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L.e Beau

« Qu’est-ce que le Beau aujourd’hui? Qu’en est-il en
architecture et quelles sont les circonstances de sa supposée
non-advenue? »

Vers une nouvelle compréhension du Beau et une tentative
de construction de ses conditions d’apparition en
architecture






A la beauté et ses apparitions...






« Toute connaissance commence par les sentiments. »
Léonard De Vinci

« L émotion est toujours la porte d’entrée. »
Georg Baselitz

« Ce qui tue aujourd’hui et avant tout, c’est notre manque d’imagination.

Notre enlisement dans [’'inertie. » !
Aurélien Barrau

'Barrau, A. (2022). Il faut une révolution politique, poétique et philosophique.



Préambule

A I’heure ol j’écris ce préambule personnel, je suis étudiant de deuxiéme master a la
Facult¢ d’Architecture de 1’Université de Liege, apres avoir effectué ma premicre année a
’Ecole Nationale Supérieure d’Architecture et de Paysage de Bordeaux ; étudiant en
architecture en quéte philocalique — « philocalie » signifiant quéte ou amour du beau en grec
ancien, « philos» voulant dire « amour » et «kalos», «beauté » —, optimiste, curieux et

passionné mais également indigné et soucieux d’aborder les problémes de mon temps.

Sans cesse en train de penser, mon imagination m’améne a porter un regard attentif et
vigilant au monde qui m’entoure, & voir au-dela des choses et a jouir d’une attitude
«esthétique ». C’est a partir de ces dispositions que cet écrit s’attache a traiter la question du
Beau pour ce qu’il inspire, I’espoir qu’il insuffle et son pouvoir créateur, a ’aune de ce que
certains désignent comme un « désenchantement »%, un « enlaidissement »* du monde, ou un

« exil » de la beauté®.

De cet ¢lan intérieur nait le désir de le mettre en lumiére et d’en approcher la quintessence,
tant dans sa compréhension que dans son rapport étroit avec I’architecture. Vous remarquerez
d’ailleurs que « le Beau », au masculin et rhabillé d’une majuscule, sera préféré a « la beauté »
lorsqu’il s’agit de personnifier le sujet. Ce choix ne reléve aucunement d’un quelconque
masculinisme, mais d’un positionnement conceptuel visant a lui conférer une portée d’absolu,
de puissance, voire de transcendance. Ce glissement de « la beauté » vers « le Beau » marque
ainsi le passage d’un qualificatif a un substantif, d’'une qualit¢ a une notion, de 1’adjectif a

I’essence, du sensible a 1’Idée.

Pour finir, comme 1’écrivait Charles Baudelaire : « L’immortel appétit du beau a toujours

trouvé sa satisfaction »°.

2Horkheimer, M., Adorno, T. W., & Kaufholz, E. (1974), La dialectique de la raison : fragments philosophiques
3Dollé, J. (2012), L’enlaidissement du monde!, Le Portique, 28

“4Ricciotti, R. (2019), L’exil de la beauté

SBaudelaire, C. (1863), Le Peintre de la vie moderne, dans (Euvres complétes
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Introduction

Le Beau, terme au double visage — Beau et beauté — que nous n’osons plus tellement
prononcer, en particulier dans le champ architectural ou il se trouve souvent voilé derri¢re des
qualificatifs plus neutres : joli, charmant, élégant, intéressant, etc. Pourtant, il persiste dans la
langue courante, notamment a travers certaines expressions francaises. « Il fait beau», en
parlant d’une météo a priori ensoleillée, sous-entend qu’un paysage méditerranéen serait
forcément plus beau sous un ciel bleu que sous la grisaille. « J’ai bel et bien fini » renvoie a une
action accomplie de facon correcte et parfaite, posant en filigrane la question du lien historique
entre le Beau et le Bien, comme s’ils ne pouvaient qu’aller de pair. « J’ai beau faire », enfin,
évoque une action non accomplie, en vain, malgré 1’effort, comme si le Beau relevait d’une
forme d’inaccessibilité. Ces glissements sémantiques ouvrent déja un champ de

questionnement que ce travail tentera d’explorer.

Cet intitulé de recherche émane également d’un constat, a la fois personnel et largement
théorisé : celui d’un monde traversé par une forme de dépoétisation, voire de désenchantement.
Pour autant, en tant que tel, le Beau ne disparait pas volontairement. Il s’agit plutét de nous,
étres humains, qui témoignons d’une fatigue généralisée de nos curiosités et d’une ignorance
déraisonnable de nos comportements. Face a cela, 1’architecture peut, voire peut-étre doit,
participer a panser ces maux, en se saisissant de I’urgence de réenchantement du monde, par la
réaffirmation du sensible et la reconsidération du Beau comme horizon a atteindre. Déja le
tryptique vitruvien formulé dans le traité¢ “De architectura” : « firmitas, utilitas, venustats »,
« solidite, utilite, beauté », faisait de la beauté une derniére et ultime marche a atteindre avec

I’architecture.

Pourquoi sommes-nous ¢blouis a la vue de deux oiseaux volant a 'unisson? Ou a la vue
d’une fumerolle de café bien chaud révélée grace a I’incidence d’un rayon lumineux? Comment
expliciter ce ressenti? Les études d’architecture ont sans doute contribué a faconner ce regard,
a nous apprendre a voir autrement, voire a rencontrer le Beau dans des situations a priori
ordinaires. Elles nourrissent également une curiosité active, une soif de découverte, ainsi
qu’une avidité ardente de voyages — tant intellectuels que physiques — dans un contexte ou la
vacuité esthétique et le manque d’appétence semblent parfois I’emporter. Nulle situation
n’exclut la possibilité de beauté. Il s’agit plutdt de prendre son mal en patience, le regard se
faconne, il demande du temps, de I’attention et une certaine disponibilité. S’ouvrir et explorer
plus loin, plus haut, plus bas, plus profond, et finalement au-dela de la surface des choses : c’est

peut-étre 1a que commence réellement 1’expérience du Beau.
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Le Voyageur contemplant une mer de nuages, Caspar David Friedrich (1818)

13



« Celui qui, dans la solitude (...) contemple la belle forme d’une fleur sauvage,
d’un oiseau, d’un insecte (...), qui en regretterait l’absence en la nature en
général » — Emmanuel Kant, Critique de la faculté de juger, 1790 —, celui-la,
non seulement s’ affranchit de toute vanité et de tout intérét social ou matériel,
mais aussi s’éleve au niveau de [’humain, en tant que [’homme est un étre
cosmique, qu’il fait partie du monde, qu’il ['habite en vérite, c est-a-dire en tant
qu'il le pense et veut le configurer, sinon [’embellir davantage par la beauté. »

Chris Younes, « La beauté des lieux comme éveil existentiel », (2012)
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Pour en revenir a la visée de cette recherche, celle-ci ambitionne avant tout une re-
compréhension de la question du Beau, que nous considérons comme essentielle pour le monde
d’aujourd’hui et de demain — ne serait-ce que pour accepter la pluralité des points de vue. Le
terme « re-compréhension» est ici préféré a celui de «redéfinition», qui, a notre sens,
releverait de I’arrogance et d’un prétentieux réductionnisme, le Beau n’étant pas chose a
connaitre mais a sentir. Une énigme qui est et restera. La recherche s’inscrit ainsi dans une

dynamique d’évolution plutot que de révolution.

Ce travail théorique, qui aspire également a un retour de la célébration du Beau en
architecture, se colore par une réappropriation personnelle de la notion au travers d’un projet
d’architecture. Articuler théorie et pratique nous permet d’incarner notre pensée dans un
support matériel, qu’est I’architecture, et d’assouvir notre désir de nous exprimer autrement que
par des mots. Comme 1’a rappelé Vitruve : « Ceux qui ont pratiqué sans théorie, comme ceux
qui ont suivi la théorie sans la pratique, n’ont jamais atteint leur but »'. Cette seconde
dimension vise ainsi a personnifier et singulariser la recherche, sans pour autant dogmatiser un
processus créatif ou faire un éventail d’outils exhaustifs d’aide a la conception. Nous aimerions
rappeler que toute démarche de projet demeure située et particuliere, ce qui participe d’ailleurs

a la richesse de la pratique architecturale.

Notre étude s’est tout d’abord appuyée sur une lecture attentive de la référence la plus
connue traitant du Beau qui est la “Critique de la faculté de juger” d’Emmanuel Kant, servant
de premiére source de réflexion. A partir de 13, un socle de connaissances a progressivement été
constitué a travers de nombreuses lectures complémentaires — allant d’articles scientifiques
concis a des essais littéraires plus conséquents — afin d’aborder avec la prudence nécessaire la
question du Beau et de sa compréhension contemporaine. [’ambition était ainsi d’éviter un
début de réponse trop précipité a une interrogation que nous considérons comme de la plus
haute importance, voire comme « rien de moins que le salut de [’humanité »*, en nous
construisant préalablement les conditions d’une réflexion aussi informée, nuancée et ouverte

que possible.

Parall¢lement, une mise en perspective historique de la notion du Beau a également été
intégrée afin de considérer les pensées qui nous précédent et de prendre le recul nécessaire face
a une question aussi ancienne que mouvante. Un inventaire de positions théoriques issues de
plusieurs figures de la pensée occidentale a ainsi été construit en annexe dans le but de faire
émerger un débat contradictoire et par la suite, de bénéficier d’une mati¢re pour poursuivre le
questionnement. Ce travail de recensement a révélé une multiplicité d’opinions qui se

répondent, se confrontent et parfois méme se contredisent, constituant une véritable richesse

'Vitruve (-15), De architectura, Livre I, chapitre 1
2Cheng, F., Avant propos de Jean Mouttapa (2006), de Cinq méditations sur la beauté (p. 7)
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intellectuelle. Malgré la récurrence de certains termes ou expressions, les différentes définitions
témoignent du caractére historico-relatif de notre conception du Beau. Des rapprochements, des
articulations mais aussi des confrontations peuvent dés lors étre opérés afin de mettre en
¢vidence les déplacements, les ruptures et les tournants qui traversent cette question au fil du
temps. Ce corpus théorique nous a ainsi permis de nous positionner personnellement tout en

posant un regard distancié, critique et interrogatif sur les pensées héritées du passé.

L’objectif était alors de nous ancrer dans 1’état actuel des connaissances afin de bénéficier
d’une vue d’ensemble de la question, d’en repérer les tendances et divergences, ce qui fait débat
ou consensus. Ce travail s’est donc accompagné d’une prise de notes continue, structurant
progressivement nos fouilles exploratoires : parfois beaucoup de choses a saisir, parfois moins,
parfois rien. Les moments les plus féconds furent d’ailleurs souvent les plus insoupgonnés.
Dans un lit, avant d’avoir sommeil, I’esprit demeurant pensif dans une sombre obscurité. Ou
encore au cours d’une marche quelconque et désintéressée, vers une finalité dont la fin disparait
peu & peu au profit de pensées sauvages et créatives qui s’entrechoquent. A cet égard, la
remarque de Friedrich Nietzsche selon laquelle « foutes les pensées vraiment importantes sont

congues en marchant »* éclaire particuliérement bien cette dimension processuelle.

