensive qu’intensive, n’est jamais 
totalement atteignable, pour l’art comme pour la science, on ne 
peut jamais parler de davantage qu’une approximation. Cette 
situation, dans les esthétiques de l’idéalisme, est toujours 
obscurcie. On va le plus souvent rejeter comme naturalisme 
toute possibilité de comparer l’art et la réalité ; la supériorité 
de l’« idée » par rapport à la « nature » va toujours être 
affirmée avec emphase. Le matérialiste Tchernychevski a 
totalement raison lorsqu’il rejette de la manière la plus violente 
des théories de ce genre, et parle dans cette perspective de la 
supériorité de la nature (de la réalité) par rapport à l’art. Mais il 
se trompe seulement lorsqu’il fige cette affirmation, juste en 
elle-même, comme quelque chose de définitif ‒ c’est alors 
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métaphysique de sa part ‒, lorsqu’il considère l’art sous tout 
rapport comme placé sans aucune réserve en dessous de la 
réalité. 340 Car l’approximation recherchée à chaque fois va 
être figée dans la configuration spécifique de l’œuvre, de 
l’individualité de l’œuvre, qui certes ne peut jamais, tout 
comme les propositions de la science, rendre totalement justice 
à l’inépuisabilité de leur objet, mais en même temps, par suite 
de la généralisation artistique, s’élève au dessus de l’apparence 
superficielle de la réalité donnée immédiate. 

À sa définition de l’art comme « imitation » (reproduction) de 
la vie, Tchernychevski lui-même ajoute déjà, dans la mesure 
où cela est d’intérêt général pour les hommes, que l’art 
explique ce qui est reproduit et qu’en même temps, il émet un 
jugement à son sujet. 341 Ainsi se trouve déjà réfutée toute 
théorie naturaliste mécaniste de la simple comparabilité de 
l’art et de la réalité, car les deux éléments que nous venons de 
nommés ne peuvent naturellement pas se trouver en tant que 
tels dans la réalité. Comme nous le montrerons en détail plus 
loin, une telle comparaison se produit néanmoins toujours, elle 
est même une présupposition inévitable de tout impact 
authentique et profond. On ne comparera cependant jamais le 
détail au détail (bien que la cause qui suscite l’impact 
immédiat, positif ou négatif puisse se cacher là aussi), mais la 
globalité de l’œuvre avec la globalité de la réalité, telle qu’elle 
vit effectivement dans les expériences et événements vécus par 
le récepteur de l’œuvre. La correspondance entre l’art et la vie 
est donc celle de totalités ‒ relatives ‒ entre elles. Et comme 
l’individualité de l’œuvre est une totalité représentée, il ne faut 
pas, dans l’explication et le jugement, pour rester dans la 

 
340  J’ai tenté une appréciation exhaustive de ce problème chez Tchernychevski 

dans mon essai sur ses écrits esthétiques. Einführung in die Ästhtik 
Tschernyschewskijs [Introduction à l’esthétique de Tchernychevski] in 
Beiträge zur Geschichte der Ästhetik [Contribution à l’histoire de 
l’esthétique] Aufbau-Verlag, Berlin, 1954, pages 135 à 190 

341  Tchernychevski, op. cit. texte allemand, page 482, texte français page 46-47. 
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terminologie de Tchernychevski, parler seulement d’une réalité 
existante indépendamment d’eux ; ils sont plutôt des éléments 
structurels indispensables de leur représentation, de leur 
transformation en « réalité » artistique. C’est ainsi que 
l’individualité de l’œuvre ‒ précisément en tant qu’impression 
de la réalité ‒ peut surpasser en intensité la réalité donnée 
immédiate, bien que dans le processus créatif de l’approche de 
la réalité, l’art ne puisse jamais l’épuiser parfaitement. La non-
atteinte et en même temps le surpassement de la réalité par 
l’œuvre est donc assurément une contradiction, mais une 
contradiction vivante, dynamique de la vie de l’art même. 

Cette contradiction ne pourrait absolument pas avoir un tel 
caractère fécond et progressiste si la correspondance était celle 
d’universalité, c'est-à-dire de la vérité générale sur la réalité 
(ou sur une de ses parties relativement complètes en soi) avec 
la tentative de reproduire artistiquement cette vérité. C’est à 
partir de tels présupposés que Platon critique l’art et en vient 
‒ de manière conséquente à partir de là ‒ à son résultat de 
rejet. De l’autre côté, il est également clair que l’exigence 
d’une correspondance entre des détails dans l’œuvre d’art avec 
les détails de la réalité serait un postulat naturaliste ‒ et 
impossible à satisfaire. Notre contradiction vivante et féconde 
ne peut naître que dans la sphère de la particularité. 
L’individualité de l’œuvre est un particulier, sa généralisation 
artistique sublime tout ce qui est singulier dans la particularité, 
symbolise tout le général dans le particulier. Et il n’est certes 
pas besoin d’une discussion approfondie pour voir que la 
comparaison avec la réalité à laquelle l’œuvre doit 
correspondre montre également la congruence d’une 
particularité avec une autre. 

Maintenant, ce qui dans l’œuvre d’art correspond 
esthétiquement à la validité générale des propositions 
scientifiques, c’est une possibilité générale d’éprouver la 
généralisation, représentée artistiquement, de la réalité. Plus 
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les hommes ressentent en l’occurrence de manière générale, 
profonde, émouvante le tua res agitur 342, plus ces expériences 
englobent une plus large plénitude du monde ‒ dont les 
possibilités, extensives comme intensives, sont déterminées 
par les lois du genre ‒ plus ces effets peuvent être étendus dans 
l’espace et le temps, et plus la réussite de la généralisation 
artistique apparait forte. Dans cette capacité d’être éprouvé, il 
serait cependant superficiel de voir le signe essentiel 
absolument décisif de la particularité de l’esthétique elle-
même. Cette capacité d’être éprouvé est en effet, comme nous 
l’avons dit, le résultat final des rapports contenu-forme, qui 
constituent l’essence de l’individualité de l’œuvre. Celle-là 
doit donc être comprise à partir de celle-ci, et pas l’inverse. 

L’individualité de l’œuvre se différencie donc de toutes les 
autres formes de reflet en ce qu’elle représente une réalité 
close en soi. Le mot réalité doit cependant être défini ici un 
peu plus précisément. Sa spécificité apparemment paradoxale 
au premier abord consiste justement dans le fait qu’elle nous 
est premièrement donnée comme figure créée par des hommes, 
parfaite en soi ; à l’égard de l’œuvre d’art, nous sommes 
toujours au clair sur le fait qu’elle est un produit créé par 
l’homme, qui se présente à nous achevé, clos, immuable dans 
son existence réelle [Sosein]. Cette figure doit donc atteindre 
sa force de conviction directe, sensible, comme réalité, 
exclusivement par ses propres moyens ; Dans la sphère 
esthétique, elle ne peut appeler à l’aide rien d’autre ‒ aucune 
autre œuvre ‒ tandis que dans la science, chaque proposition 
peut et doit même le plus souvent se référer à d’autres 
propositions déjà prouvées. Deuxièmement, le caractère de 
chaque figure de ce type est unique en son genre : 
L’individualité de l’œuvre apparaît et fait effet en tant que 
réalité, c'est-à-dire qu’elle fait face à la conscience comme 

 
342  Horace (Quintus Horatius Flaccus) liv. I, ép. XVIII. Il s’agit de tes affaires. 
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quelque chose d’indépendant d’elle ; nos désirs et espérances, 
sympathies et antipathies, etc. qu’elle-même suscite et excite, 
sont totalement impuissants par rapport à elle, plus impuissants 
donc que par rapport à la réalité même où notre action peut 
changer quelque chose, et même beaucoup de choses, selon les 
circonstances. Troisièmement, cette réalité n’est cependant 
qu’une réalité entre guillemets. Si elle possède par rapport à 
notre conscience l’indépendance que nous venons de décrire, 
celle-ci est cependant une indépendance exclusivement créée 
par la forme artistique. Les formes de pensée du quotidien et 
de la science visent à appréhender l’exactitude matérielle qui 
naturellement apparaît elle-aussi comme complexe de formes, 
dans leurs déterminations, lois essentielles, afin ‒ finalement ‒ 
de rendre possible une pratique effective, fondée sur une 
connaissance autant que possible fondamentale ; en 
l’occurrence, les formes phénoménales de la réalité subissent 
naturellement en premier lieu un changement fondamental. Par 
rapport à la « réalité » des œuvres d’art, il n’y a cependant, 
comme nous venons de le montrer, aucune pratique possible 
(aucun changement de la réalité). Les formes représentées sont 
définitives, ou ‒ esthétiquement parlant ‒ elles n’existent 
absolument pas. Une proposition scientifique, une fois levés le 
doute ou l’hésitation, peut être réfutée ou corrigée ; dans 
l’œuvre d’art, aucune correction ou réfutation de ce genre n’est 
possible. L’œuvre d’art exige ‒ avant tout et immédiatement ‒ 
qu’on admette simplement son contenu, elle contraint à une 
pure réceptivité ‒ et plus son façonnage est parfait, plus c’est 
le cas ‒ à un ressenti intense de ce qui y est représenté. 

Cet aspect de l’art, Kant avec la théorie du « désintérêt » 343, 
Schiller avec celle du « jeu » 344 lui ont donné un fondement 
d’une manière extrêmement idéaliste, et ils ont placé 
unilatéralement cet élément au cœur de l’esthétique. 

 
343  Kant : Critique de la faculté de juger.§ 2, op. cit. page 182-183 
344  Schiller, Lettres sur l’éducation esthétique de l’homme, Aubier, Paris, 1992 
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Il est frappant que Feuerbach, en cherchant à délimiter 
précisément l’art de la religion, ait utilisé une définition 
apparentée de près à celle de Kant, avec naturellement la 
différence essentielle qu’il n’y a chez lui aucune exagération 
de cet élément. Ses réflexions se développent à partir de l’idée 
que « l’art ne fait pas passer ses créations pour quelque chose 
d’autre que ce qu’elles sont, des créations de l’art ; la religion 
en revanche présente sa nature imaginaire pour une nature 
réelle. » 345 Sa polémique combat donc la prétention de la 
religion à conférer aux simples produits des représentations 
humaines, sentiments, figures imaginaires, une réalité 
matérielle, une réalité indépendante de la conscience. C’est 
dans le cadre de cette polémique que naît sa définition de la 
religion que Lénine résume ainsi dans ses notes marginales : 
« L’art n’exige pas qu’on reconnaisse ses œuvres comme 
réalité. » 346 Naturellement, cette définition elle-aussi subit une 
distorsion dans la théorie bourgeoise ultérieure : toutes les 
discussions scolastiques pour ou contre l’« illusion » etc. sont 
à nouveau reliées entre elles par le fait que ce caractère des 
œuvres comme « non-réalité » est compris dans une rigidité et 
une unilatéralité métaphysique. Si en revanche nous 
considérons la réalité créée par la forme artistique dans son 
unité dialectique avec cette « non-réalité » qui est la sienne 
comme un reflet spécifique de la réalité, alors l’unité 
contradictoire s’éclaire entre clôture, autonomie des œuvres 
d’art et leur genèse et impact socialement déterminés. 

Cette dernière question est devenue décisive pour 
l’appréciation de l’art, pourrait-on dire, de Platon à 
Tchernychevski : des théories aussi importantes que la 
catharsis chez Aristote ne pourrait être comprises que dans ce 

 
345  Ludwig Feuerbach, Vorlesungen über das Wesen der Religion [Leçons sur 

l’essence de la religion], in Œuvres complètes, Leipzig, 1851, page 233 
346  V. Lénine, Cahiers philosophiques, Œuvres, tome 38, Éditions du Progrès, 

Moscou, 1971, page 72. 
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contexte. Dans sa Poétique, Aristote a déjà étroitement relié les 
deux questions entre elles. Tandis que Platon voit dans la 
tendance à l’autonomie de la création artistique ou même de 
l’œuvre d’art le motif qui renforce sa défiance, son rejet à son 
égard, la Poétique vise à élaborer aussi concrètement que 
possible les propriétés artistiques formelles de la tragédie, avec 
l’intention consciente de trouver précisément dans sa 
perfection formelle le vecteur de son rôle socio-pédagogique, 
et de le fonder théoriquement. L’esthétique ultérieure n’a de ce 
point de vue jamais dépassé Aristote, elle n’a fait, là où elle 
suivait des chemins justes, que concrétiser selon les époques 
ses vues géniales. Aristote a reconnu que la perfection formelle 
des œuvres d’art, dont seul le respect des lois esthétiques 
spécifiques du genre peut assurer les conditions, constitue la 
seule présupposition réelle possible pour que l’art soit justifié 
dans sa fonction sociale. Il a donc le premier compris 
conceptuellement le rapport indissociable entre perfection 
artistique de l’œuvre et importance sociale de l’art. 

Ce n’est donc qu’ainsi que l’art, sans perdre son essence 
spécifique, peut être compris comme un facteur important de 
l’évolution sociale. Toutes les théories qui ont conçu ces 
rapports bien trop directement ont obligatoirement négligé 
l’essence artistique de l’art, elles lui ont même parfois été 
hostiles. Elles ont du omettre que le grand impact ‒ utile ou 
nuisible ‒ de pseudo-œuvres d’art, vu dans la perspective de 
l’évolution de l’humanité, était plus ou moins éphémère, que 
ces œuvres appartiennent à ces secteurs de la superstructure 
qui, selon la constatation de Staline, disparaissent sans laisser 
de traces avec la ruine de leur base, et que le plus souvent, ce 
n’est pas même leur ébranlement, mais déjà un petit 
déplacement des proportions qui suffit à faire sombrer de telles 
productions dans un oubli définitif. (Reconnaître cela n’a rien 
à voir avec le fait que de telles productions peuvent être 
provisoirement socialement extrêmement utiles ou nuisibles, 
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souvent sur de longues périodes, et qu’elles doivent en 
conséquence être défendues ou combattues comme il convient 
à l’époque de leur efficience réelle.) En revanche, ces 
conceptions qui isolent artificiellement la perfection de 
l’œuvre de son effet durable socialement conditionné 
transportent l’art dans un « parc naturel protégé » social. Bien 
qu’elles prétendent vouloir sauver les plus hautes valeurs de 
l’art, elles les rabaissent à une impuissance sociale. Cela a 
également pour conséquence que des œuvres qui seraient 
autrement éphémères, dans lesquelles un contenu mince, 
particulier, souvent réactionnaire, a acquis une perfection 
formelle apparente, sont arbitrairement portées au même 
niveau que les produits les plus élevés de l’évolution de l’art, 
ce qui inclut de la même façon une dépréciation des œuvres 
d’art authentiques. 

Aristote ne pouvait pas encore traiter l’art d’une manière 
historique véritable ; le rapport qu’il établit entre perfection de 
l’œuvre et impact socio-pédagogique de l’art lui paraissait 
évident. Celui-ci doit disparaître avec la ruine de la démocratie 
de la cité ‒ Aristote déjà parle davantage de son propre passé 
que de son présent ‒, et la lutte pour la restauration 
intellectuelle de ce rapport, de sa réalisation pour l’art est 
clairement visible dans toutes les œuvres esthétiques 
importantes. Dans les œuvres des démocrates révolutionnaires 
russes, ces aspirations atteignent leur apogée ‒ pré-marxiste. 
Le traitement esthétique historique des types de Dobrolioubov 
montre une reprise explicite de la vieille problématique, à un 
plus haut niveau de concrétude en correspondance avec 
l’époque. La différence de situation sociale a pour 
conséquence que ce qui pour Aristote était évident devient 
chez Dobrolioubov le problème principal, tandis que la 
perfection esthétique des œuvres dans lesquels apparaissent 
esthétiquement les types qu’il traite dans leur impact et leur 
importance sociale, devient une question accessoire. Là aussi, 
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la synthèse parfaite ne pourra avoir lieu que dans le 
marxisme. 347 

Mais si on répond de manière juste, comme à une question 
cruciale de l’esthétique, à cet empiètement réciproque 
essentiel, ce renforcement mutuel de la perfection de l’œuvre 
et de la possibilité d’un impact socio-pédagogique de l’art 
véritable, adéquat et durable, alors s’effondrent toutes les 
objections qui ont été soulevées contre la méthode d’approche 
de Dobrolioubov, comme extra-artistique ou non artistique. Si 
nous avons ici, encore et encore, considéré la forme artistique 
comme la forme d’un contenu déterminé, particulier, 
l’exactitude de cette définition acquiert désormais une 
concrétisation plus vaste : elle est la forme d’un contenu 
déterminé, important, ‒ significatif pour l’évolution de 
l’humanité. C’est sa particularité qui établit le caractère 
incomparable, l’autonomie de toute œuvre d’art authentique ; 
c’est le caractère spécifique de ce contenu qui détermine cette 
particularité de la forme, qui va par ce façonnage être sublimé 
en particularité artistique, qui confère à l’œuvre ce poids 
social, qui lui permet d’exercer un impact socio-pédagogique 
large et profond. La généralisation artistique de la réalité, tant 
dans le contenu que la forme, est la base de toute universalité 
de l’impact ; elle seule est à même d’éveiller chez les hommes 
les plus divers le sentiment immédiat que le monde représenté 
dans l’œuvre les concerne profondément, que les problèmes 
qui y sont décrits sont leurs propres problèmes vitaux, avec 
lesquels ils doivent se confronter sans réserve. Ce n’est que par 
cette voie de la véritable perfection de l’œuvre que l’art 
remplit sa tâche de contribution au changement, au 
développement des hommes. Et cette fonction sociale naît 

 
347  Voir la double problématique de Marx sur l’esthétique, que nous traiterons 

plus loin. Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », op.cit. 
Introduction de 1857, page 67-68 
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organiquement de l’autonomie esthétique des œuvres, de leur 
incomparabilité artistique immédiate. 

L’universalité de la validité de l’œuvre s’oriente donc sur le 
sujet. Naturellement, la science peut elle-aussi exercer sur les 
hommes des effets de changements profonds. Mais la voie 
pour cela y est toujours la connaissance toujours plus 
approfondie de la réalité objective, tandis que l’art se tourne 
directement vers le sujet. Seules les émotions de toutes sortes 
qu’il provoque rendent le monde représenté artistiquement 
accessible de manière féconde pour le sujet. De l’autre côté, on 
n’insistera jamais assez sur le fait que seules ne peuvent jamais 
autant se tourner vers le sujet que les œuvres telles qu’elles 
donnent des reflets fidèles de la réalité dans leur contenu 
essentiel, dans ce qu’il y a de plus artistique dans leurs formes. 
L’opposition entre l’impact de la réflexion scientifique et de la 
réflexion artistique ne doit donc jamais être affadie en une 
opposition entre objectivité et subjectivité. C’est pourquoi 
aussi cela ne concerne pas la question cruciale de la différence 
entre réflexion scientifique et réflexion artistique que ‒ comme 
c’est souvent le cas ‒ celle-là soit définie comme raisonnable, 
et celle-ci comme émotionnelle, faisant appel à l’imagination 
etc. Les deux se tournent en effet vers les hommes dans leur 
ensemble, avec toutes leurs forces intellectuelles. Le facteur 
décisif réside, en accord avec les deux modalités de réflexion, 
davantage dans la façon dont l’homme global trouve à chaque 
fois l’accès vers elles, dans la manière dont les forces globales 
qui sont les siennes vont être mises en mouvement. 

L’importance esthétique des rôles différents de l’universalité et 
de la particularité dans la réflexion scientifique et la réflexion 
artistique de la réalité se manifeste ici dans sa pleine clarté. La 
fonction positive de la particularité pour l’esthétique ‒ dans 
une certaine mesure comme catégorie sectorielle, comme 
catégorie déterminant ce qu’il y a de spécifique dans tout le 
domaine ‒ s’étend aussi bien au contenu, comme nous avons 
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pu le voir, qu’aussi à la forme de l’art, elle détermine aussi leur 
liaison spécifique, laquelle est plus organique et interne que 
dans tout autre mode de réflexion de la réalité. La 
transformation réciproque incessante du contenu et de la forme 
l’un dans l’autre est certes la nature générale de la réalité, et se 
retrouve de ce fait dans toute modalité de son reflet. Mais si la 
pensée quotidienne n’en reste que trop souvent à 
l’indissociabilité originelle de la forme et du contenu, cela 
manifeste une de ses limites : l’incapacité à dépasser le 
phénomène immédiat et fugitif, de pousser en le brisant, en le 
remplaçant par des formes supérieures ‒ plus générales ‒ 
jusqu’à l’essence des phénomènes. C’est précisément en cela 
que consiste le principe central de la réflexion scientifique. 
Elle est une destruction ininterrompue de formes superficielles, 
un rattachement de formes plus générales à des contenus 
conçus de manière généralisée, où ‒ en raison du caractère 
simplement approximatif de la connaissance ‒ même la forme 
la plus élevée et la plus parfaite va être remplacée par une 
approximation meilleure, à la suite d’une éventuelle rupture ou 
d’une éventuelle correction. Un processus analogue de déroule 
naturellement dans le processus artistique de création (nous ne 
pouvons pas aborder ici les différences au sein de cette 
analogie), mais le résultat, l’individualité de l’œuvre instaure 
‒ comme forme d’un contenu déterminé ‒ cette unité du 
contenu et de la forme comme une unité désormais 
indépassable : la transformation de l’un des éléments dans 
l’autre ‒ dans toute l’œuvre comme dans les détails ‒ n’est 
qu’un approfondissement et une solidification de l’unité 
organique indissociable du contenu et de la forme, à la fois 
comme processus sans fin et comme unité parfaite. 

Que ceci se déroule sous la prédominance de la catégorie de la 
particularité présente un aspect de contenu comme un aspect 
de forme. Dans les deux, toute singularité comme toute 
universalité vont être dépassés dans la particularité. Dans le 
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contenu, cela signifie que le singulier perd son caractère 
éphémère, purement superficiel, fortuit, mais que chaque 
singulier non seulement préserve sa forme phénoménale isolée, 
mais la conserve en l’accentuant, que son immédiateté sensible 
se change en une sensibilité directement significatrice, que sa 
manière d’apparaître autonome se renforce aussi en sensibilité 
immédiate, mais se trouve cependant amenée, avec les autres 
singularités, dans une corrélation indissociable au plan de la 
sensibilité de l’esprit. Le général perd en revanche son 
caractère intellectuel direct. Il apparaît comme la puissance qui 
se manifeste chez les hommes isolés comme conception du 
monde personnelle déterminant leurs actions, dans leurs 
relations qui reflètent leurs rapports sociaux, comme la force 
objective du sociohistorique, et donc, ‒ d’un point de vue 
intellectuel ‒ indirectement ; ce caractère intellectuel indirect 
devient justement, dans une perspective esthétique, un 
caractère direct, il devient le signe de la domination de la 
nouvelle immédiateté artistique. 

D’un aspect formel, tout cela signifie un déplacement de ce qui 
était décrit jusqu’ici de la possibilité d’une sensibilité directe à 
une sensibilité réelle et efficiente. La forme artistique a comme 
toute forme une fonction généralisante. Mais comme celle-ci 
est tournée vers la particularité, c'est-à-dire vers une 
généralisation qui crée du symbole, elle a tendance à abolir 
toute sorte de fétichisation ; et à vrai dire, à nouveau, non pas 
directement, par un dévoilement intellectuel, mais par le fait 
qu’elle fait apparaître tout ce qui est objectif dans la vie des 
hommes comme une relation entre hommes concrets. La 
capacité à éveiller des sensations, la puissance d’évocation de 
la forme est conçue superficiellement, voire même de manière 
distordue, si l’on ne souligne pas son impact sur la sensibilité 
de celui qu’elle impressionne, comme l’on fait par exemple 
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Fiedler et Hildebrand 348 en ce qui concerne la perception 
visuelle. Il est exact que chaque type d’art a pour 
présupposition et comme conséquence en termes d’impact un 
moyen homogène de sensibilité déterminé (par exemple la 
simple visibilité dans la peinture ou la sculpture). Celle-ci ne 
peut cependant agir en profondeur dans les ressentis que parce 
qu’elle rassemble en elle-même la globalité de la vie humaine 
particulière du moment ‒ de la vie extérieure comme de la vie 
intime, de la vie personnelle comme de la vie sociale. La forme 
artistique accomplit le retournement du contenu du direct, 
intellectuellement ou immédiatement ressenti, en indirect ; 
Mais en même temps naît ainsi le caractère direct esthétique 
spécifique : le déplacement de chaque phénomène vital, qui 
dans la vie même ne peut être appréhendé le plus souvent 
qu’indirectement, en quelque chose d’immédiatement 
susceptible d’être ressenti ‒ dans la nouvelle immédiateté 
artistique. Ainsi, la forme artistique absorbe toute objectivité 
étrangère à l’homme dans de l’humain. C’est là le sens formel 
du dépassement artistique de toutes les formes phénoménales 
fétichisées. 

Cette unité organique du singulier sensible et du général pensé 
dans cette immédiateté nouvelle est justement l’atmosphère de 
la particularité comme étant le spécifiquement esthétique. On 
voit à nouveau là, clairement, l’importance de la particularité 
‒ comme zone intermédiaire promue à une forme autonome ; 
l’unité esthétique spécifique du contenu et de la forme ne peut 
se réaliser que dans son atmosphère ; le général simple ou le 
singulier particulier ne peuvent faire naître qu’ou bien une 
unité provisoire, condamnée d’avance au dépassement (comme 
souvent dans la vie quotidienne), ou bien une unité qui détruit 
les formes phénoménales (comme dans la science). 

 
348  Konrad Fiedler (1841-1895), savant et théoricien de l'art allemand, Adolf von 

Hildebrand (1847-1921), sculpteur allemand, liés par une amitié durable. 
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Ces réflexions se réfèrent à maints égards à ce qui a été dit 
auparavant : l’art ne décrit jamais qu’un secteur de la réalité 
précisément délimité spatialement, temporellement, 
historiquement ; mais de telle manière que cela émette et 
satisfasse la prétention d’être un « monde », même si c’est une 
entité close sur elle-même. D’où viennent la justification et la 
possibilité de satisfaire une telle prétention ‒ toujours à 
nouveau réalisée dans la réalité ? Nous croyons que là-aussi, la 
clef de la solution est fournie par la particularité. Dans son 
infinité extensive, la réalité est sans limite, inclôturable. La 
valeur de l’abstraction scientifique réside justement dans le fait 
qu’elle admet cette infinité, qu’elle en fait un point de départ et 
crée des formes (découvre des lois) à l’aide desquelles un 
quelconque point de l’illimité extensif peut être concrètement 
recherché, placé dans un rapport, défini concrètement. La 
réflexion artistique renonce d’emblée à la reproduction 
immédiate de l’infinité extensive. Aussi ce qu’elle représente 
est-il, dans ce sens ‒ en comparaison à la science ‒ toujours un 
particulier. Le façonnage artistique doit faire justement de cet 
élément l’élément prédominant, car aussi bien l’orientation sur 
le général que sur le singulier figerait obligatoirement, comme 
nous avons pu l’affirmer à maintes reprises dans des 
considérations isolées, le manque l’infinité extensive, de 
totalité intrinsèque extensive, du secteur décrit du monde dans 
sa simple particularité, et ferait apparaître ainsi un besoin de 
complément. Seule la prédominance de la particularité comme 
principe créateur et organisateur de l’objectivité représentée 
dans l’œuvre peut sublimer ce « secteur » hors de la simple 
particularité, et lui conférer le caractère efficient d’un 
« monde » clôt sur lui-même, représentant la totalité. 

Si l’on n’exprimait seulement par là que la réflexion artistique 
ne vise pas la totalité extensive de la réalité, mais seulement 
l’infinité extensive de ce qu’elle reproduit, on n’en dirait alors 
que peu de choses concrètes et spécifiques. Car même le reflet 
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dans la vie quotidienne comme celui dans la science doit sans 
cesse se confronter à l’infinité intensive de tout phénomène. 
Dans l’art, ce virage prend un accent qualitativement nouveau, 
ne serait-ce que parce que l’orientation vers l’infinité intensive 
n’est pas une des nombreuses tendances, mais celle qui 
prédomine, qui détermine de façon décisive la reproduction 
esthétique de l’objectivité. Au-delà de cela, mais étroitement 
lié à cela, cette orientation sur le particulier, cette 
détermination par le particulier dans la réflexion esthétique à 
encore tendance à ne jamais se séparer de l’infinité sensible 
‒ toujours déterminée selon le genre ‒ du phénomène. La 
connaissance de l’infinité sensible doit, même dans la vie 
quotidienne, se séparer plus ou moins d’elle, elle doit 
analytiquement la décomposer, la mettre en relation avec 
d’autres phénomènes et groupes de phénomènes également 
élaborés analytiquement, afin d’atteindre la concernant une 
approximation aussi forte que possible ; quoique les résultats 
finaux d’un tel processus s’approchent de l’infinité intensive 
des objets, ils ont pour présupposition méthodologique le 
dépassement de cette forme phénoménale immédiate sensible. 

Cela précisément serait la mort de la réflexion artistique. 
Celle-ci se fixe précisément la tâche de conférer aux objets 
qu’elle dépeint, aux personnages, les modes d’apparition de 
l’infinité intensive dans son immédiateté. Si le processus de 
création peut être une simple approximation de celle-ci, si ‒ de 
facto et selon la connaissance ‒ tout objet représenté peut 
rester loin derrière son modèle dans la réalité, l’objet 
représenté artistiquement a cependant la propriété de 
provoquer l’évocation, le ressenti de son infinité intensive. 

C’est ainsi que naît avec l’œuvre d’art un « monde » propre, un 
monde particulier au sens littéral, une individualité de l’œuvre. 
Reposant sur elle-même au plan sensible, elle va être 
rassemblée par la mise en harmonie réciproque des détails 
directement évocateurs. Cette efficience qui est la sienne n’est 
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cependant jamais que la force de frappe du contenu spirituel 
sublimé dans une nouvelle immédiateté. Celui-ci peut bien 
inclure les vérités générales les plus hautes et les plus 
importantes, elles ne peuvent devenir les parties constitutives 
organiques d’un tel ensemble efficace que si elles 
s’amalgament dans une homogénéité la plus totale à la 
nouvelle immédiateté sensible des autres éléments de l’œuvre, 
que si, tout comme ceux là, elles s’agitent exclusivement dans 
l’atmosphère de la particularité, de la particularité spécifique 
de l’œuvre considérée. L’homogénéité ainsi obtenue d’un 
monde originellement hétérogène ‒ dans une perspective 
esthétique selon le contenu abstrait des parties constitutives ‒ 
ne trace pas simplement les limites de l’individualité de 
l’œuvre, ne la délimite pas simplement de la réalité objective, 
mais elle en fait naître, à partir de chaque aspect mis en 
question pour la représentation concrète considérée, un 
« monde » propre et, vu dans l’immédiat, autonome. 

Une telle propriété et autonomie semble au premier abord 
contredire le caractère de reflet de l’art, ainsi que la nécessité 
de son impact socio-pédagogique. En vérité, nous avons à 
nouveau affaire ici à la liaison de la perfection artistique de 
l’œuvre avec la fidélité du reflet et avec le rayon d’action de 
l’impact social ; au caractère contradictoire dynamique vivant 
dans le reflet esthétique. Un réaliste aussi conscient que Balzac 
qui ne voit dans son travail personnel qu’une prise de notes 
sous la dictée de la société, dit du monde de la Comédie 
Humaine qu’il représente : « Mon ouvrage a sa géographie 
comme il a sa généalogie et ses familles, ses lieux et ses 
choses, ses personnes et ses faits ; comme il a son armorial, ses 
nobles et ses bourgeois, ses artisans et ses paysans, ses 
politiques et ses dandies, son armée, tout son monde 
enfin ! » 349 Balzac exprime ici l’opinion de tout réaliste 

 
349  Honoré de Balzac, avant-propos à la Comédie Humaine, (1842). 
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vraiment important. Il diffère de la liaison aristotélicienne que 
nous avons citée entre perfection de l’œuvre et impact socio-
pédagogique en ce que la clôture du « monde propre » de 
l’œuvre d’art, son individualité incomparable est le vecteur 
réel du reflet esthétique fidèle et profond de la réalité. 