Dans le prolongement de cette recherche, il a été choisi de poursuivre ce travail a travers un
projet d’architecture. Développé au cours du premier semestre de I’année 2026 dans le cadre de
I’atelier d’architecture “Relectures” — encadré par Marina Frisenna, Frangois Gena, Claudine
Houbart et Pascal Noé —, ce projet s’inscrit dans un atelier qui réunit une trentaine d’étudiants
et qui s’intéresse aux stratégies d’intervention sur ’existant, abordant la reconversion du
patrimoine bati a travers une approche critique et transcalaire. Le terme méme de « relecture »,
tel qu’il est défini par les dictionnaires usuels, renvoie a I’action de lire a nouveau, de corriger,
mais aussi de réinterpréter. Il engage ainsi une double posture, a la fois critique et projectuelle.
Quelque part, I’atelier, comme a tenté de le faire cette recherche, propose de reconsidérer
I’histoire afin de la réécrire, par dessus 1’ancienne, presque a la maniére d’un palimpseste. Il
offre également la possibilité¢ de confronter les questions d’esthétique architecturale d’antan a
celles d’aujourd’hui, et ainsi de nous inscrire dans le temps long. Le passé, qu’il s’agisse de
I’accepter, de le transformer, voire de le refouler, s’assimile alors a une toile d’intervention

ouvrant la possibilité d’un devenir plus radieux, et pourquoi pas plus beau.

Cette année, cette «toile» correspond au site muséo-universitaire de Van Beneden -
Pitteurs, situ¢ dans le quartier d’Outremeuse, en centre-ville de Li¢ge. Sa requalification,
demandée conjointement par I’Université et la Ville, offre I’opportunité de reconsidérer a la fois

son histoire, ses usages et sa place dans le tissu urbain.

*Nietzsche, F. (1889), Le Crépuscule des idoles, Maximes et pointes
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Par ailleurs, au-dela de constituer un simple terrain d’expérimentation destiné a mettre en
tension et en application la notion théorique du Beau, cette mise en pratique devient également
I’occasion d’exposer une certaine manicre d’étre au monde et de faire projet d’architecture dans
ce monde, aujourd’hui en profonde mutation. Le projet y est alors envisagé comme un support
de partage sensible et intelligible, capable de donner une forme spatiale a certaines intuitions
développées tout au long de cette recherche, avec pour horizon — au risque de nous répéter —

la beauté.

Une attention particuliere a été portée a D’articulation entre I’esthétique, en tant que
philosophie du Beau et de I’art, et ses liens étroits avec 1’architecture, sans pour autant négliger
les apports de disciplines voisines telles que la phénoménologie, la sociologie, I’anthropologie
ou encore le paysage. L’ambition a ét¢ de maintenir un équilibre entre philosophie, art et
architecture : la philosophie comme source de réflexion et de création ; I’art comme espace
sensible d’expérimentation ; et I’architecture comme matieére singuliére a la dimension
existentielle du fait qu’elle consiste en ’installation de la vie.

Cet équilibre général semble aujourd’hui fragilisé par une prépondérance grandissante des
chiffres, des sciences, du savant, de la raison, de ’objectivité, du scientifique, des régles,
souvent au détriment des réves, du sauvage, de I’intuition, des sentiments, des désirs, de la
sensualité, de la transgression, et nous en passons. L’enjeu n’est évidemment pas de
déconsidérer les premiers, mais plutot de tenter de rétablir une forme de juste mesure entre ces

différentes dimensions de 1’existence humaine.

La restitution de nos explorations sur le Beau se déploie a travers quatre grands axes
possédant des ramifications : I’historicit¢ du Beau, comme inscription dans le temps ; sa
dimension philosophique et sensible, comme tentative de compréhension ; son rapport a 1’art
et, assurément, a 1’architecture, comme lien avec la pratique qui nous concerne ; et enfin, sa
célébration dans un projet d’architecture, comme forme d’incarnation et mise en application de

nos idées.

La question du Beau ne peut étre réduite a une définition, ni méme a une position arrétée.
Elle traverse les époques, les disciplines et les sensibilités, se transformant au gré des contextes
et des regards, elle échappe a toute tentative de saisie définitive. Le Beau ne se laisse ni

enfermer, ni posséder : il se rencontre, se ressent, se cherche, et parfois se perd.
C’est précisément dans cet espace incertain que s’inscrit cette recherche, dans cet entre-

deux fécond : entre connaissance et sensation, entre héritage et interprétation, entre doute et

conviction. Elle ne prétend pas dire ce qu’est le Beau, mais tente d’en approcher certaines
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formes, certaines manifestations, certaines conditions d’émergence. En cela, elle assume son
caractere situé, partiel, subjectif. Comme le rappelle Donna Haraway, toute pensée est située® :
elle émerge d’un contexte, d’une expérience, d’un regard, d’une culture. La ndtre ne fait pas
exception. Notre recherche s’ancre donc dans une tradition largement occidentale, tout en
reconnaissant la pluralité des perspectives et la richesse de leurs divergences. Et pourtant,
demeure en filigrane I’intuition — peut-étre naive, mais persistante — d’un Beau qui

dépasserait ces cadres, comme une forme d’horizon commun.

De cette position découle alors une manicre particuliére d’habiter le monde et de le
regarder. Dans un contexte que nous avons décrit comme traversé par une forme de
dépoétisation et de désenchantement, notre recherche prend évidemment une résonance
particuliere. Non pas parce que le Beau aurait disparu, mais parce que notre capacité a le sentir
semble s’émousser. Face a cela, il apparait essentiel de réactiver notre attention, notre
sensibilité, notre disponibilité au monde. D’apprendre, ou de réapprendre, a voir, a sentir. C’est
peut-étre ici que se situe 1’enjeu le plus profond de cette recherche : non pas produire des
réponses, mais ouvrir un regard. Rendre a 1’expérience du Beau sa place, non comme un luxe

ou un supplément, mais comme une dimension essentielle de notre rapport au monde.

Dés lors, au-dela de la seule discipline architecturale, se dessine une ambition plus vaste,
pleine de conviction et d’intérét collectif, qui est celle d’une « beautification » du monde dans
lequel nous vivons. « Beautification », un néologisme assumé, préféré au terme « embellir »
pour son caractere plus absolu, et parce que cette remise en question passe aussi par les mots.
Cette ambition n’interroge d’ailleurs pas uniquement le contenu de cette recherche, mais
¢galement sa manicre de se présenter. Les incertitudes inhérentes a une question qui demeure
ouverte sont ainsi assumées, a 1’image de I’imperfection révélée par la trame quadrillée,
intitulée “Tabula”, peinte par Simon Hantai sur notre page de couverture — a laquelle nous

avons de plus supprimé des parties afin d’y loger les mentions liminaires.

“Haraway, D. (1988), Savoirs situés : la question de la science dans le féminisme et le privilége de la perspective
'11 p g persp
partielle
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1. Le Beau comme structure historique de notre civilisation

Avant de tenter de comprendre ce que pourrait étre le Beau aujourd’hui, il semblait
nécessaire de prendre le temps de considérer les pensées qui nous précédent. Car la question
n’est pas neuve. Depuis plus de deux millénaires, philosophes, artistes, théologiens,
scientifiques et architectes n’ont cess¢ d’interroger cette énigme singuliére que constitue le

Beau, traversant ’histoire sous des formes multiples, parfois contradictoires.

La présente section ne prétend nullement proposer une histoire exhaustive de cette notion.
Elle cherche davantage a mettre en évidence quelques grands déplacements de pensée qui ont
contribué a fagonner notre compréhension contemporaine du Beau. Il ne s’agit donc pas tant
d’établir une chronologie fermée que de suivre certains fils conducteurs, certaines continuités,
ruptures ou réapparitions qui traversent I’histoire des idées. Car revenir sur les pensées qui nous
précédent n’a ici d’intérét qu’a la condition d’éclairer notre propre présent : non pour y chercher
des réponses définitives, mais pour y construire progressivement une compréhension plus

personnelle, critique et située de la question du Beau.

Cette réflexion s’est principalement construite a partir du cours théorique de “Philosophie
et esthétique” dispensé par Stéphane Dawans a la Faculté d’Architecture de 1I’Université de
Licge, dont plusieurs intuitions ont accompagné notre cheminement. Elle s’est également
nourrie d’un ensemble d’articles scientifiques, d’essais philosophiques, historiques et
esthétiques, avec, en plus, I"apport ponctuel de la lecture de la Critique de la faculté de juger

d’Emmanuel Kant, qui constitue I’un des points d’ancrage majeurs de cette recherche.

L’ambition n’est donc pas de parvenir a une définition figée du Beau, mais de comprendre
comment cette notion s’est progressivement transformée au fil des siécles. Car si les réponses
divergent, les déplacements qu’elles révelent permettent peut-étre de mieux saisir ce qui
demeure en jeu aujourd’hui derriére cette question ancienne : non seulement ce que nous

appelons Beau, mais aussi la maniere dont nous habitons, regardons et comprenons le monde.

%k

Le Beau est une notion profondément évolutive, traversée par les époques, les cultures et
les sensibilités. A bien des égards, il participe & structurer notre civilisation, tant dans ses
formes que dans ses valeurs, et d’une période a I’autre, il arrive méme que la beauté des uns soit
la laideur des autres. D¢s lors, une question se pose : est-ce le golit qui évolue, ou bien le Beau
lui-méme?

Certaines approches contemporaines tentent d’y répondre en déplagant la question vers le

champ scientifique. Le neurobiologiste Semir Zeki, pionnier de la « neuroesthétique », avance

20



ainsi que I’expérience du Beau correspond a des processus cérébraux identifiables, suggérant
que notre sensibilité esthétique pourrait participer a des mécanismes d’évaluation propres a

I’espeéce humaine'.

Cependant, bien avant ces approches, la pensée occidentale s’est déja longuement
confrontée a cette question. Dés le Véme siecle ACN, dans la Gréce antique, avec son air
maieutique, Socrate prétendait déja avoir son idée sur ce qu’était le Beau en parlant d’ordre, de
symétrie et de défini. Sans le savoir, il amorgait le début d’une philosophie du « Beau » qui en

influence encore notre compréhension actuelle.

Néanmoins, méme si la Gréce antique s’y est beaucoup intéressée en considérant d’ailleurs
sa perception supérieure a sa fabrication, le mot « Beau» en tant que tel n’en tient pas ses
origines éthymologiques. Le mot qui s’en rapproche le plus est « kalds » qui désigne a la fois le
«Beau» sur le plan physique ou formel, et sur le plan moral et intérieur. Cette double
acceptation se retrouve dans I’expression « kalds kagathos », signifiant « beau et bon » et se
rapportant a I’idéal de I’homme grec : beau et doté d’une certaine grandeur d’esprit®. Ainsi, dans
la pensée antique, le Beau ne se réduit pas a une qualité esthétique isolée, mais s’inscrit dans

une relation étroite avec le Bien, témoignant d’une conception unifiée des valeurs.