C’est ainsi que l’œuvre est un particulier, mais sous deux 
aspects. D’un côté, elle crée un monde « propre », clôt sur lui-
même. D’un autre côté elle agit naturellement aussi dans cette 
direction : de même que le caractère particulier de l’œuvre a 
influé sur le processus de création, sur la personnalité du 
créateur en la transformant, de même elle doit aussi, dans son 
effet, influencer de manière analogue les récepteurs de 
l’œuvre. Comme ‒ objectivement ‒ les individualités des 
œuvres closes sur elles-mêmes, autosuffisantes, ne sont pas, au 
fond, des « mondes » verrouillés de manière solipsiste les uns 
par rapport aux autres, mais au contraire, du fait justement 
qu’elles reposent sur elles-mêmes, montrent la réalité reflétée 
commune, le ravissement le plus intense d’un tel monde 
« propre », particulier, ne doit pas ‒ subjectivement ‒ endurcir 
le récepteur de l’œuvre dans sa particularité, mais au contraire 
faire éclater les limites étroites d’une telle particularité, élargir 
son horizon, le transporter dans des relations plus proches, plus 
riches, avec la réalité. 

En l’occurrence aussi, la structure objective est ce qui est 
premier, c’est la base de la caractéristique de l’impact 
subjectif. L’unicité de l’individualité de l’œuvre qui a constitué 
et constitue le point de départ pour toutes les interprétations 
individualistes, irrationalistes chez les théoriciens bourgeois 
est, comme nous l’avons vu, précisément le contraire de ce que 
la théorie de la décadence prétend à son sujet. Elle doit cette 
fondation sur elle-même justement à ces propriétés essentielles 
qui vont au-delà de l’individuel particulier, au reflet, fidèle à la 
vérité, des traits essentiels et tendances de la réalité objective, 
à leur sublimation à un niveau de généralisation supérieur. 
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L’individualité de l’œuvre est justement une véritable 
individualité, parce qu’en même temps et indissociablement de 
l’individuel, elle est quelque chose d’impersonnel, un 
particulier. C’est pourquoi la préservation, l’accentuation 
intensive des formes phénoménales sensibles, leur caractère 
évocateur à également une double nature aux aspects 
indissociables : le contenu reflété et la forme évocatrice 
forment une unité organique indissoluble. 

Nous avons déjà traité la dialectique de l’apparence et de 
l’essence en esthétique, et affirmé la préservation de la forme 
phénoménale sensible comme sa propriété principale. Il 
faudrait maintenant ajouter à cela, en complément et en 
prolongement, que la coïncidence immédiate de l’essence et de 
l’apparence dans l’œuvre d’art n’est pas simplement un fait 
objectif des lois de la forme artistique, mais plutôt que toute 
unité de ce genre, comme détail pris en soi comme aussi dans 
l’interaction avec d’autres détails dans sa fonction dans la 
composition (ces deux points de vue ne sont séparables que 
dans l’analyse théorique ‒ et encore seulement relativement) 
est en même temps vecteur du contenu spirituel et de la 
puissance évocatrice de la forme. Celle-ci est vide, purement 
formelle, purement « d’ambiance », sans une intrication intime 
avec le contenu, celui-ci est dépouillé, non-artistique, s’il ne 
coïncide pas immédiatement avec la forme. 
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X Le typique : problème du contenu 
Cette opposition ne se rapporte en apparence qu’à une question 
de forme artistique comme vecteur de la prédominance 
esthétique du particulier. En tant que forme d’un contenu 
défini (particulier), la forme artistique ne peut cependant 
présenter ce caractère que dans la mesure où le contenu ‒ dans 
sa nature même de pur contenu ‒ est un contenu particulier. 
Les contours de cette nécessité nous sont déjà apparus 
clairement lors de nos exposés précédents. Un contenu qui doit 
préserver et fixer en l’approfondissant l’immédiateté sensible 
des formes phénoménales, qui d’emblée et par principe doit 
renoncer à reproduire l’infinité extensive du monde, qui doit 
puiser sa force de conviction exclusivement dans la force 
évocatrice dans le façonnage de la réalité reproduite, doit 
orienter son esprit de généralisation sur la sublimation de la 
singularité dans le particulier. Si nous examinons maintenant 
les déterminations obtenues jusqu’ici sur la base de leur 
importance en termes de contenu, si nous formulons plus 
précisément le caractère de vérité de l’élaboration du contenu 
atteinte par de telles démarches, alors nous nous heurtons 
nécessairement au phénomène du typique comme incarnation 
artistique concrète de la particularité. 

Naturellement, il faut là-aussi immédiatement souligner que 
‒ du point de vue du contenu ‒ le typique, comme tous les 
éléments de contenu de l’art, est une catégorie de la vie, qui de 
ce fait doit jouer également un rôle dans son reflet scientifique, 
même s’il n’est pas et de loin aussi central que dans l’art. Dans 
la réalité extérieure aux hommes, le typique scientifique est un 
phénomène dans lequel les déterminations régies par des lois, 
les déterminations essentielles, apparaissent plus clairement 
que dans les autres. Plus une telle science a donc mieux réussi 
à élaborer un système de lois, plus restreinte va y être 
l’importance méthodologique du typique (elle est par exemple 
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plus mince en physique qu’en biologie). Il en va différemment 
dans les sciences sociales. Là où les actions et les relations des 
hommes constituent le substrat des connaissances, le typique 
peut accéder à une certaine fonction relativement autonome, à 
côté des lois générales. Sans pouvoir aborder ici plus 
précisément cette question qui revêt une signification 
différente selon les différentes sciences, indiquons simplement 
comme exemple méthodologique de la conception marxienne 
des « masques » 350 comme la synthèse idéelle de ces 
propriétés nécessaires, du capitaliste par exemple, qui 
découlent obligatoirement de son positionnement pris dans la 
production, qui de ce fait sont dérivées des lois économiques, 
et ne forment pas une simple addition ou synthèse de son 
analyse psychologique. C’est justement pour cela qu’elles 
contiennent des vérités plus générales que celles que ces études 
peuvent produire, elles sont plutôt, et de loin, un fil conducteur 
pour ces recherches que leur résultat. Mais en tout cas, le 
typique scientifique apparu de la sorte contient les 
déterminations les plus générales, il est l’application de la 
catégorie de l’universel à ce complexe de contenus. Il n’est pas 
non-plus trop difficile de montrer que dans la relation du 
typique à l’élément moyen, c’est la différence par rapport à la 
vie même qui se trouve engendrée, que de ce fait aussi le juste 
reflet scientifique de la réalité différencie précisément les deux 
concepts l’un de l’autre. Là-aussi, on devrait pouvoir se 
contenter d’une référence aux explications de Marx, dans 
lesquelles il montre comment un certain nombre de personnes 

 
350  Marx dit : « Nous verrons d’une manière générale dans le cours du 

développement que les masques économiques dont se couvrent les personnes 
ne sont pas autre chose que la personnification des rapports économiques, et 
que c’est en tant que porteurs de ces rapports qu’elles se rencontrent. » Le 
Capital, Livre I, Chapitre II, Le procès d’échange, édition Jean-Pierre 
Lefebvre, Quadrige PUF, Paris, 2009, page 97. 
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travaillant ensemble suffisent pour faire naître pratiquement 
une moyenne de ce genre. 351 

Comme partout dans nos réflexions, l’opposition entre les 
modes de reflet dans la science et l’art peuvent, ici aussi, 
éclairer la spécificité de cette dernière. Nous avons vu que sous 
le type, nous comprenons la synthèse concentrée de ces 
déterminations qu’un positionnement concret défini dans la 
société, surtout dans le processus de production, appelle avec 
une nécessité objective. Ainsi, comme nous l’avons vu, le 
concept de type est subordonné à celui de la loi générale. Il a 
donc directement, dans la vie comme dans la science, le 
caractère de la particularité. Cependant, comme nous l’avons 
également vu, du fait que la détermination du type est 
scientifiquement d’autant plus exacte que le degré de 
généralisation de cette détermination et sa synthèse dans le 
type est élevé, le facteur de l’universalité doit être 
prépondérant dans l’interaction dialectique qui apparaît ainsi, 
même si celui de la particularité reste une marque distinctive 
du type. Ce qui est dit sur le type d’homme vaut naturellement 
aussi pour la situation typique ; nous qualifierons d’autant plus 
résolument une situation de typique que les déterminations 
générales qui peuvent s’y rapporter y sont plus 
prépondérantes ; leur manque, leur apparition plus faible, le 
rôle important qu’y tiennent les hasards la rendent plus ou 
moins atypique, la rapprochent de la singularité. 

De tout cela, il est clair que l’homme véritable, dans ce sens de 
la réflexion scientifique, ne peut afficher que des traits du 
typique plus forts ou plus faibles ; le type pur, le « masque » 
de Marx, est une généralisation scientifique, ce n’est pas une 
réalité empirique. Avec cette constatation, nous atteignons ce 
qui est au fondement du type au sens du contenu esthétique : 
comme l’art représente toujours des hommes concrets dans des 

 
351  Ibidem, Chapitre XI, Coopération, page 365 et suivantes. 
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situations concrètes, des objets concrets qui les mettent en 
médiation, des sentiments concrets que ceux-ci expriment, il 
doit partir de la symbolique du typique dans les hommes et les 
situations, jamais d’une synthèse dont l’objet serait le type en 
absolu. 352 On a ainsi indiqué de manière générale la différence 
profonde, voire même l’opposition entre réflexion scientifique 
et réflexion artistique de la réalité. Mais il faut immédiatement 
ajouter qu’il s’agit ici aussi du reflet de la même réalité, et 
donc que le typique en science et en art ne se correspondent 
réciproquement que dans la mesure où ils ne synthétisent pas 
les traits qui reviennent le plus souvent, mais les relations les 
plus développées et les plus concrètes au degré de plus élevé 
de leur contradiction réelle. 

Assurément, l’art ne doit pas en rester à la simple constatation 
du typique ‒ même du point de vue du pur contenu. Dans la 
réflexion esthétique de la réalité, il ne s’agit pas simplement de 
s’en tenir fermement, pas même de mettre en avant ces traits 
typiques chez les hommes, sentiments, pensées, objets, 
institutions, situations etc., bien au contraire, toute stylisation 
du typique de ce genre se place en même temps dans un 
système dynamique concret de relations des éléments isolés 
‒ dans la forme isolée elle-même comme dans leurs relations 
entre eux ‒, qui fait naître dans l’ensemble de l’œuvre une 
typique d’ordre supérieur : l’aspect d’un degré d’évolution 
typique de la vie humaine, de son essence, de sa destinée, de 
ses perspectives. Cette tendance est déjà présente dans les 
toutes premières créations spontanées de types : dans le 
folklore, dans la mythologie. La création de grands 
personnages typiques comme Héraclès, Prométhée, Faust etc. 
est concomitant à l’invention de ces situations concrètes, 

 
352  Nos explications sur le retard de l’esthétique par rapport à la pratique 

artistique ont montré que de telles exigences, qui déforment l’essence 
spécifique de la représentation artistique, ont pendant longtemps été 
prédominantes. 
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actions, circonstances, amis, ennemis etc. dans le contexte 
desquelles le personnage va pouvoir être sublimé en un 
type. 353 

Cet objectif montre déjà clairement ‒ soulignons encore une 
fois : il n’est question maintenant que du contenu des œuvres 
d’art ‒ que le stade supérieur de la réflexion scientifique, à 
savoir concentrer en un seul type, avec les moyens de la 
généralisation la plus haute, les traits typiques d’une époque, 
d’une classe sociale etc. est opposé à l’essence de la réflexion 
artistique. Esthétiquement parlant, chaque domaine type de la 
réalité de ce genre n’a jamais simplement une seule forme 
synthétique, elle se matérialise plutôt ‒ vu au plan des 
principes ‒ dans la possibilité d’un nombre plus ou moins 
grand de types qui, s’ils sont conçus également de façon 
authentique et profonde, vont pouvoir être les uns les autres 
esthétiquement équivalents. (Pensons à la masse presque 
innombrable des financiers et usuriers balzaciens, aux 
personnages centraux du dernier Shakespeare qui 
appartiennent sans exception à un seul domaine de type, à la 
représentation de la décomposition de la Russie du servage au 
miroir des problèmes de la noblesse de Pouchkine à Tolstoï, 
Dostoïevski, et Saltykov-Chtchedrine.) 

À cela s’ajoute, comme nous venons de le montrer, que la 
création d’une telle figure typique, même si elle domine 
l’ensemble de l’œuvre, comme c’est par exemple le plus 
souvent le cas chez Molière, n’est jamais qu’un moyen dans un 
but artistique : représenter le rôle de ce type en interaction avec 
tous ses contretypes opposés comme phénomène typique pour 
une étape déterminée de l’évolution de l’humanité. C’est 
pourquoi, dans toute œuvre d’art authentique, il se crée une 
hiérarchie de types qui se complètent les uns les autres ‒ par 

 
353  C’est l’un des grands mérites de Gorki que d’avoir indiqué cette création 

spontanée de types dans le folklore. Voir : Gorki sur la littérature, Moscou, 
1937, page 450 (en russe). 
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une analogie relative ou une opposition absolue ou relative ‒ 
dont la relation réciproque dynamique constitue la base de la 
composition. Ce complexe de types fait naître sous lui un 
classement ‒ également compositionnel ‒ où ce n’est pas la 
valeur sociale du type en soi qui décide de sa place dans cette 
hiérarchie, mais le rôle concret qui revient à chacun de ces 
membres de la hiérarchie concernée concrète de types pour le 
problème à représenter, pour l’étape d’évolution de l’humanité 
à rendre sensible. De cette totalité close et bien ordonnée nait 
dans l’œuvre le tableau d’une particularité concrète, à savoir la 
reproduction artistiquement généralisée d’une étape définie de 
l’évolution. 

Ce n’est qu’à partir de là que l’on peut répondre de manière 
satisfaisante à la question que nous avons posée plus haut. Est-
ce la doctrine logique de non-contradiction, telle qu’elle a été 
formulée par Aristote, vaut pour les œuvres d’art ? Il ne peut y 
avoir aucun doute à ce sujet, elle n’est pas valable. Mais avec 
une simple négation comme celle-là, on est cependant bien 
loin d’avoir réglé cette question dans son cœur, son contenu 
authentique. Car immédiatement et naturellement surgit l’autre 
question, si cette négation n’instaurerait pas obligatoirement 
un arbitraire subjectiviste dans le domaine de l’art ? Nous 
avons essayé de répondre à ce problème aussitôt après avoir 
soulevé la question d’Aristote, dans son contenu général, 
appuyés sur l’expérience, et nous nous sommes en 
l’occurrence surtout référés au bien-fondé de la méthode 
critique de Dobrolioubov. Il est maintenant devenu possible de 
répondre encore plus concrètement à cette question. Il n’est en 
effet pas seulement important que dans les œuvres d’art les 
plus diverses apparaisse obligatoirement une convergence de 
contenu de ce genre ‒ visant l’élaboration du typique ‒ ce qui 
va de soi puisqu’ils reflètent assurément la même réalité. De 
plus, comme nos dernières réflexions l’ont montré, la 
divergence immédiate de chaque monde artistique représenté 
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isolé possède le caractère d’un aspect particulier souligné de la 
réalité et de son évolution. C’est dans cette particularité que 
réside la vérité spécifique ‒ intrinsèque ‒ de toute œuvre d’art 
authentique. La juste définition du typique comme 
l’incarnation propre, centrale de la particularité dans l’art doit 
donc examiner sa teneur objective en vérité, afin que la vérité 
esthétique ne soit pas conçue comme une simple copie de la 
vérité scientifique, ni que sa négation abstraite conduise à un 
relativisme esthétique. 