Plus tard, un disciple de Socrate, parmi les plus influents, Platon, approfondit ces premiéres
intuitions. Dans des dialogues tels que “Le Banquet” ou “Phedre”, rédigés au [Veme siccle
ACN, il poursuit la mise en relation du Beau avec le Bien, ou encore le Vrai et I’Amour. Le
Beau y apparait dans 1’éclat du Bien, la splendeur du Vrai et la quéte de I’ Amour, comme ce qui
attire, éléve et oriente ’ame vers des réalités supérieures — le monde des Idées. Dans le
“Hippias majeur”, dialogue consacré explicitement a la question du Beau, Platon met en scéne
une discussion entre Socrate et un sophiste nommé Hippias, et va jusqu’a faire dire a un Socrate
réincarné : « Une cuillere en bois de figuier est belle si elle est utile, toutes les choses qui servent
aux hommes sont a la fois belles et bonnes en tant qu’elles sont d’un bon usage ». A travers cet
¢échange, Platon remet en question 1’idée que le Beau serait lié a la richesse ou la noblesse des
matériaux et suggere qu’il peut également venir de I’adéquation d’une forme a une fonction,
lorsqu’une chose est bonne et juste dans son usage. Dans ce dialogue, I’enjeu n’est pas tant de
considérer les objets particulierement beaux, que de comprendre ce qu’est le Beau pour lui-

méme.

Toutefois, chez Platon, cette approche ne constitue pas une théorie fonctionnaliste au sens

moderne mais s’inscrit dans une conception plus large ou étaient discernées deux sortes de

'Radman, Z. et Delbaere-Garant, J. (2011), Corps, cerveau et beauté la place de I'esthétique dans le domaine de
l'esprit, Diogeéne, 233-234 (1) (pp. 58-73)
2 Alvarez, M. (2024, 10 septembre), Kalos kagathos, ou I'union du beau et du bon, Blois Capitale Agglopolys
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Beau : le Beau sensible, que I’on percoit avec les sens ; et le Beau intelligible, que I’on
appréhende par 1’esprit. Il énongait que le Beau sensible n’est qu’un reflet imparfait du Beau
intelligible et véritable, appartenant au monde des Idées, un monde immatériel ou se trouvent
les modeles parfaits de toutes choses. Pour ce qui est du Beau intelligible, Platon 1’exprimait
comme objectif ainsi qu’universel, en affirmant qu’il préexiste a son apparition et qu’il apparait
dans les objets quand ils deviennent images de leurs Idées : une caractéristique profonde de la
nature — que les Grecs sacralisaient — qui a pour seul objectif la plénitude de son Etre. En
effet, la pensée platonicienne était que chaque objet sensible est en réalité une copie de son
Idéal dans le monde suprasensible, le monde des Idées, et qu’un objet est de plus en plus beau

selon qu’il se rapproche de son Idéal, de sa réalité supérieure.

Cette distinction entre Beau sensible et Beau intelligible s’inscrit dans la théorie
platonicienne de la réminiscence : 1’ame, ayant contemplé les Idées avant son incarnation,
reconnait dans le monde sensible des traces de ces formes Idéales. Le Beau agit alors comme
une mise en mouvement de 1’dme vers ce qu’elle a déja entrevu, comme un rappel de la
quintessence du monde des Idées, seulement visible et accessible par I’intelligence. Il devient
ainsi a la fois expérience esthétique et ¢lévation spirituelle. Platon le qualifiait donc de
transcendant, d’éternel et d’immuable. Nous pourrions donc parler de la présence d’un Beau

Idéal et dire qu’il existait une perfection.

Dans cette perspective, I’art occupe une position ambigu€. Pour Platon, il reléve de
I’imitation stricte de la nature. Or, le monde sensible étant déja lui-méme une copie des Idées,
I’ceuvre d’art apparait comme une imitation d’imitation — une copie de copie —, 1’¢loignant
ainsi du Vrai. Pour lui, I’art ne crée pas, il reproduit ; et a ce titre, il est susceptible de détourner
de la connaissance du Beau véritable. Cette méfiance explique en partie la place marginale que

le philosophe grec accorde aux arts dans sa pensée.

Plus tard, un contemporain de Platon, nommé Aristote, formalise cette relation. Dans sa
“Poétique”, il théorise la notion de « mimesis », désignant 1’imitation du réel — sans jamais
I’égaler. En effet, dans la pensée antique, le Beau artistique est largement subordonné au Beau
naturel et a sa réplique. L’art s’inscrit alors dans un rapport de dépendance a 1’égard de la
nature, percue comme un ordre en soi, porteur d’harmonie et de vérité. Le Beau artistique était
donc redevable d’une production mimétique de ce qui existe dans le monde, dans 1’Etre. Dés
lors, ce sera dans la nature — existant indépendamment de I’homme — et dans la reproduction
la plus fidele possible de celle-ci que le Beau se manifestera, dans la capacité a exprimer la
cohérence et I’ordre du monde sensible.

Concernant I’architecture, dans la Gréce antique, elle n’est pas encore pensée comme un art
autonome, mais comme une mise en forme de 1’ordre du monde, ou le Beau se manifeste a

travers la proportion, I’harmonie et la mesure. Nous dirons que ce dernier était mathématisé.
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Quelques siécles plus tard, au [IIéme siécle PCN, Plotin, figure majeure du néoplatonisme,
décida également de s’attarder a la compréhension de la question du Beau. S’inscrivant dans
I’héritage de Platon, il en infléchit toutefois certains aspects fondamentaux. Pour Plotin, il
n’existe qu’un seul Beau, qui est d’abord une qualité de I’Etre et une présence intérieure liée a
I’unité, relevant tout autant de I’intelligible que du sensible. Dans un extrait de ses “Ennéades”,
il déclare que « Ceux qui n’ont pas la vision entiere de la beauté n’accordent foi qu’a la seule
impression qu’ils en recueillent ; mais ceux qui sont comme totalement gorgés et enivrés de ce
nectar, parce que leur dme aura été irriguée toute entiere par le beau, ceux-la ne peuvent pas
rester de simples spectateurs. Car il n’y a plus un étre qui voit de [’extérieur, et de |’extérieur
un autre étre qui est vu : ’étre qui a la vue percante couve en lui-méme ce qu il voit ».

Ce passage permet de comprendre que Plotin dégage déja I’implication des émotions dans
I’expérience du Beau, semblant I’expliquer par une sorte d’extase esthétique qu’il exprime par
une certaine co-existence du sujet et de 1’objet. Cette conception, ou la distinction entre celui
qui voit et celui est vu tend a s’effacer, marque un tournant décisif et témoigne d’une postérité

remarquable qui se fera largement sentir.

Mais Plotin se démarque également dans sa conception de I’art, qu’il voyait comme
justement consacré au Beau, comme une élévation vers cette supériorité. Pour lui, I’art ne se
réduit pas a I’imitation de la nature, il tente au contraire d’en trouver les principes et d’en
révéler la forme idéale en y 6tant le « superflu » — une doctrine reprise 1600 années plus tard
par les modernistes. C’est-a-dire que 1’artiste ne reproduit pas ce qu’il voit, il révéle ce que la
nature elle-méme tend a produire. Le Beau ne réside donc pas dans I’assemblage des parties,
mais dans la cohérence qui les traverse. Il est ce qui unifie. Ce déplacement est majeur : 1’art
n’est plus copie, mais révélation. Il devient un moyen d’accés au Beau, entendu comme

expérience a la fois sensible et intelligible.

Ainsi, bien que Plotin ne développe pas explicitement une théorie de I’architecture, son
approche du Beau comme unité intérieure et expérience vécue ouvre une perspective
décisive : D’architecture ne peut plus étre pensée uniquement en termes de proportion ou de
composition, mais comme une réalité capable de produire une expérience sensible et une

cohérence interne perceptible.

Dans le prolongement de ces évolutions philosophiques, la Rome antique introduit une
distinction déterminante entre les formes de savoir et de pratique. La ou les Grecs ne séparaient
pas strictement 1’art de I’artisanat, les Romains distinguent les « arts libéraux », relevant des

activités intellectuelles — telles que la rhétorique, la grammaire ou la philosophie —, des « arts

*Plotin, Ennéades, V-8, Sur la beauté intelligible, section 10
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mécaniques », associés aux pratiques manuelles. Cette hiérarchisation ne repose pas
uniquement sur la nature des activités, mais également sur leur statut social : les arts libéraux
sont valorisés comme disciplines de I’esprit, tandis que les arts mécaniques, bien que
nécessaires, sont relégués a une position inférieure. Dans ce contexte, les pratiques artistiques
— telles que la peinture, la sculpture ou I’architecture — oscillent entre ces deux catégories,
sans encore bénéficier d’une autonomie propre. Cette distinction marque un tournant important,
en introduisant une séparation durable entre conception et exécution, entre pensée et

fabrication, qui influencera profondément la maniere dont les arts seront pergus par la suite.

C’est dans ce cadre, a la croisée de ces héritages antiques et de ces mutations culturelles,
que s’ouvre progressivement le Moyen Age. Loin de faire disparaitre la question du Beau, cette
époque la reconfigure profondément en la rattachant a une vision théologique du monde. Le
Beau n’est plus envisagé comme une réalité autonome mais comme une manifestation du divin.
Dans la pensée chrétienne médiévale, il est indissociable de Dieu, qui en constitue la source
ultime et la mesure premicre. Des auteurs comme saint Augustin puis Thomas d’Aquin
contribuent ainsi a élaborer une véritable pensée du Beau fondée sur des principes tels que

I’intégrité, la proportion et la clarté*.

Dans ce contexte, une certaine méfiance a 1’égard du sensible et du sensuel demeure. Le
Beau se veut avant tout intelligible et se comprend comme le reflet d’un ordre supérieur, celui
de la création divine. La beauté visible n’est jamais une fin en soi mais un signe, une trace du
divin orientant I’esprit vers une réalité qui la dépasse. L’expérience esthétique acquiert dés lors
une fonction médiatrice. Le Beau est pensé comme objectif et transcendant, inhérent a la
création elle-méme dont Dieu constitue 1’origine. Toute chose créée peut ainsi devenir porteuse
de beauté, depuis les ceuvres les plus remarquables jusqu’aux réalités les plus modestes du
quotidien. Le banal, I’ordinaire, voire ce qui pourrait sembler insignifiant, acquiert une dignité
nouvelle en tant que manifestation, méme infime, de I’ceuvre divine. Dans cette perspective, le
corps humain lui-méme, congu comme création de Dieu, est souvent considéré comme 1’un des
modeles fondamentaux du Beau, conduisant a rechercher dans ses proportions les signes d’un

ordre supérieur.

L’architecture religieuse offre une expression particuliecrement manifeste de cette
conception. A mesure que la chrétienté s’affirme, les basiliques, les églises puis les cathédrales
deviennent les principaux supports de cette célébration du Beau, 1a ou les Grecs accordaient ce
role aux temples. La gloire divine s’y exprime a travers 1’ornement, les proportions, les fleches
¢lancées vers le ciel ou encore le traitement de la lumiere. Cette derniére occupe une place

centrale, particulierement dans D’architecture gothique, ou elle est pergue comme une

4 Parpaillot, (2021, 14 janvier), Thomas d’Aquin et la beauté objective (Thomas d'Aquin, Somme théologique,
1274), Par la Foi
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manifestation sensible de la présence divine et participe a faire de 1’espace architectural lui-

méme une médiation vers le sacré.

Cependant, il serait réducteur de considérer 1’art médiéval comme un simple retour a une
imitation du réel. Si la référence a la création demeure centrale, I’art ne se limite pas a
reproduire le monde visible : il en propose une lecture symbolique et théologique. Par ailleurs,
méme si une figure d’embléme semble émerger, la question de 1’auteur demeure largement
secondaire : il n’y a toujours pas de signature car toute ceuvre est avant tout considérée comme
ceuvre de Dieu. L’art n’est pas encore congu comme un espace d’affirmation personnelle, mais
comme un vecteur de transmission, de célébration et d’élévation spirituelle. Le Beau artistique
s’inscrit des lors dans un cadre de subordination : il repose sur des régles, des codes, des

systémes de représentation qui orientent a la fois la production et la réception des ceuvres.

Cette ligne de pensée trouve une traduction particuliérement forte en architecture, ou
I’espace devient un véritable médium du divin. Les édifices religieux ne se contentent pas
d’abriter le culte : ils organisent une expérience orientée vers une ¢€lévation spirituelle et

donnent forme a une présence qui les dépasse.

Ainsi, le Beau médiéval demeure profondément structuré, mais il est désormais inscrit dans
la transcendance. Il ne reléve plus uniquement de 1’harmonie du monde, comme dans
I’ Antiquité, mais de sa création. Plus qu’un simple retour a I’imitation, I’art médiéval se déploie
comme une mise en forme symbolique du divin, ou le visible devient le support d’un invisible

a contempler.

Apres cette longue période médiévale s’ouvre le Quattrocento — premicre Renaissance qui
désigne un mouvement artistique ainsi qu’un moment de transition décisif entre le Moyen Age
et la Renaissance. S’étendant approximativement de 1420 a 1500, cette période se caractérise
par un déplacement majeur du regard : I’homme y retrouve une place centrale, non plus
seulement comme créature de Dieu, mais comme sujet pensant, observant et créateur.
L’une des avancées les plus marquantes de cette époque est la découverte du principe de la
perspective linéaire — attribuée a I’architecte, Filippo Brunelleschi® — : une maniére
d’illusionner la réalité en représentant 1’espace de maniere cohérente et mesurable. Cette
découverte ne constitue pas seulement une innovation technique : elle traduit une nouvelle
manicre d’appréhender le monde. Le Beau artistique tend désormais a se rapprocher du Vrai et
la vue s’impose comme le sens privilégié de la connaissance.

Ce tournant s’accompagne progressivement d une forme de présomption de la part des artistes

qui revendiquent leur droit a une part de divinité, ne se sentant plus si inférieurs a la nature. Ils

SRaynaud, D. (2023, octobre), L’émergence de ’espace perspectif : effet de croyance et de connaissance, Les
espaces de I’homme, Symposium annuel du Colleége de France, Paris, France (pp. 333-354)

25



commencent d’ailleurs a exiger de signer leurs ceuvres, signe d’une individualisation croissante

de la production artistique.

La Renaissance qui s’ensuit prolonge et amplifie ces transformations. Se décentrant de la
religion, elle ne se contente pas de rompre avec le Moyen Age, mais opére un retour aux
modeles antiques dans une volonté de redécouvrir les principes d’harmonie, de proportion et de
mesure. Toutefois, cette redécouverte s’accompagne d’une ambition nouvelle : celle de
rationaliser et de rendre mesurable I’Idéal du Beau. Des figures intellectuelles telles que Léon
Battista Alberti et Leonardo da Vinci participent activement a cette entreprise. Le Beau est alors
fondé sur des rapports mathématiques, des proportions idéales et des structures géométriques a
travers des reperes comme le nombre d’or ou la symétrie. L’architecture, en particulier, devient
le lieu d’une recherche de cohérence formelle ou symétrie, ordre et nombre jouent un rdle
fondamental. Le corps humain est quant a lui étudié¢ comme un modele de perfection, révélant
une harmonie inscrite dans la nature. Dans ce contexte, le Beau n’est plus seulement une
manifestation du divin : il devient également le produit d’une intelligence humaine capable de

comprendre et d’ordonner le monde.

Ce mouvement d’orgueil et d’intellectualisation de la part des artistes engendre
progressivement, en architecture, la scission entre la conception — devenue autonome — et le
geste manuel, jusque la indissociables. Cette séparation du penser et du faire devient
structurelle et normalisée avec I’apparition des Académies qui, en théorisant, institutionnalisant
et hiérarchisant les arts, distinguent 1’enseignement théorique de 1’architecture de la pratique
des corps de métier manuel. C’est également dans ce contexte que nait I’expression bien connue

de “maitrise d’ceuvre” et de “main d’ccuvre”.

Ainsi, la Renaissance marque un basculement fondamental : le Beau, tout en restant li¢ a
I’ordre et a la mesure, devient progressivement une construction intellectuelle et humaine. Il ne
reléve plus uniquement de la transcendance, mais s’inscrit dans la capacité de 1’humain a

comprendre, représenter et transformer le monde.
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La Calomnie d’Apelle, Sandro Boticlli (1495)
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Suite a la période de transition fructueuse qu’est la Renaissance, les Temps modernes sont
notamment marqués par la tension féconde entre deux mouvements culturels, littéraires et
artistiques qui la réinterpretent tout en prenan t des directions diamétralement opposées : le

classicisme et le baroque.

Le classicisme, qui se développe principalement au dix-septieme siccle, formalise et
stabilise les principes hérités de la Renaissance en les codifiant. Le Beau y est pens¢ comme
rationnel, universel et mesurable. Il repose sur des regles, des proportions et des normes
considérées comme garantes d’un ordre juste. En partant de I’étymologie du mot, « classique »
nous vient de « classis », se rapportant a la premiere des cing classes citoyennes romaines. Le
classicisme aspirait ainsi a une forme de perfection, ou une toute autre hypothese, plus
politique : il se voulait élitiste. En littérature, cette recherche d’ordre et d’universalité se
manifeste a travers des régles strictes — unité, bienséance, vraisemblance — chez des auteurs
comme Racine ou Moli¢re, ou le Beau est associé a la justesse, a la clarté et a la retenue. En
architecture, le Beau demeure Idéal, se fondant toujours sur les principes hérités de I’ Antiquité
puis réinterprétés pendant la Renaissance pour devenir mesurable et intelligible. Il reste en
rapports étroits avec 1’ordre, la symétrie, la rigueur formelle et les proportions mathématiques.
Dans ce contexte, celui-ci s’incarnait de plus en plus en instrument de représentation du
pouvoir. L’architecture classique participe en effet a la mise en scéne d’un ordre politique et

social, ou la mesure et la stabilité deviennent les signes d’une autorité maitrisée.

A I’'inverse, le baroque, qui se développe a la méme période, propose une autre lecture du
Beau. S’il s’inscrit lui aussi dans le prolongement de la Renaissance, il en donne une version
plus expressive et dynamique. Le Beau y acquiert un caractere instable et agité. Il ne s’agit plus
seulement de représenter un ordre, mais de produire un effet, de susciter une émotion, de mettre
en scéne une expérience’. En peinture, avec Caravaggio, ou en sculpture, avec Gian Lorenzo
Bernini, cette esthétique se manifeste par des contrastes, des tensions, une intensité dramatique
qui rompt avec la stabilité classique. En architecture, cela se traduit par des formes courbes, des
compositions dynamiques, des jeux de lumicre et de matiere, ainsi que par une certaine
théatralité de ’espace. Le Beau baroque ne se donne pas immédiatement dans la mesure, mais

dans I’expérience qu’il provoque. Il engage le corps, le regard et la perception.

Ainsi, a partir d’une méme origine renaissante, deux conceptions du Beau se déploient :
I’une tend vers la régle et 'universalité, 1’autre vers 1’expérience et ’affect. Cette dualité

annonce dé¢ja les transformations profondes qui s’opéreront au siecle suivant.

®Frére, W. (2020), Caravaggio-Bernini, un Baroque romain empli d’émotions, Autour d’une exposition et d’une
publication récentes, Revue Belge de Philologie et d’Histoire, 98 (2) (pp. 499-513)
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M¢éduse, Gian Lorenzo Bernini (1638—1640)
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Le XVlIlIIeme siécle, souvent désigné comme le siecle des Lumiéres pour sa productivité
intellectuelle et faisant également partie des Temps modernes, constitue en effet un moment de
basculement majeur dans la compréhension du Beau. Porté par une volonté d’¢largissement de
la connaissance et un combat contre I’obscurantisme, il remet en question les fondements
mémes de ’esthétique classique. La notion de mimesis, centrale depuis I’antiquité, est
progressivement interrogée. Certains penseurs considérent qu’elle rejete le Beau a ’extérieur
de I’ceuvre qui n’est en réalité qu’un microcosme tentant de reproduire, aussi parfaitement que
possible, un macrocosme dans son essentialité, ce qui réduit ’artiste a un intermédiaire entre la
nature et le spectateur. Suite a ces nouvelles réflexions, la mimeésis comme principe artistique
et la symétrie comme critére du Beau commencent tout doucement a étre abandonnés. Ces
notions sont méme parfois reconnues comme relevant du ridicule. Pourquoi contempler une

simple reproduction et non son original?

Ce basculement a donc conduit a perdre le Vrai, et, par 1a méme, a ce que le Beau se
diversifie et se subjectivise. Il n’existe donc plus de Beau en soi. Celui-ci n’est plus hétéronome
mais bien autonome, il ne se localise plus dans I’Etre mais dans le sujet, et il n’est plus
forcément synonyme ni de perfection, ni d’éternel. Désormais, nous ne jouissons plus de 1’objet
beau mais de notre facult¢ de juger du Beau : son évaluation devient subjective et
qualitativement relative a I’intensité de notre sentiment.

Dans ce contexte, I’architecture elle-méme évolue. Le Beau architectural se voit teinté
d’humanisme et de fonctionnalité, mais toujours sous une forme ordonnée, rationnelle et

proportionnellement harmonieuse.

Face a ces profondes altérations, une période de paradigme en crise s’installe : il n’existe
plus de modele de ce que doit étre le Beau. C’est dans ce contexte que le philosophe allemand
Alexander Gottlieb Baumgarten tente de refonder une compréhension du Beau a partir d’un
terme qu’il nomme « esthétique » en 1750, qu’il définit comme une science de la connaissance
sensible’ — Baumgarten 1’a ici nommée et théorisée mais la notion existait bien évidemment
déja avant. Par ce geste, il reconnait au sensible une autonomie et une dignité propres, ouvrant

la voie a une réflexion nouvelle sur le Beau.