La science cherche à appréhender toute réalité dans sa vérité 
objective ; c’est pourquoi l’affirmation d’Aristote sur la 
nécessité de leur non-contradiction est valable pour chacune de 
ses propositions. Pourtant, tout chercheur sérieux sur la société 
le sait de manière précise : ces lois ne s’imposent que d’une 
manière extrêmement complexe, dans la dialectique de la 
nécessité et du hasard. Lénine, le grand maître de l’application 
de la méthode la plus évoluée des sciences sociales, le 
matérialisme historique, parle directement d’une 
« ingéniosité » 354 de cette réalité, du fait que les voies de 
réalisation des lois dans leur comment concret sont, jusqu’à un 
certain point, imprévisibles. Naturellement, en disant cela, 
Lénine ne nie pas la possibilité de la prévision scientifique 
dans ce domaine. Sa pratique a toujours visé ‒ et avec succès ‒ 
à élaborer simplement, au sein de cette « ingéniosité » toutes 
les lois qui à chaque fois, se manifestent de manière variée, à 
séparer intellectuellement le fortuit du nécessaire, et avant tout, 
à développer la méthode et son application à chaque fois de 
façon si dialectique, si élastique, qu’en dépit de cette 
« ingéniosité » inévitable de la réalité, une action juste et 

 
354  Lénine, La maladie infantile du communisme, Chap. 10, quelques 

conclusions, UGE 10/18, Paris 1962, page 147. « L'histoire en général, et 
plus particulièrement l'histoire des révolutions, est toujours plus riche de 
contenu, plus variée, plus multiforme, plus vivante, "plus ingénieuse" que ne 
le pensent les meilleurs partis, les avant-gardes les plus conscientes des 
classes les plus avancées. » 
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efficace soit possible pour le parti du prolétariat. En étroit 
rapport avec cela, toute science doit viser à connaître la 
dialectique de la nécessité et du hasard avec une profondeur 
telle, à en introduire le concept avec une souplesse telle que 
dans l’action guidée par la connaissance, le hasard soit rendu 
aussi inoffensif que possible. (Pensons à l’application du calcul 
de probabilité etc.) 

La vérité la plus profonde de l’art consiste en revanche à 
représenter justement cette « ingéniosité » de la vie. Le fait 
donc que l’art ne puisse pas s’élever jusqu’à l’universalité la 
plus haute, sans parler même des lois pures, ni de l’universalité 
scientifique du type, n’est pas une faiblesse qui lui est 
inhérente, ni une limite placée inévitablement sur son chemin, 
mais au contraire sa plus grande force et vertu, sa contribution 
spécifique à l’élargissement, l’approfondissement, et 
l’enrichissement de la conscience humaine. Que les hommes et 
les situations typiques, les objets etc. qu’il représente soient à 
maints égards et essentiellement divergents ne constitue, de ce 
fait, pas un relativisme subjectiviste, pas une contradiction au 
sens aristotélicien. Cette divergence est bien davantage le juste 
reflet ‒ esthétiquement juste ‒ de la vie. Quand 
Tchernychevski désigne l’art comme un « manuel de vie » 355, 
c’est justement cet aspect qui lui est propre qu’il définit. 

Avec tout cela, lorsqu’on parle d’art authentique, et pas d’art 
déformé décadent, on ne nie aucunement le cours nécessaire de 
l’évolution de la réalité. Il n’existe pas une seule grande œuvre 
d’art dont le contenu idéel ultime le plus essentiel ne soit pas 
justement constitué par cette nécessité. Elle apparaît même 
dans son « ingéniosité » multiple, imprévisiblement riche ; elle 
montre comment dans la vie concrète d’hommes concrets, 
cette nécessité apparaît effectivement, comment elle s’impose 
effectivement. L’art fournit donc un tableau de la vie, telle 

 
355  Tchernychevski, op. cit. texte allemand, page 529, texte français page 54. 
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qu’elle est effectivement ; c'est-à-dire dans sa structure réelle 
et sa dynamique. L’exactitude de ce tableau ne peut, de ce fait, 
pas être mesurée à la correspondance entre les détails de la vie 
et les détails de l’art, car la correspondance la plus profonde, 
celle qui s’exprime par exemple dans la hiérarchie des types 
que nous avons mentionnée, est la correspondance de l’unité 
de composition créée par l’art, et des lois de la vie qui 
s’imposent effectivement. La particularité, en tant que 
catégorie de domaine de l’esthétique, est, comme nous l’avons 
vu, en négatif le renoncement à la description de la totalité 
extensive de la réalité, positivement la représentation d’un 
« secteur » de la réalité, lequel, comme reproduction de sa 
totalité intensive et de son orientation de mouvement, les rend 
visibles sous un aspect déterminé et essentiel. Ce « secteur » 
de la réalité a précisément la propriété spécifique qu’en lui, les 
déterminations essentielles de la vie dans son ensemble, dans 
la mesure où elles peuvent être présentes en général dans un tel 
cadre défini se manifestent dans leur vraie essentialité, dans 
leur juste proportionnalité, orientation de mouvement et 
perspective. C’est pourquoi ‒ et pourquoi seulement ‒ l’œuvre 
d’art peut et doit être une totalité close, une formation reposant 
sur elle-même. (Le cadre qui limite le tableau exprime ce fait 
de manière immédiate et éclairante.) Cette clôture en soi est 
donc tout d’abord une question de contenu, l’essence 
intrinsèque de la réflexion esthétique de la réalité. Cette totalité 
des déterminations concrètes considérées fait du plus petit 
poème de Goethe un monde de ce genre ; là où elle fait défaut, 
le façonnage artistique formellement le plus parfait ne peut 
produire qu’un petit secteur particulier, extrait arbitrairement 
de la totalité extensive réellement existante de la réalité, même 
si on atteint la plus grande totalité encyclopédique des 
contenus pensable. 

Ce type de déterminité quant au contenu de la réflexion 
artistique a aussi pour conséquence qu’en elle, la dialectique 
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de la nécessité et du hasard se manifeste tout autrement que 
dans la réflexion scientifique. D’abord et immédiatement : elle 
est à nouveau plus proche de la vie. L’art ne peut absolument 
pas aspirer à ce dépassement des hasards dans la nécessité qui 
règne dans la science. Il ne veut absolument pas, 
immédiatement, abolir les hasards ; il veut plutôt rendre 
sensible leur intrication avec la nécessité, dans la manière dont 
cette interaction apparaît dans la vie même. Pourtant, comme 
nous venons de le voir, comme ce « secteur » de vie que l’art 
représente ne correspond pas à un secteur déterminé de la vie, 
mais à un certain ensemble de la vie, il en va de même ici 
aussi. Aussi n’est ce que dans l’apparence immédiate que l’art 
et la vie se ressemblent sur cette question. L’art ne restitue ni 
la nécessité en soi dans ses lois générales, ni le hasard dans son 
opposition brutale à la nécessité ou le hasard tel qu’il est 
parfaitement dépassé dans la nécessité générale. Il donne une 
image du jeu réel réciproque entre nécessité et hasard, dans ces 
proportions qui correspondent à la vérité du monde particulier 
représenté. Cela veut dire que dans l’art, le fortuit est une des 
déterminations de la particularité représentée : son rôle, la 
manière dont il se manifeste, sa puissance sur les hommes et 
les événements correspond exactement à la place hiérarchique 
qu’il occupe dans cette totalité concrète de déterminations qui 
va être représentée dans la particularité de l’œuvre. C’est 
pourquoi, comme cela survient si souvent en esthétique, on ne 
peut pas mettre en place de règle générale sur le caractère 
justifié ou inadmissible du hasard dans les œuvres d’art. Les 
deux dépendant premièrement de la particularité, selon le 
genre, du monde représenté, et on va tout de suite voir, en 
l’occurrence, que certaines espèces d’art, par exemple la 
nouvelle, exigent directement un plus grand rôle du hasard, 
tandis que d’autres limitent davantage son champ d’action. De 
plus, il faut naturellement remarquer que selon notre 
conception, les diversités de genre sont aussi des formes de 
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reflet de la réalité ; de ce fait, il était tout à fait nécessaire de 
mentionner cette différenciation dès la réflexion sur le contenu. 
Deuxièmement, ce rôle du hasard au sein de la multiplicité 
donnée des genres est également différent au plan 
sociohistorique (et selon les personnalités des artistes et les 
œuvres). Surtout parce qu’avec le développement de la société, 
l’interaction de la nécessité et du hasard est également soumise 
à un changement, mais aussi parce que la particularité du 
monde représenté en question peut restreindre ou élargir le 
champ d’action du hasard. 

Les deux points de vue principaux que nous avons soulevés 
sont dans le plus étroit rapport et en interaction intensive avec 
le monde représenté dans l’œuvre, tout particulièrement avec 
les classements des contenus des œuvres que nous avons défini 
comme hiérarchie des types. Le hasard est artistiquement 
justifié lorsqu’il porte et favorise ces contenus ; il est un 
élément perturbant lorsqu’il les brouille et les rend opaques. Il 
y a donc, là-aussi, un critère concret de contenu ; la totalité de 
contenu, la corrélation de contenu au sein de la totalité 
particulière de l’œuvre, voilà ce qui est au principe du 
jugement, et pas des moyens artistiques comme l’ambiance, 
pas des constructions techniques de secours, pas un fondement 
causal a posteriori. Il est clair que ce refus des règles générales 
abstraites n’implique aucun agnosticisme esthétique : si l’on 
reconnait le hasard comme détermination objective du monde 
représenté artistiquement, il se produit par soi-même une 
applicabilité de notre critère aux œuvres isolées. 

Notre analyse de l’aspect contenu de la composition artistique 
des types, au-delà de cette question ‒ assurément cruciale ‒ a 
jeté une lumière sur la relation générale entre contenu et forme. 
On a vu que les problèmes des formes esthétiques ne peuvent 
être raisonnablement soulevés que si l’élaboration du contenu 
est une réussite à l’égard des principes de la réflexion 
esthétique. Pour autant que le jugement ultime sur la valeur 
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artistique d’une œuvre porte sur la réussite ou l’échec du 
façonnage, il faut d’autant plus souligner que l’élaboration du 
contenu de la teneur vitale doit déjà avoir un caractère 
esthétique. Là-aussi, la théorie esthétique est toujours restée en 
arrière de la pratique. Aussi fausse qu’ait été la conscience 
avec laquelle les artistes, même importants, ont formalisé pour 
eux-mêmes et leurs contemporains les idées directrices de leur 
activité, ce principe a toujours été d’une évidence immédiate 
pour leur propre activité. Il a va tout autrement dans la théorie 
de l’art. La confusion intellectuelle que nous avons déjà 
analysée entre généralisation artistique et universalité 
philosophique a conduit à deux types de distorsions sur cette 
question. Des penseurs inclinant vers le matérialisme 
mécaniste ont ‒ à juste titre ‒ souligné la communauté de 
monde représenté par la science et l’art, mais ils ont plus ou 
moins négligé ce qu’il y avait de spécifique dans la réflexion 
artistique. Maintenant, comme l’élaboration du contenu de la 
réalité reflétée par la science se présentait à eux sous une 
forme plus ou moins achevée, ils ont succombé à la tentation 
d’y voir également le contenu artistique, et ils se sont trouvés 
devant la question désormais insoluble, de savoir comment ce 
contenu devait alors recevoir une forme artistique. Les 
idéalistes en revanche qui ont souvent ressenti clairement la 
divergence entre ce contenu scientifique déjà élaboré et la 
forme artistique n’ont eu en conséquence que par trop tendance 
à mettre de côté les questions de contenu comme 
artistiquement non-pertinentes ou secondaires, et à conférer à 
la forme une toute-puissance magique. Seul le matérialisme 
dialectique est en situation de poser de manière concrète et 
adéquate le problème du contenu artistiquement élaboré, sur la 
base de la particularité de la réflexion esthétique, et par là-
même d’ouvrir la possibilité de comprendre de manière exacte 
le rapport entre contenu et forme en esthétique. 



GEORG LUKACS. PROLEGOMENES A L’ESTHETIQUE 

 321 

Cette exactitude repose sur la transformation réciproque 
ininterrompue entre contenu et forme, avec une priorité du 
contenu. Mais cette liaison dialectique ne sera comprise 
raisonnablement et concrètement que si, comme nous avons 
tenté de le montrer sur la question du typique, le reflet et la 
reproduction du contenu se produit déjà en prenant en 
considération les catégories esthétiques. Ce n’est que dans ce 
cas que l’on pourra comprendre un épanouissement organique 
de la forme ‒ comme forme d’un contenu défini ‒ à partir du 
contenu. 



 322

XI Le typique : problème de forme 
En raison du manque de clarté de cette question, nous nous 
sommes étendus plus exhaustivement sur l’analyse de la 
réflexion esthétique du contenu. Si nous voulons maintenant 
jeter un coup d’œil sur l’aspect forme du typique, nous 
n’élevons pas ici la prétention d’épuiser ne serait-ce 
qu’allusivement la relation contenu-forme ; cela sera la tâche 
d’autres réflexions plus concrètes. Nous nous contenterons de 
diriger notre attention sur un aspect, certes très important, de 
cette relation : sur la fonction de susciter des émotions, 
évocatrice, du façonnage artistique. Sans aller plus loin, il est 
clair qu’il y a précisément là une tâche centrale de la forme. 
Naturellement, ce serait d’emblée une erreur de penser que la 
réception et l’élaboration du contenu serait de caractère 
purement contemplatif, intellectuellement, tandis que dans la 
création de la forme prédominerait le facteur de l’évocation, du 
ressenti, de la passion. Le contenu serait de la sorte encore 
repoussé dans le domaine de la réflexion scientifique et la 
compréhension de l’épanouissement organique de la forme à 
partir du contenu rendu impossible. Nous allons dans la suite 
essayer de montrer que le façonnage est le véritable principe 
décisif, l’élaboration esthétique du contenu un simple travail 
préparatoire, qui en soi signifie encore peu, puisqu’un 
immobilisme le concernant ne produit pas une performance 
artistique plus faible, mais n’apporte absolument rien 
esthétiquement parlant. Cette lacune en autonomie ne change 
cependant rien à la priorité du contenu, au caractère 
absolument irremplaçable de ce travail préparatoire artistique 
sur le contenu, pour l’attribution ultime de la forme 
véritablement artistique. 

Est-ce que par le façonnage naît quelque chose 
d’essentiellement nouveau ? On ne peut pas simplement 
répondre à cette question par un oui ou un non sec. Si des 
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artistes importants comme par exemple Courbet 356 ou Leibl 357 
furent subjectivement convaincus ne n’avoir rien d’autre à 
créer qu’une reproduction de la nature la plus fidèle possible, 
ce n’est chez eux ni un dérapage théorique dans le ravin du 
naturalisme, ni une auto-illusion. Dans l’esprit dans lequel 
nous avons traité plus haut la correspondance entre œuvre d’art 
et réalité, ces artistes-là n’ont exprimé que l’orientation 
créatrice le plus profonde propre à tout art authentique. 
Pensons au peintre Mikhaïlov dans Anna Karénine de Tolstoï, 
avec sa conception, qui est aussi celle de son créateur, selon 
laquelle l’artiste n’aurait rien d’autre à faire que d’écarter des 
personnages les voiles qui les dissimulent 358, et de telle sorte 
que ceux-ci ne soient pas endommagés, nous trouvons alors 
face à une conception de la forme qui lui impose une mission 
énorme et lui interdit en même temps de produire quelque 
chose de radicalement nouveau par rapport à la réalité. 

Il est impossible de nier que dans tout cela, c’est un élément 
important décisif de la forme esthétique qui est exprimé, mais 
ce n’est pourtant qu’un élément. Si nous voulons donc 
souligner l’aspect diamétralement opposé de cette 
configuration, il faut surtout dire que la contradiction qui se 
manifeste en l’occurrence est une contradiction de la vie 
artistique, c'est-à-dire une contradiction dont l’existence, la 
fonction, le dépassement et la reproduction constitue l’essence 
du façonnage artistique. Vaut pour elle ce que Marx a dit en 
général de la contradiction dialectique : elle « est une des 
formes de mouvement où cette contradiction se réalise autant 

 
356  Gustave Courbet (1819-1877), peintre français, chef de file du courant 

réaliste.  
357  Wilhelm Maria Hubertus Leibl (1844-1900), peintre allemand, représentant 

important du courant réaliste en Allemagne, membre de l'école de Munich. 
358  Léon Tolstoï, Anna Karénine, Folio Gallimard, Paris, 1986, tome 2, page 53. 
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qu’elle se résout. » 359 Considérons cette question dans le cas 
d’un problème qui se trouve dans le rapport le plus étroit avec 
le typique qu’il nous faut traiter maintenant. Nous avons à 
l’occasion de la réflexion scientifique du type détaché son 
concept de celui de moyenne, qui dans la théorie de l’art est 
souvent confondu avec lui, sans cependant aborder son analyse 
à l’occasion d’un examen du contenu du typique. Cela n’était 
pas un hasard. Dans la hiérarchie de contenu des types, leur 
importance sociohistorique joue en effet le rôle déterminant, 
toujours centré naturellement sur un problème défini 
particulier. Ce serait faire dogmatiquement violence à l’art si la 
théorie voulait lui interdire la représentation de la moyenne, ou 
même seulement la limiter. La question en va tout autrement 
quand il est question d’attribuer la forme. 