Paralle¢lement, la publication de I’ “Encyclopédie” par Denis Diderot et Jean Le Rond
d’Alembert en 1751 témoigne d’une volonté de structurer et hiérarchiser les savoirs. La notion
de « beaux-arts » y apparait, regroupant la peinture, la sculpture, 1’architecture, la musique et la
poésie — énumérés dans leur ordre hiérarchique. Cette classification n’est pas sans rappeler,
sous une forme renouvelée, la distinction romaine antique entre arts libéraux et arts

mécaniques. Toutefois, elle marque également une évolution : les arts visuels — la peinture, la

7Giovannangeli, D. (1990), IV. Baumgarten et 'origine de 1'esthétique, La fiction de I’étre : Lectures de la
philosophie moderne, De Boeck Supérieur (pp. 63-74)
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sculpture, etc — et architecturaux accédent progressivement a un statut intellectuel,
s’émancipant de leur ancienne condition artisanale pour rejoindre le champ des disciplines de

I’esprit.

Ainsi, les Lumiéres consacrent un déplacement décisif : le Beau, désormais li¢ a la

sensibilité, au jugement et a I’expérience, devient indéniablement une affaire du sujet.

1790, un an apres la Révolution francaise, marque une date décisive dans I’histoire de la
pensée du Beau avec la publication de la “Critique de la faculté de juger” d’Emmanuel Kant,
dans un contexte de profondes mutations politiques et intellectuelles. Kant était un philosophe
des plus influents du sie¢cle des Lumiéres, moins connu du grand public di a la complexité de
sa philosophie et a ’impact relativement subtil de son ceuvre. Il ouvre également la voie a
I’idéalisme allemand, composé¢ d’autres grands penseurs comme Fichte, Hegel et Schelling. Sur
le sujet du Beau, I’auteur poursuit un déplacement fondamental : il cherche non pas a définir le
Beau comme propriété des choses, mais a comprendre les conditions de possibilit¢ de son

jugement.

Emmanuel Kant explique le Beau comme un plaisir désintéress¢ — libéré de toute fin,
utilité ou morale —, frappant I’esprit immédiatement, en dehors de toute connaissance, comme
ce qui plait universellement sans concept. Ce désinteressement signifie que nous ne désirons
pas posséder 1’objet beau, ni en tirer un quelconque bénéfice ; nous nous contentons de le
contempler. Le Beau se caractérise également par ce que Kant nomme une « finalité sans
fin » : "objet semble organis¢ comme s’il avait une intention, sans que celle-ci puisse étre
déterminée. Et en énoncant qu’il n’existe pas de concept du Beau, le penseur allemand formule

¢galement qu’il n’y a pas de régle pour en juger.

Dans cette perspective, Kant distingue deux types de beauté : la «beauté libre »,
indépendante de toute fin ou concept, et dont le jugement de golit est considéré comme « pur »
— la beauté d’une fleur sauvage — ; et la « beauté adhérente », liée a une fin ou a un concept
spécifique a I’objet lui-méme, et dont le jugement de golt est considéré comme « appliqué » —
la beauté d’un vase devant contenir des fleurs.

C’est dans ce contexte que le philosophe considére la nature au-dessus de 1’art. Pour lui, dans
la nature, la beauté se donne spontanément, puisque celle-ci n’a pas de fin déterminée, si ce
n’est la plénitude de son Etre. Quant a I’art, sentir la beauté se détacher du contenu, du message,
ou de la technique employée est nettement plus difficile. Celui-ci est — presque — toujours
créé avec 1’objectif d’une fin déterminée qui est d’émouvoir, de provoquer plaisir ou déplaisir,
et ne saurait donc pas toucher a la beauté libre et a un jugement esthétique dit « pur ». En effet,
la ou la nature ne veut rien dire, en tant que pure présence, 1’art, lui, résulte d’un projet humain,

d’une intention consciente et réfléchie.
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La seule exception formulée par Kant dans le cas du Beau artistique est le génie, celui qui
posséde le don de pouvoir créer une ceuvre dont la beauté semble naturelle, suivant des regles
sans que celles-ci puissent étre formulées. L’auteur disait bien de ne pas confondre le Beau et
la représentation de belles choses. Ainsi, pour lui, I’art véritable ne résulte donc pas d’une
simple application de principes, mais d’une capacité a faire émerger une forme qui apparait

comme naturellement belle.

Pour en revenir au jugement de gott, celui-ci repose sur ce que Kant appelle le libre jeu des
facultés de I’imagination et de I’entendement, se réfléchissant 1’'une sur ’autre et se vivifiant
mutuellement. Ces deux dispositions psychiques entrent dans une relation harmonieuse,
produisant un sentiment de plaisir — ou de déplaisir — et d’exaltation de vie qui ne peut étre
prouvé, mais seulement éprouvé. C’est pourquoi le jugement esthétique est dit subjectif, tout
en prétendant & une forme d’universalité : chacun attend des autres qu’ils partagent une
semblable satisfaction, sans pouvoir toutefois la démontrer. Les sources de notre jugement —
de I’ordre du suprasensible — nous étant inconnues et inaccessibles, nous pouvons discuter

mais pas disputer — argumenter pour ou contre — du Beau.

Enfin, Kant opére également une distinction décisive entre le Beau et le Bien : le premier
releve d’un jugement libre et désintéressé, tandis que le second appartient au domaine de la
raison pratique dont la fin est de se conformer au devoir moral. Par ce geste, il autonomise
définitivement le champ de 1’esthétique.

Ainsi, avec I’inestimable apport de Kant, il n’existe plus de concept du Beau : celui-ci se
rapporte maintenant au sentiment d’une émotion purement intérieure, au libre jeu créateur des
facultés de I’entendement et de 1I’imagination. Nous ne cherchons plus son mod¢le, mais son
motif d’apparition, et nous assistons ici a la naissance du sentiment esthétique en passant de la

connaissance du Beau a son expérience, de son objet a son évenement?®.

Dans le sillage encore tiede de la présence de Kant, Georg Wilhelm Friedrich Hegel
propose, au début du XIXeéme siecle, une pensée de 1’art et du Beau qui se distingue
profondément de celle de son prédécesseur tout en s’y inscrivant indirectement’.

Pour Hegel, le Beau artistique se trouve supérieur au Beau naturel puisqu’il est le produit de
I’esprit libre, conscient et humain avec la maticre, supérieur a la nature, quand bien méme belle
et harmonieuse, mais inconsciente. Il voit I’ceuvre d’art comme le produit d’une conscience
libre, capable de se reconnaitre dans ce qu’elle produit. Cette évolution traduit un déplacement
progressif du Beau artistique, depuis une adéquation formelle vers une expression de plus en

plus intérieure et subjective.

8 Paragraphe basé sur la Critique de la faculté de juger d’Emmanuel Kant, textes choisis et présentés par
Florence Khodoss, Paris, PUF, coll. Quadrige (2024)

 Taminiaux, J. (1958), La pensée esthétique du jeune Hegel, Revue Philosophique de Louvain, 56 (50)
(pp- 222-250)
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En basant sa théorie de I’art et de 1’esthétique sur le passé, Hegel voyait le Beau artistique
comme une représentation sensible du Vrai. Il prolonge ainsi le classicisme mais différemment,
en affirmant que l’art ne doit plus étre une reproduction parfaite du monde, mais une
interprétation sensible de celui-ci : pensée qui favorisera 1’émergence du mouvement

romantique.

Ainsi, apres Kant, qui avait ancré le Beau dans 1’expérience subjective, Hegel réinscrit
celui-ci dans une dynamique historique et spirituelle. Ce double mouvement — subjectivation
avec Kant, historicisation avec Hegel — ouvre la voie a de profondes transformations
esthétiques, ou le Beau se verra tour a tour contesté, fragmenté, réinventé, dans ce que 1’on

pourrait appeler un véritable siecle des bouleversements.

En effet, au XIXeéme siécle, plusieurs conceptions du Beau et de 1’art s’entrecroisent a
travers des courants de pensée qui vont aller a I’encontre de la doctrine classique ainsi que la
rationalité héritée des Lumicres, tels que le romantisme, le réalisme, 1’impressionnisme ou
encore le symbolisme. Les dogmes chrétiens sont peu a peu évacués, méme si la figure
supérieure de Jésus continue de traverser les esprits, tandis que I’art cesse progressivement
d’étre I’apanage d’une élite restreinte pour s’adresser a un public élargi.

Cette période marque ainsi le début de I’autonomisation de 1’art qui commence a jouir de ses
propres lois et objectifs. Comme le Beau, l’art s’engage dans un mouvement
d’« a-moralisation » et de « sécularisation », se détachant peu a peu des cadres religieux,
moraux et politiques qui 1’avaient longtemps structuré. Cet affranchissement ouvre un vaste
territoire d’expérimentation et de liberté créatrice, au sein duquel I’artiste est désormais invité
a inventer ses propres regles. Dans ce contexte, il s’agit de défendre les valeurs de son art face
a la progression de I’individualisme moderne en revendiquant sa propre singularité. D¢s lors,
la question n’est plus tant de comprendre ce qu’est le Beau que d’explorer ce qu’il pourrait

devenir.

Pour commencer, au début du XIX¢eme siecle, le mouvement romantique fait son apparition
avec pour idéologie « I’art pour ’art » en dissociant complétement le Beau du Bien et du Vrai,
ou encore de I’utile. Ne cherchant pas tant a reproduire un ordre du monde qu’a en éprouver les
tensions, les romantiques voient dans le Beau une valeur supréme, dépassant ’homme, qui
fonde elle-méme une morale supérieure. Ils réfléchissent leur courant pour accompagner une
société qui, selon eux, se perd. Leurs projets poétique et artistique sont de tenter de soigner le
mal par le Beau'?, pouvant dés lors émerger du contraste, de la mélancolie, de 1’inquiétude,
voire du chaos. La laideur elle-méme devient territoire a explorer afin de révéler d’autres
formes de sensibilité. Le mouvement remet ainsi en question les régles de I’art et de

I’académisme en s’affranchissant des lois de I’époque. Néanmoins, malgré leur passion exaltée

19 Benoit, E. (2002), Extraire la beauté du Mal? Cahiers Textuels, 25 (1) (pp. 71-90)
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pour le Beau, les romantiques sont fort critiqués a I’époque. Ils sont traités d’individualistes et
accusés d’oublier les missions de I’art qui préexistaient, notamment la civilisation et la

moralisation du peuple.

Dans les arts visuels, cette transformation se manifeste par une valorisation du mouvement,
de la lumicre, de la nature sauvage et des états intérieurs. En architecture, il n’en est guere
autrement : le Beau n’y est plus défini par la régle mais par I’émotion et 1’expressivité. Ces
changements s’accompagnent notamment du développement du mouvement néogothique, qui
réinvestit les formes médiévales non par simple imitation, mais pour leur puissance expressive
et leur dimension spirituelle. L’irrégularité, I’asymétrie et la richesse ornementale y deviennent
des vecteurs d’émotion, en rupture avec la rigueur classique. Dans ce contexte, la formule
«’art pour I’art » trouve déja ses racines : I’art tend a se libérer des finalités extérieures pour

affirmer sa propre valeur. Le Beau ne doit plus servir, mais exister pour lui-méme.

Charles Baudelaire, un poéte romantique et anti-classique, qui « change la boue en or »"!
dira-t-on, incarne pleinement cette transition et va jusqu’a énoncer que « si le poéte a poursuivi
un but moral, il a diminué sa force poétique ; et il n’est pas imprudent de parier que son ceuvre
sera mauvaise »". Dans son ceuvre, Baudelaire déplace les lignes du classicisme et contribue a
redéfinir le champ du Beau en déclarant qu’il peut également se loger dans le difforme ou
I’étrange. Un événement majeur a cette époque est le proces de son recueil de poémes publié
en 1857 et intitulé : “Les Fleurs du mal” ou il explore les tensions entre beauté et laideur,
rationnel et irrationnel, faisant du Beau une expérience ambivalente et profondément moderne.
L’ouvrage est considéré comme immoral et contraire aux bonnes mceurs, et I’auteur se voit
poursuivi pour outrage a la morale publique et religieuse. Preuve qu’en ces temps-1a, la religion
bénéficie toujours d’une place importante aux hauts rangs de la société, méme si moins dans
I’esprit des artistes. Le pocte francais finit par étre condamné a payer une amende et a supprimer
six poeémes du recueil. Le Beau n’est ici plus garant d’un ordre moral, mais devient un espace

de liberté, voire de transgression.

Ainsi, le romantisme inaugure une transformation décisive : le Beau cesse d’étre une norme
stable pour devenir une expérience singuli¢re, parfois contradictoire, souvent intense. Le
mouvement romantique tend a le développer comme immanent au monde, parfois proche d’une
forme de panthéisme, ou la nature, le sensible et le spirituel se confondent dans une méme
expérience esthétique. Ce courant de pensée ouvre la voie a une esthétique du sensible, de
I’émotion et de la subjectivité, qui marquera durablement les développements artistiques du

XIXeéme siecle.

"Van Reeth, A., & Mosna-Savoye, G. (2019, 3 avril), Baudelaire et I’esthétique de la boue, France Culture
(Podcast)
12Baudelaire, C. (1857), Notes nouvelles sur Edgar Poe, dans (Euvres complétes, t. II
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« Rappelez-vous [’objet que nous vimes, mon dame,
Ce beau matin d’été si doux:
Au détour d’un sentier une charogne infame
Sur un lit semé de cailloux,

Les jambes en [’air, comme une femme lubrique,
Briilante et suant les poissons,
Ouvrait d’une fagon nonchalante et cynique
Son ventre plein d’exhalaisons.

Le soleil rayonnait sur cette pourriture,
Comme afin de la cuire a point,
Et de rendre au centuple a la grande Nature
Tout ce qu’ensemble elle avait joint,

Et le ciel regardait la carcasse superbe
Comme une fleur, s épanouir.
- La puanteur était si forte que sur [’herbe
Vous criites vous évanouir.

Les mouches bourdonnaient sur ce ventre putride,
D’ou sortaient de noirs bataillons
De larves qui coulaient comme un épais liquide
Le long de ces vivants haillons.

Tout cela descendait, montait comme une vague
Ou s ’élancait en pétillant,
On etit dit que le corps, enflé d’un souffle vague,
Vivait en se multipliant.

Et ce monde rendait une étrange musique,
Comme [’eau courante et le vent,
Ou le grain qu’un vanneur d’un mouvement rythmique
Agite et tourne dans son van.

Les formes s effacaient et n’étaient plus qu’un réve,
Une ébauche lente a venir
Sur la toile oubliée, et que [’artiste acheve
Seulement par le souvenir.

Derriere les rochers une chienne inquiete
) Nous regardait d’un ceil fache,
Epiant le moment de reprendre au squelette
Le morceau qu’elle avait lache.
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Et pourtant vous serez semblables a cette ordure,
) A cette horrible infection,
Etoile de mes yeux, soleil de ma nature,
Vous, mon ange et ma passion!

Oui, telle vous serez, 6 la reine des grdces,
Apres les derniers sacrements,
Quand vous irez sous [’herbe et les floraisons grasses
Moisir parmi les ossements.

Alors, 6 ma beaute, dites a la vermine
Qui vous mangera de baisers
Que j’ai gardé la forme et [’essence divine
De mes amours décomposés! »

Une Charogne, Charles Baudelaire (1857), section « Spleen et idéal »
chapitre XXIX (p. 66-67), Les fleurs du mal
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Dans le prolongement du romantisme, qui avait ouvert le Beau a I’émotion et a 1’intensité
subjective, le mouvement réaliste, au milieu du XIXéme siecle, opére un déplacement décisif
en érigeant le Vrai en figure d’absolu. Les réalistes traitent les classiques d’hypocrites, qui se
disent les gardiens du Bien et de la moralité tout en dissimulant la vérité sous des formes
idéalisées et convenues. La ou les romantiques cherchaient a sublimer le monde, les réalistes
entendent désormais le montrer tel qu’il est, soutenant que montrer le mal ne signifie pas
I’approuver, mais en révéler 1’existence. Ils disent ne pas se dissocier non plus de 1’utile en tant
que montrer la vérité est utile. Ceux-ci se revendiquent donc moraux et considérent le réalisme
comme une condition générale de la moralité, se situant selon eux dans la sincérité et la
recherche du Vrai, qu’il s’agit de représenter avec force et conviction. Le Vrai pour les réalistes
¢tait le Beau pour les romantiques. Le Beau, des lors, ne se situe plus dans 1’¢lévation ou 1’idéal,

mais dans la sincérité d’un regard porté sur le monde.

En forgant cette vérité, les penseurs de ce mouvement supposent donc un transfert de la
responsabilité depuis ’auteur ou artiste, vers le lecteur ou spectateur, qui se doit de tirer sa
propre conclusion. En effet, dans I’esthétique réaliste, 1’artiste ne cherche plus a s’imposer,
mais a s’effacer, a devenir le médium d’une réalité qu’il restitue avec rigueur. En architecture,
cette évolution se traduit par une attention accrue aux valeurs sociales, tentant de répondre aux
besoins concrets de la société tout en promouvant précision fonctionnelle et vérité
constructive : une architecture qui se veut plus sobre et terre a terre, privilégiant le réel et
éclipsant toute signature artistique. L’ ornement perd de son importance au profit de la structure,

annongant déja certaines orientations modernes.

Dans ce contexte, Gustave Flaubert, figure majeure du mouvement réaliste, n’est lui pas
prét de se faire oublier, tant grace a I’apport de sa création qu’aux controverses qu’elle a
engendrées'®. Son ceuvre “Madame Bovary”, publiée en 1856, donne lieu a un procés pour
atteinte a la morale, en raison d’un style abusivement froid et d’un réalisme trop cru,
notamment en représentant I’adultére féminin. Contrairement a Charles Baudelaire, Flaubert
put se défendre et est finalement acquitté. Baudelaire a d’ailleurs tenu un discours en sa faveur
dans un article publié¢ le 18 octobre 1857, quelques mois apres le proces: « Si les magistrats
avaient découvert quelque chose de vraiment reprochable dans le livre, ils [’auraient
néanmoins amnistié, en faveur et en reconnaissance de la beauté dont il est revétu »'*. Dans cet
extrait, Baudelaire affirme, aussi romantique soit-il, avoir reconnu de la beauté dans I’ceuvre
profondément réaliste de Flaubert, concevant le Beau soumis a 1’ordre du temps en 1’associant
notamment a la mode. De cette fagcon, méme dans un cadre réaliste, le Beau n’a pas disparu,

mais s’est déplacé. Il ne réside plus dans 1’idéalisation, mais dans la précision de I’écriture, dans

3 Dufour, P., & Séginger, G. (2023), Flaubert dans son siécle (pp. 145 - 153)
4Fondation Napoleon (2024, 22 février), Document : Critique de Madame Bovary par Charles Baudelaire, parue
dans 1’ Artiste, le 18 octobre 1857
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la capacité a faire émerger une forme a partir du réel le plus ordinaire.

Dans un contexte ou la liberté artistique reste fragile, ces deux proces successifs montrent
que le pouvoir politique se méfie toujours autant des artistes — et tout autant inversement —,

sans cesse menacés par la censure et les poursuites judiciaires.

A la fin du XIXéme siécle, ces différentes transformations donnent licu a une véritable
prolifération de courants alternatifs qui coexistent, s’opposent, ou se répondent. Le paysage
artistique devient pluriel, fragmenté et instable, a I'image d’une modernité en train de se

construire.

Le naturalisme, prolongement du réalisme, radicalise la recherche du Vrai en I’inscrivant
dans une approche scientifique, influencée par le positivisme. L’homme y est envisagé comme
déterminé par son milieu, son hérédité et ses conditions sociales. Le Beau y disparait presque
en tant que catégorie autonome, absorbé par une logique d’observation et d’explication.

Un peu plus tard, en réaction a la froideur descriptive du réalisme et du naturalisme, le
symbolisme est apparu avec pour ambition d’échapper au réel en réintroduisant une dimension
intérieure et poétique. Le Beau n’y est plus donné dans le monde visible, mais suggéré et
évoqué. Il devient mystérieux, insaisissable, presque ineffable.

Parallélement, I’impressionnisme en art, avec le célébre peintre Claude Monet, avait pour
doctrine de chercher de I’éternel dans le transitoire en restituant I’éclat du sensible et la force
de ’instant. Le Beau n’y réside plus dans la forme stable, mais dans I’instant, dans la lumiére,

dans la variation. Il devient fugace, li¢ a une expérience sensible immédiate.

En architecture, ces mutations profondes s’accompagnent d’une oscillation entre tradition
classique et aspiration a la modernité, entre héritage et innovation. Tandis que le néogothique
réactive une sensibilité romantique et historique, I’art nouveau de Victor Horta, s’inspirant des
courbes naturelles de la nature, et le « proto-modernisme »'* de Louis Sullivan, mélant tradition
et innovation, font leur apparition. Dans le méme temps, di a I’essor industriel, les matériaux
de construction changent considérablement. La production massive de verre, d’acier, ainsi que
I’invention du béton armé, ouvrent de nouvelles possibilités formelles, préparant I’émergence

de la modernité architecturale et objectivant le divorce entre la conception et le geste manuel.

En somme, la fin de ce si¢cle apparait comme un moment de coexistence des visions du
Beau ou aucune ne s’impose durablement, entrainant une période de transition féconde alliée a
une créativité foisonnante. Le Beau en devient multiple, instable, et profondément li¢ aux

transformations du monde moderne.