Surgit ici le choix de savoir si c’est la structure normale du 
typique, ou celle de la moyenne, qui soit servir de modèle pour 
la description artistique. En résumé, le contenu de principe de 
cette option est le suivant : Est-ce que la forme de la 
description part du déploiement maximal des déterminations 
contradictoires (comme dans le typique) ou du fait que ces 
contradictions s’émoussent l’une l’autre, se neutralisent 
réciproquement (comme dans la moyenne) ? Il ne s’agit plus 
là, simplement, de savoir si un personnage donné selon le 
contenu de son caractère, est plus moyen ou typique, mais de 
la méthode artistique indiquée de description, où il est possible 
‒ et cela se produit souvent, que des artistes importants élèvent 
un homme moyen à la hauteur du typique, en le déplaçant dans 
des situations dans lesquelles les contradictions de ses 
déterminations ne se montrent pas comme « équivalence » 
moyenne, mais comme lutte des contraires, et que seule la 
vanité de cette lutte, le naufrage dans l’hébétude caractérisent 

 
359  Karl Marx, Le Capital, Livre I, Chapitre III 2. a), édition Jean-Pierre 

Lefebvre, Quadrige PUF, Paris, 2009, page 118. Marx utilise ici le terme 
d’ellipse. 
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finalement le personnage comme moyen. Il est certes aussi 
possible ‒ et c’est surtout très fréquent dans l’art le plus récent, 
que la représentation du typique en soi soit ravalée au niveau 
structurel de la moyenne, en ce qu’elle ne laisse pas les 
contradictions des déterminations vivre leur vie et travaille 
d’emblée avec des résultats achevés. Dans le premier cas, nous 
voyons comment la vérité de la forme, qui crée sa teneur 
moyenne, dans son contenu, selon les proportions de la vie 
réelle, éveille à une vie animée ce qui est figé en soi ; dans le 
deuxième, que le genre de façonnage dans la représentation 
reste bien loin en arrière de la réalité empirique donnée dans 
l’immédiat. 

En l’occurrence, il s’agit assurément de l’opposition, qui en soi 
touche la conception du monde, entre devenir et être. Et là non 
plus, le façonnage ne peut pas, à partir de rien, faire un quelque 
chose, il ne peut pas transformer l’abstrait en concret. Il peut 
certes, comme nous venons de le voir avec un exemple 
important, créer une réalité artistique à partir de pures 
possibilités, il peut réaliser des changements qualitatifs dans la 
structure immédiate, apparente du contenu. De telles fonctions 
montrent la fonction déterminante, parfaite dans son 
autonomie, de la forme dans l’œuvre. Mais elles montrent en 
même temps ‒ comme ici à propos du devenir et de l’être ‒ 
que cette fonction de la forme est précisément fondée sur le 
fait que, sur mainte question, elle représente une vérité de la 
vie plus élevée, une approximation de sa totalité et de son 
essence plus grande que le simple contenu ‒ même s’il est, 
naturellement, d’une belle conception esthétique. Dans notre 
cas, cette vérité de la forme peut également s’exprimer comme 
suit : le type et la moyenne existent dans la vie comme des 
déterminations différentes, contraires. Leur opposition, même 
dans la vie, n’est pourtant pas métaphysique. La forme du 
grand art exprime donc justement cette vérité de la vie que le 
typique n’est pas, mais devient, que la moyenne n’est pas une 
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entité métaphysique, mais également un devenir, un résultat de 
la lutte entre des déterminations sociales contradictoires. 360 Ce 
n’est donc qu’à la suite de sa fidélité passionnée à la vérité 
dans son ensemble que la forme artistique parvient donc à cette 
« infidélité » par rapport à ses phénomènes singuliers, à ses 
détails et apparences. 

Après avoir donc pu observer sur un cas important la fonction 
du façonnage artistique dans sa relation vivante à la vie 
représentée, nous pouvons aborder de plus près le typique, 
pour sa détermination plus précise en ce qui concerne notre 
problème courant. Premièrement, la forme artistique rend en 
l’occurrence complètement sensible le type considéré. 
Deuxièmement, elle construit une unité sensible, désormais 
indissociable, entre ces traits des personnages qui en font des 
individus au caractère dense, et entre ceux dans lesquels 
s’exprime leur essence typique ; chaque trait typique comporte 
des déterminations sociales générales dépassées en elles-
mêmes. La vérité de la forme repose ici aussi sur le fait qu’elle 
rend sensible l’unité, la transformation ininterrompue l’un dans 
l’autre du singulier et du typique dans la vie. Troisièmement, 
elle ne représente pas cette unité d’une manière « impartiale », 
mais elle vise au contraire exercer avec chaque personnage un 
effet individuel. Quatrièmement, si les personnages isolés 
doivent assurément éveiller l’impression d’une vie reposant de 
manière autonome sur elle-même, leur existence artistique 

 
360  Cette question a été étudiée en déatial par moi dans différents essais ; je 

renvoie ici surtout à l’analyse d’Oblomov, de Gontcharov (Probleme des 
Realismus, Berlin 1955, page 75). J’ai décrit cette manière de décrire chez 
Gorki de la manière suivante : « C’est ainsi que Gorki dramatise l’ennui, 
transforme la solitude en dialogue, donne vie à la médiocrité par la poésie. » 
in Die menschlische Komödie des vorrevolutionären Rußland. [la comédie 
humaine dans la Russie prérévolutionnaire] Der russische Realismus in der 
Weltlitteratur [Le réalisme russe dans la littérature mondiale], Probleme des 
Realismus II [Problèmes de réalisme II] Georg Lukács, Werke, Band 5, 
Luchterhand, Neuwied und Berlin, 1964, page 328. 
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dépend cependant, objectivement, de leur relation réciproque 
avec les autres personnages représentés, de leur place et de leur 
fonction dans la hiérarchie des types de l’œuvre considérée, 
qui n’est pas non-plus quelque chose en repos statique, mais 
quelque chose d’animé par une dialectique dynamique, 
quelque chose qui produit des changements et des tournants. 
Ces fonctions les plus importantes, qui naturellement peuvent 
être encore fortement multipliées, forment une unité 
organique ; elles ne peuvent être matérialisées artistiquement 
que uno actu 361 ; leur séparation était nécessaire 
exclusivement pour la compréhension de l’exposé. Leur 
multiplicité, c’est le reflet de l’infinité intensive de chacun des 
éléments dans la vie ; l’unité du multiple dans le façonnage, 
c’est également le reflet de la vie elle-même. 

Si nous voulons maintenant résumer cette unité du façonnage 
richement structurée, nous en arrivons à la fonction de susciter 
des émotions, évocatrice, de la forme artistique. Cette propriété 
qui est la sienne est si évidente qu’elle revient dans presque 
chaque réflexion sur l’esthétique ‒ diversement formulée, 
diversement interprétée, diversement appréciée. Cela signifie 
que derrière cette évidence immédiate, inévitable, se cachent 
cependant des problèmes, des possibilités de confusions. Nous 
ne pouvons aborder ici que l’une de ces nombreuses erreurs 
qui exercent aujourd’hui une influence relativement large. 
C’est l’autonomisation de la fonction évocatrice de la forme, 
sa séparation du reflet de la réalité. Naturellement, de telles 
conceptions jouent surtout un grand rôle dans l’esthétique 
musicale, qui ne s’est rapprochée de la théorie du reflet que 
dans une époque récente, en hésitant à maints égards. Pourtant, 
même dans la théorie de la littérature, où le caractère de reflet 
des œuvres est immédiatement beaucoup plus facile à 
comprendre, de telles conceptions surgissent également. Ainsi 

 
361  Uno actu : en un seul acte 
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par exemple chez l’esthéticien anglais, très doué, Christopher 
Caudwell qui considère la poésie exclusivement sous son 
aspect évocateur, y voit une « œuvre onirique » mystifiée, qui, 
en opposition aux genres qui reflètent la réalité, n’exprime que 
la subjectivité pure, isolée, et ne fait appel qu’à celle-ci. 
Caudwell voit à juste titre, nous en parlerons en détail dans la 
conclusion de cette réflexion, dans l’impact artistique un appel 
à la conscience de soi de l’homme à la place de sa conscience. 
Mais il détruit ce qu’il y a de juste dans cette constatation 
quand d’un côté il construit une antinomie métaphysique figée, 
en concevant la conscience de soi comme un renfermement de 
soi à l’égard de monde, et n’attribue d’un autre côté cet impact 
qu’à la poésie. Il en arrive ainsi à la théorie ‒ pour l’essentiel 
influencée par Poe et Mallarmé 362 ‒ que seule la poésie a 
besoin du mot comme organe véritable, et en vérité comme 
destructeur de la structure de la réalité, tandis que les romans 
par exemple, ne sont pas directement composés avec des mots. 
(Comme exception, Caudwell se réfère de façon 
caractéristique à Proust, Malraux, Lawrence, etc.) Influencé 
par la théorie de l’art de la décadence, Caudwell ne voit pas 
que toute grande poésie authentique, celle de Goethe ou de 
Pouchkine, est toujours un reflet de la réalité, que Goethe a 
même formulé théoriquement cette pratique qui était la sienne 
dans la notion de « poésie de circonstance » et a dit à ce sujet 
(dans un autre passage) ; « A son plus haut degré, la poésie 
paraît toute extérieure ; plus elle se replie sur l’intériorité, plus 
elle est en passe de sombrer. » 363 Et qu’aucun reflet 
objectivement juste de la réalité dans le roman ne pourrait être 

 
362  Edgar Allan Poe (1809-1849), poète, romancier, nouvelliste, critique 

littéraire, dramaturge américain. Il l'une des principales figures du 
romantisme américain. Etienne, dit Stéphane Mallarmé (1842-1898), poète 
français. 

363  Maximes et réflexions, Traduction Pierre Dehusses, Rivages, Paris 2001, 
[1028] page 112. Maximen und Reflexionen, aus den Betrachtungen im Sinne 
der Wanderer. 
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artistiquement efficace sans une force évocatrice des mots, des 
métaphores etc. Les joyeux pas de danse de Natacha dans 
Guerre et Paix de Tolstoï ne sont pas moins évocateurs que 
n’importe quelle métaphore en poésie. 364 

Mais la fonction multiple de la forme a aussi un aspect 
généralisateur spécifiquement esthétique. Par suite de la 
spécificité du contenu reflété artistiquement apparaît, comme 
nous l’avons vu, la possibilité de l’individualité de l’œuvre 
close sur elle-même. Celle-ci ne peut cependant être 
matérialisée que par la forme. Aussi décisive que puisse être 
une telle caractéristique du contenu pour la fonction de la 
forme, au niveau de la genèse en matière de contenu, le 
contenu n’est clos, n’est un monde en lui-même que dans 
l’intention. Il est encore nécessairement relié à d’autres 
éléments de contenu de la réalité reflétée ; et déchirer de tels 
fils, relier de manière évocatrice ceux qui sont vraiment 
essentiels, et ainsi clore sur elle-même l’individualité de 
l’œuvre, seule la forme en est capable. Dessiner, c’est omettre, 
disait le peintre allemand Liebermann 365. La particularité 
comme catégorie du domaine de l’esthétique acquiert de la 
sorte une concrétisation plus large. Car l’évocation comme 
signe distinctif de la forme s’y exprime : l’unité organique 
indissociable du singulier et de l’universel, et donc son 
dépassement, et même son amalgame dans la nouvelle 
synthèse dans laquelle déjà ils ne peuvent plus être perçus 
‒ voilà justement ce qu’est la particularité. 

 
364  Christopher Caudwell, Illusion and reality, a study of the sources of poetry, 

London 1946, pages 198-201. On trouvera un bref résumé des concepctions 
de l’auteur dans l’essai Politische Parteilichkeit und dichterische Vollendung 
[Esprit partisan politique et perfection poétique] Aufbau, 5/1951, 
pages 396 ss. (Pour le 60ème anniversaire de Johannes Becher). 

365  Max Liebermann (1847-1935), peintre et graveur allemand, un des 
représentants les plus importants du mouvement impressionniste. « Zeichnen 
ist Weglassen. » 
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Essayons d’éclairer cette idée au problème du typique que 
nous avons à traiter ici. Nous avons déjà parlé de la hiérarchie 
des types dans toute œuvre, du fait que dans l’art, non 
seulement il ne peut pas y avoir de personnage typique isolé, 
que la synthèse de tous les traits typiques peut encore bien 
moins s’incarner dans un seul personnage, mais qu’au 
contraire, dans toute œuvre d’art importante, les différents 
types s’éclairent réciproquement en raison de leur similitude, 
de leur parallélisme et de leur opposition en caractère et en 
destin etc., deviennent plus expressifs, et c’est même 
seulement là qu’ils deviennent artistiquement vivants. C’est 
seulement ainsi que la hiérarchie des types comme base idéelle 
de la composition se transforme en une composition 
véritablement artistique : dans l’évocation d’un monde 
particulier, dans lequel d’un côté les personnages isolés, 
destins, situations possèdent une sensibilité autonome, fondée 
sur elle-même, dans lequel de l’autre côté leur totalité concrète 
s’arrondit en un monde particulier dans lequel tous ces 
éléments isolés se renforçant et se complétant mutuellement, 
n’ont pour fonction que de donner vie à la particularité de ce 
nouvel ensemble. On n’insistera jamais assez sur le fait que le 
succès d’une telle synthèse a pour présupposition 
indispensable la justesse intrinsèque de tous les détails de leurs 
relations et proportions. Mais il faut souligner avec la même 
insistance que les constatations intrinsèquement les plus justes 
‒ par exemple sur la psychologie, sur des relations ou 
situations ‒ restent artistiquement totalement déplacées s’il 
manque cette puissance évocatrice dans leur représentation. Il 
faut s’en tenir fermement à ce double aspect de toute 
détermination, si l’on veut bien comprendre les fonctions 
essentielles et créatrices de nouveauté de la forme artistique. Il 
faut avant tout s’en tenir à la nature sensible-spirituelle 
‒ indissociable ‒ de tous les éléments de forme. Là 
précisément où le caractère purement évocateur de sentiments, 
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d’ambiance, de la forme parait les plus incontestable, c’est là 
qu’il faut percevoir le plus clairement cette unité qui est la 
sienne, bien qu’à des époques antérieures, le retard de 
l’esthétique par rapport à la pratique artistique ait obscurci 
cette corrélation, bien que de nos jours, des théories et œuvres 
de la décadence mettent tout en œuvre pour déchirer ce lien, 
pour faire de l’art quelque chose d’irrationnel. En l’occurrence, 
il est sans intérêt pour le résultat final que la voie pour cela soit 
un subjectivisme solipsiste ou un objectivisme figé dans 
l’absence d’humanité, dans l’hostilité à l’humanité. 

Pensons à une question comme celle de l’intonation en 
musique. Qu’est-elle d’autre qu’un résumé concentré de la 
teneur sensible-spirituelle de toute l’œuvre, qu’une indication, 
une convocation de cette humeur qui ouvre l’accès à la teneur 
spirituelle de l’œuvre, que le repérage de cette attitude par 
rapport à la vie, de cette distance à la vie que l’œuvre reflète, 
dont le maintien sensible-spirituel constitue l’essence de son 
unité du multiple, et de ce fait révèle le seul accès à son sens 
ultime ? Ou que l’on prenne des expositions de Shakespeare. 
Elles ne sont pas simplement une prise de connaissance 
factuelle des personnes et des situations du drame, sans 
laquelle toute la suite demeurerait incompréhensible. (C’est 
aussi ‒ pris isolément ‒ la performance de l’artisan théâtral, 
mais il est assurément avéré que, prise dans le contexte 
artistique, elle constitue une partie constitutive indispensable 
de tout drame.) La scène des sorcières dans Macbeth, les coups 
frappés nuitamment à la porte du château après le meurtre de 
Duncan, la terrasse du château d’Elseneur, la nuit, avec 
l’apparition du fantôme que l’on attend etc. communiquent 
certes aussi les éléments factuels nécessaires préalables de la 
tragédie, mais ils sont en même temps des synthèses de son 
atmosphère fatale particulière, évocatrices, spirituelles-
sensibles, créatrices d’ambiance. Si elles sont à ce point 
irrésistibles dans leur capacité à créer une atmosphère, c’est 
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que celle-ci n’est ici rien d’autre que l’essence, devenue 
émotionnelle, de ce que l’œuvre va ensuite développer en 
teneur spirituelle, en types particuliers, c’est aussi que l’unité 
du spirituel constamment portée par de telles ambiances 
‒ unitaires mais pourtant extrêmement diverses ‒, parce que 
l’ambiance, comme nous l’avons dit plus haut, n’est rien 
d’autre que l’atmosphère spécifique des types et destins 
particuliers représentés. 