15 Castaner Munoz, E. (2004), Chapitre 2 : Evolution stylistique des « fins de siécle » a la veille du mouvement
moderne, L’architecture métallique en Espagne, Presses universitaires de Perpignan (pp. 323-360)
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Impression, soleil levant, Claud Moet (1872)
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Auditorium Building, Louis Sullivan & Dankmar Adler, Chicago (1889)
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Dans ce contexte, les apports scientifiques ne sont pas sans incidence sur la maniere de
penser le Beau. En 1859, Charles Darwin publie sa théorie de la sélection naturelle, ou il prend
conscience de la sélection sexuelle dans le cadre de la reproduction. Le naturaliste anglais met
en évidence le role de certains attributs esthétiques dans les processus d’attraction et de
reproduction. Il considére donc que le Beau peut également étre sexuel et parfois méme primer
sur le principe rationnel de 1’accouplement entre especes analogues.

Ce déplacement est significatif : I’attraction au Beau apparait comme inscrite au coeur méme
du processus qui nous gouverne, nous les humains, dans notre animalité. Sans réduire
I’esthétique a la biologie, cette perspective contribue a élargir le champ du Beau, en le reliant a

des dimensions plus profondes de 1’existence humaine.

Cette fin du XIXeéme siecle est également marquée par les profondes transformations
engendrées par la révolution industrielle qui a comme mot d’ordre : les meilleurs résultats avec
le moins de moyens. Portée par une logique d’optimisation, son objectif premier est le confort
et la qualité de vie pour plus grand nombre. Néanmoins, ayant ses ambitions comme seul filtre,
cette industrialisation massive a rendu le travail manuel pénible, a disjoint ’humain de la
nature, a substitué les objets fagconnés a la main — avec soin, amour et nécessité — pour des
objets standardisés — pas forcément meilleur marché —, et a amoindri nos expériences

esthétiques. Dans ce contexte, le Beau semble se dissocier du quotidien et de la vie ordinaire.

Face a cet état de faits et ces nouvelles conditions d’existence, un mouvement artistique a
I’épaisseur sociale et politique indéniable, du nom de « Arts & Crafts »'°, émerge a partir des
années 1860. Ce mouvement, avec pour sujet les arts dits « quotidiens » ou « décoratifs »,
entend insérer qualité et beauté dans la vie quotidienne, promouvoir une esthétique éthique.
Une autre ambition, non des moindres, est de réintégrer la figure du « faire » dans I’art avec
I’artisanat et déconstruire la hiérarchie créée et institutionnalisée par I’Académie des arts
mineurs et arts majeurs — et par la méme, la figure des « beaux-arts ».

Contre le mythe du progres, le productivisme industriel et I’égoisme des classes dominantes,
les artistes de ce mouvement voient leur art comme une épaisseur sensible donnée a la
révolution. Ils voient la fabrication en série comme I’ennemie d’un renouveau et affirment que
le Beau ne doit pas étre réservé a des objets d’exception, mais habiter ’ensemble de notre
environnement. Leur ambition dépasse ainsi la simple production formelle : il s’agit de
redonner au Beau une dimension éthique et sociale. A travers leur pensée, qui a pour levier
important de réintroduire la vie au ceeur de la production'’ et réhabiliter I’artisanat au rang de
I’art, il faut finalement comprendre que « un tableau est tout aussi utile a l'ornement d'un mur
qu'une poterie a accueillir des fleurs et que chacun de ces deux artefacts porte un monde

sensible, l'attention d'un faire, le respect d'une matiere, |’agencement d'une forme qui souléve

16Golsenne, T. (2019, 18 juillet), Artisanat et révolution, Rhuthmos
7Ruskin, J. (1860), Il n’y a de richesse que la vie
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des affects et dit une position dans la vie »'®.

L’approche du philosophe allemand nommé Friedrich Nietzsche, méditant tout autant sur
son époque, laisse aussi son empreinte sur cette période de transition prémoderne. Formé par
Arthur Schopenhauer, Nietzsche et lui partagent une relation complexe et évolutive, marquée
par une admiration initiale suivie d’une rupture critique. En effet, passant d’une source
d’inspiration a un adversaire philosophique, il se détache progressivement de son prédécesseur
en raison de leur divergence d’opinions sur le concept du pessimisme. La ou Schopenhauer
I’acceptait tragiquement et voyait dans 1’existence une souffrance a dépasser par la négation de
la volonté', Nietzsche le renverse en rejetant cette négation de la vie qu’il considére plutot
comme une force créatrice et une affirmation de soi%. Etant contre 1’idée d’une négation des
forces vitales, ce dernier se révele également critique envers les romantiques, qu’il considére
comme dominés par leur passion, et la morale chrétienne, qu’il juge comme de 1’obéissance

aveugle.

Dans le prolongement des mutations scientifiques — notamment celles introduites par
Charles Darwin —, Nietzsche contribue ainsi a désacraliser le Beau. Celui-ci n’est plus garanti
par un ordre supérieur, qu’il soit divin ou naturel : il devient le produit d’un regard, d’une
interprétation. Ce déplacement s’inscrit dans un diagnostic plus large, devenu célébre a travers
la formule de la «mort de Dieu»?'. Par cette expression, Nietzsche ne désigne pas un
événement religieux au sens strict, mais la disparition des fondements absolus immanents qui
structuraient jusqu’alors la pensée occidentale. Avec la mort de Dieu, ¢’est tout un systeme de

valeurs transcendantes qui s’effondre, laissant place a un vide : celui du nihilisme.
9

Dans ce monde désormais privé de garantie supérieure, le Beau ne peut plus étre fondé sur
un ordre divin ou une vérité stable. Il perd donc son statut d’absolu pour devenir incertain. Mais
loin de s’en tenir a un constat pessimiste, Nietzsche propose une réponse active consistant a ne
pas subir le vide de sens, mais I’accepter et méme le dépasser en affirmant une certaine volonté
de puissance. C’est dans ce cadre que 1’art acquiert, chez Nietzsche, une importance décisive.
Loin d’étre une simple représentation du monde, il devient une force vitale, une manicre de
rendre la vie supportable, voire désirable. D’ou sa formule célébre : « Nous avons [’art pour ne

pas mourir de la vérité »*.

¥ David, A. (2019, mars), Comment nous vivons, comment nous pourrions vivre, Galerie Stimmung

¥ Ucciani, L. (2004), Schopenhauer ou I’esthétique comme instance de renversement, Philosophique, 7
(pp- 29-45)

2L ossi, A. (2022), Une promesse de bonheur? Nietzsche sur la beauté, Nietzsche-Studien, vol. 51, no. 1
(pp. 179-194)

2I'Nietzsche, F. (1882), Le Gai Savoir

2Nietzsche, F. (1901), La volonté de puissance
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Ainsi, avec Nietzsche, le Beau entre dans une ére profondément instable mais féconde :
privé de fondement absolu, il devient le lieu d’une tension entre vérité et illusion, entre
destruction des valeurs anciennes et création de nouvelles formes. Cette pensée marque un seuil

décisif, annongant les bouleversements esthétiques du siécle suivant.

Le XXeme siecle s’ouvre alors dans un contexte de perturbations profondes, tant sur le plan
intellectuel et culturel que socio-politique. Marqué par deux guerres mondiales pour le moins
meurtriéres, par des mutations technologiques rapides et par une transformation radicale des
modes de vie, il met a I’épreuve les fondements méme des valeurs héritées du passé. Dans un
monde traversé par la violence, I’industrialisation et I’accélération du temps, il est difficile de
croire que le Beau a encore de la place pour exister. Et pourtant, il demeure, avec une force
inexorable, comme depuis la nuit des temps.

Héritée des réflexions du XIXéme siécle, I’idée d’un Beau relatif au jugement du sujet, a
I’esprit qui le contemple et a la subjectivité de la nature humaine se confirme et s’intensifie.
Pour ce qui est de I’esthétique, désormais largement centrée sur les productions humaines, elle
ne s’intéresse plus que trés peu a la nature en se restreignant a I’art, voire aux « beaux-arts ».

A cette période, nous faisons également face a une esthétique généralisée de nos milieux de vie,
se traduisant notamment par la naissance du design et son esthétique commerciale et
industrielle. Avec cet essor de I’industrie, nous passons de objets, ou ceuvres, a produits, ou le

Beau tend alors a se confondre avec I’attractivité, voire avec la valeur marchande.

Dans le champ artistique, la premicre moitié du siecle, ayant mis de coté la nature, est
marquée par un Beau qui se disperse et qui subit une explosion subjective a travers des courants
modernistes en quéte d’innovation tels que le fauvisme, le cubisme et I’expressionnisme. Ceux-
ci rompent avec les idées préconcues de Dl’art en explorant de nouvelles formes de
représentation et en tentant tous, a leur manicre, de trouver des réponses. La personnalité et la
singularité de I’artiste se retrouvent exacerbées, et le Beau ne réside plus dans I’imitation ou

I’harmonie, mais dans I’intensité, la déformation, voire la rupture.
M M

Cette dynamique se radicalise encore avec des mouvements comme le surréalisme, de

Salavador Dali et René Magritte, ou le dadaisme®, de Marcel Duchamp, qui semblent rejeter
I’idée méme de faire du Beau, transcendant les limites du bon gofit.
Le surréalisme explore 1’inconscient et le réve. Il est aujourd’hui souvent explicité grace a une
formule reprise du célebre poete Lautréamont : « Beau comme la rencontre fortuite sur une
table de dissection d’'une machine a coudre et d’'un parapluie »**. Le Beau devient ici affaire de
choc, d’association imprévisible et d’étrangeté.

Le dadaisme, lui, avec Marcel Duchamp comme chef de file, est un courant artistique procédant

2 Le mouvement dada ou dadaisme en peinture (s. d.), Rivage de bohéme
% Ducasse, 1., dit Lautréamont (1869), Les Chants de Maldoror, chant VI
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par dérision, afin de lutter contre I’irrationalit¢ humaine et 1’absurdité universelle. Le
mouvement remet en cause les fondements mémes de I’art : le processus réflexif, devenu geste
critique, prévaut sur la forme finale de I’ceuvre. Avec pour premier objectif de contester et
reconsidérer la logique de I’art, en parlant de son concept de « ready-made » dans une lettre
adressée a Hans Richter le 10 novembre 1962, Duchamp dit : « Je leur ai jeté le porte-bouteille
et ['urinoir a la téte comme une provocation et voila qu’ils en admirent la beauté ». Le ready-
made — objet industriel élevé au rang d’ceuvre — interroge frontalement la notion du Beau :
celui-ci n’est plus une propriété de I’objet, mais une construction du regard. En affirmant que
n’importe quel objet peut devenir ceuvre d’art, Duchamp déplace la question esthétique vers le
champ conceptuel. Le Beau n’est plus nécessaire, et peut méme devenir suspect et il serait des

lors utile de se demander s’il est toujours approprié d’employer I’expression de « beaux-arts ».
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La Persistance de la mémoire, Salvador Dali (1931)

46



Fontaine, Marcel Duchamp (1917).
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Simultanément, dans un contexte de profondes transformations techniques, sociales,
économiques et culturelles, un courant architectural contestable sous certains aspects mais trés
fructifiant sous d’autres fait son apparition : le modernisme. Amplifi¢ avec la nécessité tragique
de reconstruction d’aprés-guerre, ce mouvement a notamment pour volontés de fournir un toit
au plus grand nombre, de gommer les inégalités, et de moderniser I’habitat, dans une démarche
profondément sociale et innovante. L’esthétique se rapproche ainsi a nouveau de 1’éthique, le
Beau du Bien. Ce contexte pousse a ce qu’il s’allie avec 1’industrialisation et le progrés
scientifique. Influencé notamment par les principes du taylorisme — organisation rationnelle
du travail visant & maximiser 1’efficacit¢ —, I’architecture moderne adopte une logique de
standardisation, de préfabrication et production en série. Le productivisme est sa religion,

presque a I’instar du christianisme au Moyen-Age.