Ceci a pour conséquence que chaque œuvre ‒ du chant le plus 
simple à la symphonie la plus complexe, à l’épopée faisant le 
tour du monde ‒ représente également, dans son ensemble, 
quelque chose de typique. Ce qui, du point de vue du contenu, 
paraissait n’être qu’une hiérarchie de types, apparaît 
maintenant comme un complexe synthétique particulier de 
destins de l’humanité. Le fait que les différents types 
individuels déteignent les uns sur les autres dans leur 
coordination, leur position supérieure ou inférieure, dans les 
interactions dynamiques qui en découlent, se sublime en une 
totalité unitaire spirituelle-sensible, dont la force évocatrice est 
certes conditionnée par la justesse de contenu, par l’harmonie 
intrinsèquement juste de tous ces thèmes, mais qui est malgré 
cela quelque chose d’autre, de plus qu’une simple synthèse de 
ses éléments. Le pluralisme, esthétiquement nécessaire, des 
types, que nous n’avons jusqu’ici pu voir que dans des 
personnages, des situations isolées, dont la base et la 
justification sont constituées par l’« ingéniosité » des voies du 
développement de l’humanité, produit ici un pluralisme d’un 
échelon plus élevé. L’infinité intensive de tout élément de la 
réalité objective, son infinité extensive, que l’art doit certes, 
comme nous l’avons vu, renoncer à représenter, dont 
l’intrusion indirecte dans toute description fidèle à la vérité, 
juste et profonde, est néanmoins inévitable, ne trouvent qu’ici 
leur reflet esthétique adapté. Ce n’est que lorsque, dans cet 
ensemble en tant qu’ensemble, quelque chose de décisif, 
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quelque chose de typique ineffaçable pour l’humanité, vient à 
s’exprimer, qu’un produit de l’art mérite d’être qualifié 
d’œuvre d’art. Et il est clair qu’en l’occurrence, à nouveau, la 
particularité comme catégorie du domaine de l’esthétique 
acquiert sa validité : une foule innombrable de détails crée la 
base sensible du caractère évocateur de la forme ; toute une 
série de reflets justes de corrélations importantes jette les 
fondements du contenu et de la forme de la teneur spirituelle. 
Mais la forme artistique ne peut, de ce substrat, créer une 
« réalité » propre, le reflet d’un moment particulier dans la vie 
de l’humanité, que si la singularité perd sa particularité comme 
l’universalité son caractère abstrait en pensée, que si les deux 
passent parfaitement dans le domaine intermédiaire spirituel-
sensible de la particularité. 

La signification chatoyante de la particularité, dans une stricte 
unification de la teneur, est la base idéelle de l’impact 
évocateur de la forme : le caractère unitaire, spirituel-sensible 
indissociable de la forme ne peut alors exercer l’effet 
intentionné que si chacun de ses éléments isolés non seulement 
permet par son unification l’expression d’une plénitude de 
contenu, mais aussi de cette tension qui satisfait à leur 
hétérogénéité présente en elle-même entre eux et par rapport 
au principe homogénéisateur de la forme. Goethe exprime très 
vigoureusement cette tension, dans un cas concret, quand il 
dit : « Tout ce qui est lyrique doit être très raisonnable dans 
l’ensemble, mais, dans les détails, un peu déraisonnable. » 366 
Ceci n’est naturellement qu’un exemple. Cette tension peut et 
doit englober l’ensemble des domaines et des modes 
d’expression de la vie humaine. C’est justement par sa 
fonction unificatrice que la forme doit éveiller l’impression de 
l’infinité intensive de l’objectivité représentée ; c’est justement 

 
366  Goethe, Maximes et réflexions, Traduction de Sigismond Sklower. Maximen 

und Reflexionen, aus Kunst und Altertum. 3ème tome, 1er cahier, page 496. 
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la tension entre les éléments de l’œuvre et son unité qu’elle 
doit rendre sensible et élever au rang d’une expérience vécue. 

La particularité comme champ d’action, comme champ de 
force entre l’universel et le singulier, comme centre 
organisateur du rapport dynamique contradictoire qu’ils ont 
entre eux, constitue la base idéelle de la vérité artistique de la 
forme. Les types isolés, leur hiérarchie de contenu social, leur 
synthèse en une totalité, en l’image d’une étape typique du 
développement de l’humanité, ne se subliment que par 
l’attribution de la forme, d’une simple possibilité en une réalité 
efficiente. Dans leur contenu, ces éléments, bien qu’ils soient 
déjà conformés intrinsèquement au point de vue esthétique, ne 
sont que des éléments, des amorces, des tendances vers une 
image définie, concrète, de la réalité objective. La liaison, la 
corrélation dynamique vivante, ultime, correspondant à leur 
vrai contenu, ne peut naître que dans la forme esthétique. Le 
fait donc que celle-ci ait été définie, comme forme d’un 
contenu à chaque fois déterminé, concret, ne serait alors une 
limitation que si l’on concevait forme et contenu dans un sens 
scientifiquement logique ; d’un point de vue esthétique, c’est 
précisément de là que découle leur validité universelle. Cette 
détermination n’exprime pas seulement d’une manière 
abstraite la vérité fondamentale de l’esthétique, selon laquelle 
dans son domaine, le typique est le degré le plus élevé de la 
généralisation. La vérité de la forme est donc, en rendant 
justement sensible cette particularité concrète, une vérité de la 
vie : l’accentuation maximale ‒ et par là l’élévation à une 
qualité particulière ‒ de la vérité de vie du contenu reflété. 
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XII L’art comme conscience de soi du développement de 
l’humanité 

C’est là que s’exprime l’humanité de la représentation 
artistique. Le particulier comme catégorie esthétique englobe 
l’ensemble du monde, interne comme apparent, et donc, 
justement, comme monde de l’homme, de l’humanité : les 
formes phénoménales sensibles du monde apparent sont alors 
‒ sans préjudice de leur sensibilité intensive accrue, de leur vie 
propre immédiate ‒ toujours des signes de la vie des hommes, 
de leurs relations entre eux, des objets qui sont les médiations 
de ces relations, de la nature en échange matériel avec la 
société humaine. L’universel en revanche est aussi bien 
l’incarnation d’une des puissances qui déterminent la vie des 
hommes qu’aussi ‒ quand il surgit subjectivement comme 
contenu d’une conscience dans le monde représenté ‒ un 
vecteur de la vie des hommes, de la formation de leur 
personnalité et de leur destinée. Avec cette symbolisation du 
singulier comme de l’universel, l’œuvre d’art ‒ par suite de 
son essence objective indépendante des projets subjectifs qui 
sont à la base de sa genèse ‒ proclame une caractéristique 
interne, significative en soi, de la vie humaine, immanente. 
Elle a cette nature même quand, pour des raisons 
sociohistoriques, les thèmes conscients de sa genèse étaient de 
caractère transcendant (magiques, religieux). Ces thèmes ‒ la 
forme est certes déterminée par le contenu ‒ vont être 
cependant représentés artistiquement d’une manière telle que 
la transcendance se transforme inopinément en une immanence 
de l’ici-bas. Nous pouvons donc ressentir aujourd’hui la 
transcendance dans les œuvres du passé, mais comme destinée 
humaine, comme émotion et passion humaine. La défiance à 
l’égard de l’art, comme cela se produit si souvent chez des 
idéalistes forcenés ou des représentants idéologiques des 
religions, trouve donc une de ses causes dans cette tendance 
spontanée de l’art authentique à l’immanence d’ici-bas. 
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Ce problème de l’humanité de l’art est indissociablement lié à 
son objectivité et sa subjectivité. Là aussi, l’éclaircissement 
théorique a été inhibé par le fait que la pensée sur l’art a 
balancé entre les pôles ‒ faux en l’occurrence ‒ de 
l’universalité et de la singularité et de ce fait, est tantôt tombée 
de l’exagération de la singularité dans un faux subjectivisme 
qui s’exprimait principalement comme un agnosticisme 
esthétique, tantôt de la suraccentuation de l’universalité dans le 
dogmatisme. La décadence bourgeoise a pour fondement 
théorique cette polarisation déformante entre un faux 
subjectivisme et un faux objectivisme. La grande différence 
par rapport aux temps anciens consiste en ce qu’autrefois, 
l’intention des penseurs importants, progressistes, visait 
toujours la particularité esthétique spécifique, même s’ils 
parlaient confusément d’universalité ou de singularité. Les 
théories de la décadence en revanche ont figé l’universalité et 
la singularité en des pôles isolés, sans qu’il y ait un centre. 

Seule la singularité comme point central de la réflexion 
esthétique de la réalité est en mesure d’éclairer l’unité 
dialectique spécifique du facteur subjectif et du facteur objectif 
comme un principe contradictoirement moteur de toute la 
sphère. Nous avons à propos de l’individualité de l’œuvre elle-
même comme de son impact esthétique, montré cette relation 
dialectique réciproque entre subjectivité et objectivité. 
L’humanité de l’art que nous venons de mettre en avant nous 
permet de poursuivre la concrétisation. Quand l’art représente 
toujours et exclusivement le monde de l’homme ; quand dans 
chacun de ses reflets, (au contraire du reflet scientifique), 
l’homme est toujours présent et déterminant ; quand dans l’art, 
le monde extérieur à l’homme ne se présente jamais que 
comme élément de médiation des relations, actions, sentiments 
etc. ‒ il résulte de cette nature objectivement dialectique de la 
réflexion esthétique, de sa cristallisation dans l’individualité de 
l’œuvre, un dédoublement dialectique du sujet esthétique, une 
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contradiction dialectique dans le sujet, qui représente pour sa 
part le reflet d’états de fait fondamentaux de l’évolution de 
l’humanité. 

Il s’agit en l’occurrence de la relation de l’homme à 
l’humanité. Objectivement, ce rapport a toujours existé, il a 
donc toujours dû d’une manière ou d’une autre se retrouver 
dans les formes de réflexion de la réalité. Mais comme cet être 
objectif, au cours de la « préhistoire de l’humanité », dans le 
communisme primitif, dans les sociétés de classe existait plus 
en soi que pour nous (aussi bien dans l’esprit de l’humanité 
elle-même qu’aussi dans les consciences des individus), son 
expression directe a dû se trouver souvent déformée et 
involontairement confuse. Tant que pour l’humanité, la 
différenciation entre tribus, nations etc. était et reste à la base 
de leur existence, même au sens du progrès culturel, tant qu’au 
sein de chaque nation, la lutte des classes constitue le moteur 
de l’évolution, tout appel théorique direct à l’humanité, sautant 
par-dessus ces médiations objectives, fait obligatoirement 
violence aux véritables contenus et formes de la réalité. (Que 
l’on pense aux théories actuelles de « synthèses » supra-
étatiques, supranationales, qui ne sont rien que des auxiliaires 
idéologiques de l’impérialisme américain.) Seule l’apparition 
du socialisme, avec la possibilité réelle de matérialisation de la 
société sans classe, porte objectivement ce problème à un stade 
supérieur ; le contenu socialiste commun, qui se réalise dans 
des formes nationales, montre déjà l’humanité dans les 
contours de son devenir et être concret, les perspectives 
concrètes d’une humanité unitaire. 

En soi, cette question se situe, en tant que question historique 
dans sa nature, en dehors du cadre de nos réflexions. Notre 
intérêt reste centré sur la théorie du reflet. Mais si un état de 
fait existe en soi, il doit alors sous une forme quelconque 
trouver aussi son image dans la réflexion de la réalité. Dans la 
réflexion scientifique, il n’est pas rare que nous trouvions un 
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appel présumé évident, ne nécessitant aucune justification, à 
cette communauté qui constitue le substrat réel du concept 
d’humanité. Que l’on pense aux catégories de la logique qui ne 
laissent jamais transparaître le moindre doute sur le fait que les 
formes fondamentales de pensée constituent un patrimoine 
commun de l’humanité dans son ensemble. (Nous ne parlons 
naturellement pas ici des sciences de la nature, car l’objet de 
leur reflet est principalement une réalité extérieure à l’homme.) 
C’est à juste titre que l’on présuppose ce quelque chose 
d’humain commun ; car abstraction faite de ce que l’homme, 
depuis son hominisation, ne s’est plus transformé de manière 
décisive au sens anthropologique, l’évolution historique 
montre qu’en dépit d’une énorme variabilité, même sur des 
questions tout à fait essentielles, certains stades ou étapes 
montrent des traits typiques extrêmement apparentés, et 
peuvent être rapportés à certaines lois communes (les 
formations économiques, leur genèse et leur dissolution etc.). 
Naturellement, cette communauté réside principalement dans 
le domaine du général ; plus nous nous approchons de la réalité 
concrète, plus les différences se manifestent de manière 
dominante et expressive (Genèse du capitalisme en Angleterre, 
en France, etc.) 

Avec cette constatation, nous avons fait un pas en direction de 
la réponse à cette question en matière d’esthétique. Car pour la 
genèse de toute œuvre d’art, c’est précisément le caractère 
concret de la réalité reflétée qui est déterminant. Un art qui 
voudrait objectivement s’affranchir de ses bases nationales, de 
la structure de classe de sa société, du degré de la lutte des 
classes en son sein, ainsi que subjectivement de l’attitude de 
l’auteur à l’égard de toutes ces questions, devrait par là 
renoncer à soi-même en tant qu’art. Il est scientifiquement 
raisonnable de rechercher les lois générales communes d’une 
formation économique (et même de toutes les formations). 
Pour toute œuvre d’art, il n’y a cependant toujours qu’une 
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seule étape d’évolution déterminée concrète d’une formation 
déterminée concrète qui est prise en considération comme 
objet immédiat de la représentation. Cette vérité incontestable 
a pendant longtemps été assombrie, comme un reproche à l’art, 
par la théorie idéaliste de l’« humain en général », et un virage 
salutaire ne s’est présenté qu’avec le matérialisme historique 
(et ses précurseurs importants), qui ont théoriquement replacé 
l’art dans la réalité de son efficience de fait. 

Cependant, il y a là une distorsion passagère opposée qui s’est 
manifestée. Le marxisme vulgaire a directement identifié la 
genèse sociale de l’art avec la réalité de sa nature, et il en est 
ainsi arrivé par là à des conclusions totalement absurdes, par 
exemple que dans la société sans classes, les grandes œuvres 
d’art des sociétés de classes deviendraient impossibles à 
comprendre et à apprécier. À la base de tels rétrécissements et 
distorsions des véritables états de fait, il y a le mépris de la 
théorie du reflet, simplement la conception de l’art comme 
expression d’une position déterminée dans la lutte des 
classes. 367 Ce n’est en effet qu’avec le reflet comme principe 
fondamental de l’art qu’est théoriquement fondée l’universalité 
de l’objectivité artistique et avec elle celle de la forme 
artistique. La déterminité sociale de la genèse, l’esprit partisan 
nécessaire de toute représentation ne peuvent vraiment se 
déployer que sur le terrain de cette universalité du monde 
reproduit et de ses moyens de reproduction. En fonction de 
cette situation, Marx lui-même à posé la question tout 
autrement que ses vulgarisateurs. Pour lui aussi, la genèse 
sociale est naturellement le point de départ. Mais c’est pourtant 

 
367  Lorsque même un théoricien comme Plékhanov voit comme élément de 

liaison entre base économique et idéologie la « psychologie de l’homme 
social » déterminée par celle-là, et conçoit l’idéologie, et donc aussi l’art 
comme reflet des « particularités de cette psychologie », il est lui aussi 
coresponsable d’un tel rétrécissement de la conception marxiste. Voir 
Georges Plékhanov, Les questions fondamentales du marxisme, Éditions du 
progrès, Moscou, 1974, page 70. 
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avec sa dissolution que commence seulement la véritable tâche 
de l’esthétique : « Mais la difficulté n’est pas de comprendre 
que l’art grec et l’épopée sont liés à certaines formes sociales 
de développement. La difficulté réside dans le fait qu’ils nous 
procurent encore une jouissance esthétique et qu’ils gardent 
pour nous, à certains égards, la valeur de normes et de modèles 
inaccessibles » 368 

Si la question est posée ainsi, celle du substrat commun surgit 
alors tout naturellement. (Cela montre que la théorie de 
l’« humain en général » était une fausse réponse à une question 
justifiée.) Dans une approche matérialiste-dialectique du 
processus historique, la réponse n’est pas trop difficile à 
trouver : ce substrat commun est la continuité de l’évolution, la 
relation réciproque de ses parties, le fait que l’évolution ne 
commence jamais par le début, mais travaille toujours sur les 
résultats d’étapes antérieures en fonction des besoins du 
moment, se les incorpore. La complexité et l’inégalité de cette 
évolution ne peut naturellement pas être traitée ici. La simple 
constatation de cet état de fait fournit cependant l’élément de 
contenu qui rend l’évolution de l’humanité susceptible d’être 
représentée par l’art ; c’est en effet la tâche de la représentation 
que de découvrir, précisément dans la concrétude du contenu 
que déterminent directement la nation et les classes sociales, 
cette nouveauté qui mérite de devenir le patrimoine durable de 
l’humanité, et devient effectivement ce patrimoine. 

Cette détermination cependant n’est toujours pas suffisamment 
concrète pour les tâches spécifiques de l’art. La continuité de 
l’évolution de l’humanité elle-même a une base matérielle 
solide à elle. Pour l’art, celle-ci ne sert pourtant que de 
médiation pour remplir ses tâches : représenter l’homme, sa 
destinée, ses moyens d’expression etc. ‒ tout cela pris au sens 

 
368  Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », op.cit., 

Introduction de 1857, M22, page 68. 
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le plus large. C’est seulement ainsi que la tâche prend son 
profil propre : l’évolution produit sans cesse des changements 
dans le typique, qui pour une grande part sont naturellement 
totalement éphémères. Seul un nombre limité des hommes et 
situations socio-historiquement typiques nouvellement apparus 
vont être ‒ au bon comme au mauvais sens ‒ conservés dans la 
mémoire de l’humanité, incorporés pour la suite comme 
patrimoine durable. Cela ne serait pourtant qu’un simple choix 
de contenu, à propos duquel il faut encore faire la réserve, que 
du point de vue du typique de contenu, l’opposition entre 
éphémère et pérennisé peut être simplement relatif. Car aucun 
type n’appartient « cuir et poil » à cette catégorie-ci ou à celle 
là, l’appartenance se décide aussi selon que la réflexion 
artistique parvient à appréhender les caractéristiques typiques 
de telle sorte qu’avec elles, c’est un aspect de cette durabilité 
‒ en bien ou en mal ‒ qui soit exprimé. La masse de 
caractéristiques humaines typiques préservée par l’évolution 
historique elle-même est certainement de ce fait largement plus 
grande que le nombre de celles qui sont gardées vivantes par 
des représentations artistiques. L’art a donc pour la durabilité 
de sa création de types une base objective dans la réalité 
même ; le fait que des types pourtant représentés naissent et 
subsistent est le résultat de leur propre activité. 

En l’occurrence, cette question n’a tout d’abord été considérée 
que du point de vue du contenu. Naturellement, la survie d’une 
œuvre et des types qui y sont représentés est finalement un 
problème de perfection de la forme artistique. Comme de 
nombreuses œuvres nous ont été léguées qui ont toujours et 
encore été considérées et interprétées par les spécialistes 
comme des documents historiques extrêmement importants des 
temps passés, de nombreux spécialistes ont un penchant à 
confondre cet intérêt historique du contenu avec la durabilité 
artistique. En revanche, il faut toujours garder en mémoire la 
force d’évocation directe de la forme artistique. Il est certain 
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que l’Œdipe 369 de Sophocle donne à l’historien de l’antiquité 
une masse d’enseignements. Il est tout aussi certain que neuf 
dixièmes des spectateurs ou lecteurs ultérieurs de ce drame ne 
savent rien ou assez peu de choses de ces conditions 
historiques de fait, et subissent pourtant l’effet de la plus 
profonde émotion. Il serait cependant tout à fait faux, à 
l’inverse, que de penser qu’il s’agirait exclusivement, dans cet 
effet, de la « magie » de la perfection formelle. Celle-ci est là 
‒ aussi l’Œdipe, justement, restera-t-il éternellement un 
modèle formel d’un certain genre de composition dramatique ‒ 
mais à elle seule, elle n’entrainerait qu’une tension creuse et de 
ce fait éphémère, un simple effet de grand guignol. Ce que le 
spectateur, ému, ressent dans l’Œdipe, c’est justement un 
destin humain typique, dans lequel l’homme, même 
aujourd’hui, même s’il ne peut comprendre les conditions 
historiques concrètes que dans ses contours les plus grossiers, 
s’aperçoit émotionnellement d’un mea causa agitur. 

Assurément, cette identification à ce qui est représenté 
artistiquement mérite encore une concrétisation. Lorsque par 
exemple la jeunesse soviétique se presse aux représentations 
de Nora 370 ou de Roméo et Juliette 371 et s’approprie avec 
jubilation leurs personnages et leurs destinées, il est alors clair 
que de telles destinées concrètes se situent totalement à 
l’extérieur de leur sphère de vie, qu’ils appartiennent 
irréversiblement au passé. D’où vient donc alors la puissance 
évocatrice de tels drames ? Nous pensons qu’elle réside dans le 
fait qu’elle fait précisément revivre leur propre passé, le rend 
actuel, et en vérité non pas ce qui a précédé la vie de chaque 
individu, mais bien ce qui a précédé sa vie comme membre de 
l’humanité. Leur destin va donc aussi être ressenti dans les 

 
369  In Sophocle, théâtre complet, GF Flammarion, Paris, 1998, pages 103 à 143. 
370  Henrik Ibsen, Maison de poupée, Le livre de poche, Paris, 1964 
371  William Shakespeare, Roméo et Juliette, in Œuvres complètes, NRF, La 

Pleïade, Paris, 199, tome 2, pages 441 à 554. 
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œuvres décrivant le présent. La force de l’art peut tout à fait de 
cette manière transformer en un ressenti quelque chose 
d’étranger par l’espace ou le temps, la nation ou la classe 
sociale. Il est en effet incontestable que des masses de 
prolétaires ont lu Tolstoï avec enthousiasme, de même qu’à 
l’inverse, de nombreux bourgeois ont lu Gorki. 

Tous ces exemples indiquent clairement la raison réelle de ces 
impacts : les hommes ressentent dans les grandes œuvres d’art 
le présent et le passé de l’humanité, les perspectives d’avenir 
de leur évolution, mais ils ne les ressentent pas comme un fait 
extérieur dont on prend connaissance en lui accordant plus ou 
moins d’importance, mais au contraire comme quelque chose 
d’essentiel pour la vie propre, comme un élément important 
aussi de leur propre existence individuelle. Marx, en parlant de 
l’impact d’Homère, a généralisé cette question au plan des 
principes : « Un homme ne peut redevenir enfant, ou alors il 
retombe en enfance. Mais ne prend-il pas plaisir à la naïveté de 
l’enfant, et ne doit-il pas encore aspirer lui-même à reproduire 
sa vérité à un niveau supérieur ? Dans la nature enfantine, 
chaque époque ne voit-elle pas revivre son propre caractère 
dans sa vérité naturelle ? Pourquoi l’enfance historique de 
l’humanité, là où elle a atteint son plus bel épanouissement, 
n’exercerait-elle pas le charme éternel d’un stade à jamais 
révolu ? Il y a des enfants mal élevés et des enfants trop tôt 
adultes. Nombre de peuples de l’antiquité appartiennent à  
cette catégorie. Les Grecs étaient des enfants normaux. Le 
charme qu’exerce sur nous leur art n’est pas en contradiction 
avec le stade social embryonnaire où il a poussé. Il en est au 
contraire le résultat, il est au contraire indissolublement lié au 
fait que les conditions sociales insuffisamment mûres où cet art 
est né, et où seulement il pouvait naître, ne pourront jamais 
revenir. » 372 Et sans aller plus loin, il est clair que ces 

 
372  Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », op.cit., 

Introduction de 1857, M.22, page 68. 
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discussions de Marx ne se rapportent pas seulement à la 
période de l’enfance de l’humanité, mais plutôt que chaque 
séquence peut de même être ressentie comme un moment du 
passé propre qui ne reviendra jamais. 

Nous avons déjà indiqué que la personnalité de l’auteur, 
pertinente pour la genèse de l’œuvre d’art, n’est pas identique 
à son individualité du quotidien, que la création de l’artiste 
exige de lui une généralisation de lui-même, la sublimation 
hors de sa singularité particulière dans la particularité 
esthétique. Nous voyons maintenant que l’impact d’œuvres 
importantes ‒ d’autant plus frappant que le contenu représenté 
est étranger par l’espace ou le temps, la nation ou la classe 
sociale ‒ entraîne avec lui un élargissement et un 
approfondissement, une élévation de l’individualité 
quotidienne immédiate. Et avant tout, dans cet enrichissement 
de l’ego, il y a le sentiment de bonheur que procure l’art 
véritablement grand. 

C’est un fait généralement reconnu qu’à la base de tels effets 
de l’art, il y a, de la part de l’individu qui y prend plaisir, 
comme élément décisif, la sublimation de la particularité du 
pur subjectif dans la particularité. Il ressent dans la plénitude 
offerte par l’œuvre des réalités qui sinon lui seraient restées 
inaccessibles ; ses représentations sur l’homme, sur ses 
possibilités réelles en bien comme en mal, connaissent une 
extension insoupçonnée ; des mondes étrangers, étrangers par 
l’espace comme par le temps, par la nation comme par la 
classe sociale, se dévoilent à lui dans la dialectique interne de 
ces forces dans l’interaction desquelles quelque chose 
d’étranger est certes ressenti, mais pourtant quelque chose qui, 
en même temps, peut être mis en relation avec son propre 
cours de vie, avec sa propre intimité. (Là où manque ce dernier 
élément, il apparaît un intérêt pour l’exotisme superficiel, 
parfois artistique au plan formel ou technique, mais pas 
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esthétique dans sa nature, purement tourné vers l’extérieur, une 
simple curiosité.) 

La teneur propre de cette généralisation, qui approfondit et 
enrichit l’individualité, objectivement comme subjectivement, 
mais ne va jamais au-delà, c’est précisément le caractère social 
de la personnalité humaine. Aristote le savait encore de façon 
précise. Ce n’est qu’avec l’idéalisme subjectif de l’époque 
bourgeoise que ce substrat social de la création esthétique et de 
son impact a été mystifié des façons les plus variées. La teneur 
de l’œuvre et par conséquent de son impact est le ressenti 
personnel de l’individu dans la richesse déployée de sa vie 
dans la société, et ‒ par la médiation des traits essentiellement 
nouveaux des relations humaines rendues explicites ‒ et dans 
son existence comme partie et élément du développement de 
l’humanité, comme leur abrégé concentré. 373 Cette 
sublimation de la subjectivité particulière ne va pas au-delà 
d’elle-même dans un général purement objectif, elle 
approfondit au contraire l’individualité, justement en 
l’introduisant dans ce domaine intermédiaire du particulier. Le 
sujet de la réception imite dans le plaisir esthétique ce 
mouvement qui prend sa forme objective dans la création de 
l’individualité de l’œuvre : une « réalité » qui, dans l’esprit de 
la différenciation, est plus intensive que la susceptibilité de 
ressentir la réalité objective elle-même, qui révèle directement 
dans cette intensité l’essence cachée dans le monde réel. C’est 
ainsi que la sublimation de la subjectivité dans le particulier 
chez le récepteur de l’œuvre conduit à un processus de 
sublimation analogue à celui de la création. Il est en 
l’occurrence clair que le niveau de représentation de 

 
373  Ces corrélations ont d’abord ‒ avec faste ‒ été reconnues dans la 

Phénoménologie de Hegel et décrites dans le Faust de Goethe. Voir à ce 
sujet le chapitre correspondant dans mon livre Le jeune Hegel, traduction 
Guy Haarscher et Robert Legros, NRF Gallimard, Paris, 1981, ainsi que mes 
études sur Faust dans Goethe et son époque, Nagel, Genève, 1972, pages 205 
à 251  
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l’individualité de l’œuvre constitue la raison de tels impacts. 
Dans le concept de « pathos » 374, Hegel a bien vu ce niveau 
moral intellectuel spirituel auquel la représentation doit 
s’élever dans l’œuvre, pour déclencher un effet esthétique 
authentique. La particularité de l’individualité de l’œuvre 
détermine la tendance vers la particularité dans l’acte 
esthétique du plaisir de l’art. 

L’impact de l’art en termes de société, d’humanité, ne consiste 
assurément pas seulement en l’ivresse de la réception directe. 
Un tel impact a un avant et un après, et c’est une des plus 
grandes erreurs de la plupart des esthéticiens idéalistes que 
d’isoler artificiellement l’impact artistique immédiat de toute 
la vie du récepteur de l’œuvre. Aucun homme ne devient 
directement un autre dans le plaisir artistique et par lui. 
L’enrichissement par celui-ci est celui de sa personnalité, et 
uniquement de la sienne. Mais celle-ci est conformée par la 
classe sociale, la nation, l’histoire, etc. aussi bien au sein de 
ces déterminations que par ses expériences propres, et c’est à 
nouveau une illusion creuse d’esthète que d’admettre qu’il 
existerait ne serait-ce qu’un seul homme qui pourrait se 
confronter à une œuvre d’art en faisant spirituellement table 
rase. Non, toutes ses expériences antérieures, qui étaient 
présentes, vivantes en lui, sur la base de sa déterminité sociale, 
restent également actives dans le plaisir artistique. On aura 
beau reconnaître tant qu’on voudra la puissance évocatrice de 
la forme esthétique, il faut qu’il soit bien clair que chaque 
récepteur de l’œuvre compare sans cesse la réalité reflétée par 
l’art avec celle qu’il a jusqu’alors fait sienne. Naturellement, il 
ne s’agit pas là non plus de superposer comme des 
photographies, mécaniquement, les détails isolés éprouvés 
antérieurement dans la vie et maintenant dans le plaisir 
esthétique ; il est bien davantage question, exclusivement, de la 

 
374  Hegel, Esthétique, op. cit., tome 1, page 316-317 
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correspondance de deux entités ‒ la représentation concrète et 
l’expérience antérieure. 

La reconnaissance de cet état de fait n’implique pas la moindre 
restriction sur ce que nous avons dit de la puissance de 
l’authentique attribution de la forme. Bien au contraire. Ce que 
nous avons à l’instant dénommé l’enrichissement par un 
sentiment de bonheur dans le plaisir artistique repose 
précisément sur le fait qu’aucun amateur d’art ne se confronte 
à des œuvres en faisant table rase. Évidemment, il y a souvent 
dans cet impact une lutte entre des expériences plus anciennes 
et l’impression artistique présente. Le champ de bataille est 
justement cette correspondance de l’ensemble ; les détails ne 
procurent pour cela que de simples occasions. L’impact du 
grand art consiste justement dans le fait que le neuf, l’original, 
la teneur dense remporte la victoire sur les expériences 
anciennes du récepteur de l’œuvre. C’est précisément là que se 
manifeste l’élargissement et l’approfondissement des 
expériences par le monde représenté dans l’œuvre. 

Naturellement, il y a de très nombreux cas où par suite de la 
non-correspondance, l’effet ne fonctionne pas, l’œuvre est 
rejetée. Ceci peut être causé par les lacunes idéelles ou 
artistiques de l’œuvre, mais aussi par le manque de maturité 
idéologique ou artistique du récepteur de l’œuvre. Le 
traitement de ces questions appartient à l’histoire des arts, à 
celle de leurs principes généraux, à cette partie de l’esthétique 
qui se préoccupe des l’analyse des différents degrés de la 
réceptivité. Pour nos questions, on suppose ici une sensibilité 
artistique authentiquement formée. Que dans la réalité sociale, 
il s’agisse d’un processus historique pour qu’apparaisse une 
telle capacité de réception, que cette évolution soit, même 
aujourd’hui, encore très loin d’être achevée, que donc ce n’est 
pas tout homme sensible qui peut réagir adéquatement à l’art 
de la manière indiquée, voilà qui ne change rien à l’aspect de 
principe de la question, à la réflexion spécifiquement artistique 
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de la réalité. Marx parle de la nécessité objective d’une 
semblable interaction dans la vie entière de la société, avec 
justement, et c’est intéressant, une référence à l’art : « L’objet 
d’art ‒ comme tout autre produit ‒ crée un public apte à 
comprendre l’art et à jouir de la beauté. La production ne 
produit donc pas seulement un objet pour le sujet, mais aussi 
un sujet pour l’objet. » 375 Intégrer cet état de fait, mis ici en 
avant par nous, dans une corrélation universelle n’affaiblit pas 
le moins du monde l’importance du spécifique dans la 
réceptivité esthétique, dans la consommation de l’art. Marx 
disait bien, quelques lignes avant ses indications que nous 
avons citées : « D’abord, l’objet n’est pas un objet en général, 
mais un objet déterminé qui doit être consommé d’une façon 
déterminée, à laquelle la production elle-même doit à son tour 
servir d’intermédiaire. » 376 

Pour une juste appréciation de l’impact de l’art, son après n’est 
pas moins important que son avant. Pour l’idéologie de la cité 
grecque des esthéticiens de l’antiquité, cette question était 
évidemment centrale. Aussi bien la défiance de Platon à 
l’égard de l’art qu’également la théorie de la catharsis chez 
Aristote y ont leur source. Seules les théories idéalistes et la 
pratique de l’art le plus récent, qui se sépare toujours plus 
fortement de la société, isolent aussi, selon le modèle de vie 
dans la décadence, l’impact esthétique de l’avant et de 
l’après ; dit de façon plus précise, ils conçoivent cet impact 
comme une ivresse unique, qui en tant qu’après, (de même que 
comme avant) est entouré d’une mer d’ennui sans limite, de 
miaulements dépressifs ; c’est chez le jeune Hofmannsthal que 
cet impact est le mieux décrit. 

 
375  Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », op.cit., 

Introduction de 1857, M.8, pages 48-49. 
376  Karl Marx, Manuscrits de 1857-1858, dits « Grundrisse », op.cit., 

Introduction de 1857, M.8, page 48. 
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Tout autre est la situation dans la société des hommes 
normalement actifs. L’enrichissement que leur assure le plaisir 
de l’art se manifeste, certes souvent petit à petit ou 
indirectement, tout au long de leur vie, et en son sein aussi 
dans leur relation à l’art. L’essence de cet après, c’est en 
répétant les mots de Tchernychevski que nous pouvons le 
mieux la délimiter : l’art est un « manuel de vie ». 
Évidemment, il y a des œuvres ‒ et même parmi elles 
beaucoup d’œuvres de premier plan ‒, dont l’impact est 
indirect ; l’enrichissement dans l’après se transpose sans 
intermédiaire dans l’action : très directement par exemple dans 
la Marseillaise, mais aussi de manière relativement immédiate, 
comme de révérer passionnément un certain comportement 
typique, comme de tenter de le prendre comme modèle dans la 
vie, comme de rejeter tout aussi passionnément un autre type, 
etc. Il serait ridicule de critiquer de tels impacts comme « non-
artistiques », comme a coutume de le faire la plus grande partie 
de la théorie décadente de l’art. Il faudrait alors exclure du 
domaine de l’art Eschyle et Aristophane, Cervantès et 
Rabelais, Goya et Daumier, etc. etc. Mais il serait tout aussi 
unilatéral et erroné de voir dans de tels effets directs et en 
droite ligne le seul critère de l’art. Non seulement parce que la 
liste des chefs d’œuvre « exclus » serait sans doute encore trop 
longue, mais aussi parce qu’une série d’œuvres d’art, qui ont 
en leur temps exercé un impact direct de ce type, sont plus 
tard, en raison d’un impact devenu plus indirect, devenues les 
parties constitutives vivantes du monde de l’art d’un futur 
ultérieur. Il suffit de mentionner des œuvres comme Le 
mariage de Figaro ou Werther. 

Ce qu’il y a de commun dans les influences directes et 
indirectes sur le récepteur de l’œuvre par le plaisir de l’art, 
c’est cette transformation du sujet que nous avons décrite ce 
qu’il y trouve gain en richesse et en profondeur, en fermeté ou 
en émotion. Et nous nous voilà ainsi revenus à l’opposition 
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entre art et science. De même que dans l’objectivité du reflet, 
la proposition, détachée de tout élément subjectif intervenu 
dans sa genèse, est en opposition à l’individualité de l’œuvre 
qui est toujours déterminée par la subjectivité et qu’on ne peut 
pas se représenter sans elle, il en va de même dans l’impact. La 
science découvre dans ses lois la réalité objective, 
indépendante de la conscience. L’art agit directement sur le 
sujet humain. La réflexion de la réalité objective, celle des 
hommes en société dans leurs relations réciproques, dans leur 
échange matériel avec la nature, est un élément de médiation 
‒ assurément inévitable ‒ mais pourtant seulement un moyen 
pour engendrer cette croissance du sujet. C’est pourquoi on 
peut dire, comme signe distinctif de cette opposition : la 
réflexion scientifique de la réalité objective fait de l’en-soi de 
cette objectivité, de son essence, de ses lois un pour-nous le 
plus possible adapté ; son impact sur la subjectivité humaine, 
est surtout donc le déploiement, tant extensif qu’intensif, 
l’élargissement et l’approfondissement de la conscience, du 
savoir conscient sur la nature, la société et les hommes. La 
réflexion artistique construit d’un côté de telles images de la 
réalité que l’en-soi de l’objectivité va être changé en un pour-
nous du monde représenté, dans l’individualité de l’œuvre ; 
d’un autre côté, il apparaît dans l’impact adéquat de telles 
œuvres un éveil et une sublimation de l’auto-conscience 
humaine : lorsque le récepteur de l’œuvre ressent une 
« réalité » existante pour soi de ce genre ‒ de la façon décrite à 
l’instant ‒ il naît en lui un pour-soi du sujet, une conscience de 
soi qui ne consiste par en un retrait hostile du monde 
extérieur ; plus riche et plus profond sera bien davantage un 
monde extérieur conçu de manière riche et profonde, rapporté 
à la conscience de soi de l’homme enrichie et approfondie par 
là, le membre de la société, de la classe sociale, de la nation, et 
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du microcosme conscient de lui-même dans le macrocosme de 
l’évolution de l’humanité. 377 

Mais si nous avons de la sorte constaté l’opposition entre les 
deux modes de reflet, nous devons nous remémorer que les 
deux reflètent la même réalité objective, que les deux ‒ certes 
de manière différente ‒ sont les éléments d’un même processus 
d’évolution sociohistorique. C’est pourquoi on ne doit pas ici 
mettre en opposition radicale l’une par rapport à l’autre, de 
manière figée, la conscience et la conscience de soi, comme le 
fait par exemple Caudwell sous l’influence de l’idéologie de la 
décadence.il faut plutôt voir en eux des pôles de l’approche 
subjective du monde, entre lesquels l’innombrables 
interactions et transitions dialectiques sont à l’œuvre. Car il va 
de soi, que même ces contenus scientifiquement reflétés qui, 
de façon primaire, ne font un patrimoine de la conscience 
humaine que d’une réalité existante indépendamment de la 
conscience humaine, exercent une influence extraordinaire, 
parfois tout à fait bouleversante, sur le développement de 
l’auto-conscience humaine. Il suffit probablement de penser à 
l’impact qu’ont exercé les découvertes scientifiques de 
Copernic ou de Darwin sur le quoi et le comment de l’auto-
conscience des hommes, sans parler de l’effet de Marx et de 
Lénine, des connaissances économiques et historiques qu’ils 
nous ont transmises sur l’auto-conscience sociale et nationale 
des hommes. D’un autre côté, le détour par le reflet de la 
réalité est absolument indispensable pour le déploiement de 
l’auto-conscience par l’effet des œuvres d’art, même dans des 
genres artistiques comme la musique ou la poésie ; là où 
l’idéologie de la connaissance a coutume de nier cela, il faut 
qu’une analyse marxiste concrète affirme ce point de vue. Il est 
bien connu que la grande épopée, la tragédie, la peinture 
vraiment grande etc. transmettent toujours des « mondes », 

 
377  L’expression être pour soi sera utilisée ici dans le sens de Marx dans Misère 

de la philosophie. 
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même dans leur contenu, et n’agissent sur l’auto-conscience 
que par cette voie. Qui pourrait déterminer si plus d’hommes 
s’approprient l’histoire de leur patrie par l’art ou par la 
science ? 

Les transitions et les interactions jouent donc ici un grand rôle. 
Néanmoins ‒ ou plutôt justement de ce fait ‒ la polarisation de 
la conscience (science) et de l’auto-conscience (art) est un fait, 
un signe caractéristique juste de la différenciation des deux 
sortes de reflet. Le fait que cette polarisation n’ait atteint sa 
forme pure qu’au cours d’une longue évolution historique, le 
fait que dans des temps anciens, la science comme l’art soient 
apparus à maints égards mélangés à des attitudes qui 
entretemps s’étaient déjà largement retirés de ces domaines 
(magie, religion), ne contredit pas notre conception, elle la 
confirme plutôt. La science comme l’art n’ont pu en effet 
atteindre leur forme adaptée que dans cette lutte pour leur 
pureté, pour leur spécificité dans le reflet de la réalité. Pour la 
théorie du matérialisme dialectique, ces formes adéquates 
auxquelles on est parvenu historiquement constituent l’objet 
essentiel de la recherche ; c’est avec les conditions historiques 
du développement de leur polarisation que le matérialisme 
historique doit s’expliquer. 

Il en résulte que les points de recoupement, les recouvrements 
encore si nombreux etc. que l’on peut trouver dans les 
objectivations concrètes des deux modes de reflet, que les 
interactions et transitions encore si nombreuses dans la genèse 
et l’effet de leurs productions ne peuvent pas abolir 
l’opposition fondamentale des pôles. Le premier découle de la 
communauté de la réalité reflétée, le dernier de la diversité 
progressivement constituée de leurs formes structurelles. Mais 
si l’on veut aller au-delà des généralités les plus grossières (et 
souvent les plus unilatérales, les plus déconcertantes) sur le 
reflet esthétique, il faut ‒ en prenant naturellement 
suffisamment en compte cette base commune ‒ que l’accent 
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soit porté sur la diversité, sur la contradiction. C’est ce qu’on a 
tenté de faire avec ces réflexions sur le rôle de la catégorie de 
la particularité. La polarisation mentionnée à l’instant du rôle 
de la science et de l’art dans la vie et dans le développement de 
l’humanité, la polarisation de la conscience et de l’auto-
conscience est une déduction, une synthèse de toutes les 
déterminations spécifiques que l’on peut ‒ à l’aide de notre 
théorie sur la catégorie de la particularité dans le reflet 
esthétique ‒ obtenir en suivant attentivement les phénomènes 
de l’art. 
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Postface 

Cette étude était originellement prévue comme deuxième 
partie de mon ouvrage La spécificité de l’esthétique 378. Pour 
justifier sa publication séparée, je dois lui annexer quelques 
remarques sur sa genèse et sa problématique. 

La première partie de l’esthétique devait, selon son plan, 
inclure la théorie de la mimesis, et surtout la dichotomie 
explicite entre réflexion esthétique de la réalité et celles de la 
vie quotidienne et de la science. Cette étude devait donc lui 
faire suite et synthétiser la spécificité de l’esthétique dans ses 
catégories. Comme j’étais depuis longtemps convaincu que la 
particularité est pour le moins une catégorie centrale de la 
sphère de l’esthétique, si elle n’est pas la catégorie centrale, 
j’ai commencé ma rédaction par ce problème. 

L’idée fondamentale de l’ouvrage dans son ensemble était que 
le reflet dans le quotidien, la science et l’art est celui de la 
même réalité objective. Il en résulte que non seulement les 
objets du reflet doivent partout être les mêmes, mais aussi les 
catégories qui leur donnent forme. La différence entre les 
diverses sortes de reflet ne peut donc trouver à s’exprimer 
qu’au sein d’une telle identité : dans le choix spécifique parmi 
l’infinité de contenus possibles, dans l’accentuation spécifique 
et le regroupement des catégories déterminantes à chaque fois. 

En accord avec cet état de fait, il fallait donc que l’intérêt 
principal soit concentré sur les changements que devaient 
connaître structure et proportion dans le domaine de la même 
catégorie ; il fallait tout particulièrement souligner partout 
l’unité de l’identité et de la diversité dans la théorie des 
catégories scientifiques et esthétiques. Comme le problème de 
la particularité fait notoirement partie des domaines négligés 
par la philosophie, j’ai commencé mes explications par une 

 
378  Die Eigenart des Ästhetischen, Luchterhand, Neuwied-Berlin, 1963 (Werke, 

Band 11-12) 
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étude de la catégorie de la particularité en histoire de la 
philosophie (chapitres I-III). Il était tout à fait évident qu’il 
fallait ensuite pour le moins une esquisse du destin de cette 
catégorie en esthétique (chapitre IV). Dès lors apparurent des 
difficultés de composition par rapport au plan originel : aussi 
esquissée que puisse être cette histoire des catégories, elle 
pouvait difficilement trouver une place dans une esthétique 
systématique. 

Deuxièmement, il s’avérait que la catégorie de la particularité 
devait aussi, matériellement, être traitée dans les études sur la 
mimesis, et ce ‒ ce qui n’avait pas lieu dans cette étude ‒ en 
rapport avec les approches anthropomorphisantes et 
désanthropomorphisantes, avec les questions de l’en soi et du 
pour nous etc. 379 Le chapitre général de cette étude 
(Chapitre V), aurait donc conduit à des répétitions gênantes. 

Troisièmement, on voyait que la concrétisation générale 
nécessaire pour cette étude de la particularité (Chapitre VI) 
devait souvent aller au-delà du cercle des thèmes de la 
spécificité de l’esthétique, ce qui fait que l’unité de pensée de 
cet ouvrage s’en trouverait détruite. 

Ces raisons m’ont contraint à dissocier cette étude de 
l’ensemble de la spécificité de l’esthétique. Cela seul n’aurait 
naturellement pas été une raison pour une publication séparée. 
Celle-ci se trouve dans le fait que la catégorie de la 
particularité n’a pas été et ne sera pour ainsi dire absolument 
pas traitée dans la littérature philosophique, malgré toute son 
importance décisive pour l’esthétique (et pas seulement pour 
elle). Cela est lié à l’aspect général de la philosophie la plus 
récente. Si l’on considère Hegel sous le seul rapport de la 
richesse et de la multiplicité des catégories authentiques qu’il a 
traitées, on voit l’appauvrissement qui prédomine déjà chez les 

 
379  Voir Die Eigenart des Ästhetischen, chapitre 13, Ansich - Füruns - Fürsich 

[En soi - pour nous - pour soi]. 
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néokantiens et les positivistes. L’évolution la plus récente 
accentue encore cette orientation ; que l’exagération porte 
souvent d’astucieuses manipulations ou des aspects purement 
subjectifs au rang de catégories ne change pratiquement rien à 
cet état de fait. C’est pourquoi je pense que le traitement dans 
une monographie des catégories authentiques est aujourd’hui 
une tâche importante de la philosophie, et j’espère que cette 
petite étude, qui a toutes les caractéristiques d’une esquisse, 
sera bientôt surpassée par des recherches plus fondamentales. 
Il y a de nombreux problèmes de catégories dont le traitement 
dans des monographies serait très utile pour éclaircir des 
problèmes philosophiques généraux ; cette exigence et cet 
espoir sont vraisemblablement déjà une raison de publication 
suffisante, abstraction totalement faite de l’importance de la 
particularité pour la compréhension de problèmes 
spécifiquement esthétiques. C’est pourquoi les éditions 
italienne, serbe, et espagnole de cette étude sont parues 
directement sous le titre Prolégomènes à l’esthétique, et ceci 
avec un certain bon droit. 

Remarquons en conclusion que cette étude a été écrite dans les 
années 1954-1955. Cela signifie ‒ comme je n’avais pas de 
temps pour le revisiter précisément ‒ que certaines citations 
alors nécessaires « protocolairement » n’ont pas été écartées du 
texte. J’espère qu’elles ne perturberont pas trop le lecteur, car 
les lignes de fond des explications se trouvent dans les faits en 
totale opposition à tout « protocole » passé. 

Budapest, janvier 1967 
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