Pour ce qui est du Beau, il y est vu dans les lignes épurées, dans le dépouillement au
détriment de Iornement — considéré comme superflu —, mais aussi dans la rigueur, le
minimalisme — appelant la formule « Less is more » de I’architecte allemand Ludwig Mies
van der Rohe —, la fonctionnalité, la clarté structurelle, ou encore la commodité d’un édifice.
D’autres, par contre, y voient un Beau devenu archaique, relégué au second plan.

Nous pouvons bien sir citer le vieil adage au complet que Louis Sullivan énonce dans son essai
intitulé “The Tall Office Building Artistically Considered” publié¢ en 1896 dans le “Lippincott’s
Monthly Magazine” : « Toutes les choses ont dans la nature une forme, un aspect extérieur, qui
nous indique ce qu’elles sont, ce qui les distingue par rapport a nous et entre elles... Il semble
que la vie et la forme soient un tout inséparable et que le sens de I’accomplissement soit dans
cette correspondance mutuelle. Qu’il s’agisse de l’aigle planant dans les airs ou du pommier
en fleur, du cheval de trait qui peine ou du cygne alerte, de I’eau qui suit les méandres de la
riviere ou du chéne ramifié, des nuages qui passent ou du mouvement du soleil, la forme suit
toujours la fonction et telle est la loi. Pas de changement de forme sans changement de
fonction. La loi de tout ce qui est organique, ou inorganique, de toutes les choses physiques et
métaphysiques, humaines et surhumaines, de toutes les manifestations effectives de la téte, du
coeur et de l’dme, est que la vie est décelable par son expression, que la forme suit la fonction.
Et telle est la loi. »*. Cette citation traduit une volonté de réduire I’architecture a 1’essentiel, ici

la forme a la fonction.

Mais Louis Sullivan n’est pas la seule figure du modernisme a parler sur un ton prescriptif
en termes de codes esthétiques. Adolf Loos, architecte moderne autrichien, lui, dénonce
I’ornementation’® comme un crime €conomique, moral et culturel, le considérant comme

incompatible avec 1’industrialisation, la croissance et le progres culturel. Le Corbusier,

% Sullivan, L. (1896), La forme suit la fonction — Articule.net, Ressource en histoire et théorie du design (2019,
30 septembre)
26 Loos, A. (1908), Ornement et crime
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architecte suisse et pionnier du modernisme, va méme jusqu’a énoncer cinq points de
I’architecture moderne?®” : le plan libre, la fagade libre, les pilotis, les toits-terrasses et les

fenétres en bandeau.

D’autre part, la tendance ancienne a rechercher dans le corps humain un mode¢le objectif
de beauté et de proportion connait un retour significatif au sein du mouvement moderne a
travers le développement de I’ergonomie. Des ouvrages tels que le Neufert d’Ernst Neufert
(1936) ou le Modulor de Le Corbusier (1948) témoignent de cette volonté de rapporter
I’architecture a des mesures humaines considérées comme rationnelles, harmonieuses et
universellement partageables. L’ambition initiale est alors largement louable : il s’agit de
concevoir des espaces mieux adaptés aux usages, au confort et aux capacités du corps humain,

tout en cherchant a instaurer un ordre cohérent entre I’homme, 1’architecture et la technique.

Cependant, cette recherche d’une mesure universelle n’est pas sans ambiguités. En
prenant pour référence un individu théorique — généralement masculin, valide et standardisé
—, ces systémes tendent a réduire 1’incommensurable diversit¢é des morphologies, des
capacités et des manicres d’habiter le monde. Ce qui était pensé comme un outil de conception
risque alors de devenir un instrument normatif.

La ou les Grecs cherchaient dans les proportions du corps 1’expression d’un idéal de beauté, la
modernité les mobilise davantage au service de 1’efficacité, de la standardisation et de la
rationalisation constructive. Le corps cesse progressivement d’étre une figure symbolique du
Beau pour devenir une donnée mesurable, un parametre parmi d’autres dans 1’organisation de
I’espace. Cette évolution illustre plus largement le déplacement opéré par le mouvement
moderne : d’une quéte esthétique fondée sur les qualités sensibles et symboliques des formes

vers une recherche de cohérence rationnelle, fonctionnelle et universalisable.

L’urbanisme moderne participe lui aussi de cette volonté de rationalisation du monde
habité. De nombreux architectes et urbanistes du XXéme si¢cle envisagent alors le projet urbain
comme un outil capable d’améliorer les conditions de vie, de répondre aux défis de
I’industrialisation et d’accompagner les profondes transformations sociales de leur époque.
Dans cette perspective, des principes tels que le zonage fonctionnel, la séparation des flux ou
encore la ségrégation sociospatiale sont pensés comme des moyens d’organiser plus
efficacement la ville. Toutefois, leur mise en ceuvre a également fait 1’objet de nombreuses
critiques, soulignant que ces dispositifs pouvaient parfois contribuer a une certaine
fragmentation des territoires, a une réduction de la mixité sociale ou a une homogénéisation des
formes urbaines. De méme, la place accordée a la nature demeure souvent ambigué : bien que

largement présente dans les visions modernes de la ville, elle est fréquemment congue sous la

27 Jeanneret, C-E., dit Le Corbusier (1927), Les cinq points d’une architecture nouvelle, dans (Euvre compléte
(1910-1929)
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forme d’espaces spécialisés, distingués des lieux de production et d’habitation.

Ces réflexions sont notamment portées et diffusées a travers les Congres Internationaux
d’ Architecture Moderne (CIAM), qui jouent un rdle majeur dans la formulation et la circulation
des idées modernistes a I’échelle internationale. Ces rencontres contribuent a structurer un
ensemble de principes communs en matiere d’architecture et d’urbanisme, tout en participant a
I’¢laboration d’une vision relativement cohérente de la ville moderne. Cette recherche de
principes généraux constitue a la fois la force et I’'une des limites du mouvement. Si elle permet
de développer un langage partagé et de répondre a des enjeux de grande ampleur, elle tend
parfois a réduire la prise en compte des singularités locales, historiques ou culturelles. Dans ce
contexte, la question du Beau se trouve progressivement déplacée : moins envisagée comme
une valeur autonome, elle est souvent intégrée a des préoccupations de fonctionnalité, de

rationalité ou d’organisation sociale.

De cette fagon, le modernisme architectural, visant sans cesse la rationalisation, conduit
parfois a une homogénéisation urbaine et a une perte de diversité. Ce qui était pensé comme un
projet d’émancipation peut, dans certains cas, engendrer de nouvelles formes d’aliénation.
Tantot rejeté, tantot redéfini, le Beau devient un enjeu instable, traversé par les contradictions
de la modernité. Face a toutes ces antinomies, une crise de I’émancipation collective finit par
signer la fin du mouvement, brisant le lien entre éthique et progres scientifique. Cette crise

donnera par la suite naissance au courant postmoderne.

Ainsi, le modernisme ne fait pas disparaitre la question du Beau, mais la redéfinit en
profondeur. Il la dépouille de ses attributs décoratifs, symboliques ou historiques pour la
ramener a des principes jugés essentiels : la fonction et la rationalité. Le Beau ne réside plus
dans I’apparence ou I’ornement, mais dans la justesse, la clarté et I’économie de moyens. Il tend
a se confondre avec le Bien, dans une volonté de produire une architecture utile et universelle,
capable de répondre aux besoins du plus grand nombre.

Cependant, cette tentative de refondation s’accompagne d’une tension fondamentale. En
cherchant a objectiver le Beau, a le rationaliser et a le rendre universel, le modernisme tend
aussi a en réduire la pluralité et la dimension sensible. Ce qui devait étre libérateur devient
parfois normatif et ce qui visait I’émancipation engendre parfois une forme d’uniformisation.

Le Beau moderne apparait dés lors comme un idéal exigeant, fondé sur la cohérence et la
nécessité, mais fragile dans sa prétention a I’universalité. Il ne disparait pas, mais se transforme
en une valeur encadrée, presque prescrite, dont les limites prépareront les remises en question

ultérieures.
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| Villa Svoye, Le Corbusier, Poissy (1931)
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Dans la seconde moiti¢é du XXeéme siécle, un autre mouvement artistique s’allie avec
I’industrialisation, ou du moins sa société, qui est le Pop art : courant charnicre entre remise en
question du modernisme et préfiguration du postmodernisme, s’intéressant aux troubles du
présent. Le Pop Art, porté notamment par 1’artiste Andy Warhol, propose un nouveau langage
ainsi qu’une nouvelle esthétique en manipulant et détournant de multiples références avec une
efficacit¢ presque déroutante, réconciliant culture savante et populaire. Il renoue avec le
quotidien, I’ordinaire, voire le banal, et célebre ironiquement la société consumériste,
I’hédonisme, le luxe, les icones médiatiques, ou encore le productivisme industriel. Il se moque
volontairement de la culture de masse — la société veut la culture, tandis que la société de
masse veut les loisirs et les divertissements. Mais le mouvement remet également sérieusement
en cause les discriminations et injustices sociales liées au courant moderne.

Avec le Pop Art, le banal devient digne d’intérét, le trivial devient visible, et 1’objet industriel
accede au statut d’image. En ce sens, les artistes de ce mouvement ne célébrent pas naivement
la société de consommation ; ils en réveélent les mécanismes, politisant leurs ceuvres tout en
brouillant les frontiéres entre fascination et critique. Le Beau y devient ambigu, oscillant entre

séduction et dénonciation.

Au méme moment, cette remise en question des valeurs modernistes trouve un écho direct
dans le champ architectural, notamment avec les travaux du groupe d’architectes britanniques
« Archigram »%, fondé par Peter Cook en 1960. Le collectif pronait également une architecture
provocante, a I’image de leur époque, au travers de la pop culture et de I’essor technologique.
IIs voulaient toucher notre culture visuelle a travers des projets conceptuels, expérimentaux et
spéculatifs : de véritables manifestes qui déstabilisent et incitent a la réflexion, tendant vers
I’utopie, voire la dystopie. Leurs deux objectifs principaux étaient de dé-hiérarchiser les
structures sociales et déprogrammer nos modes de vie.

Dans le méme temps, en Italie, des collectifs radicaux® tels que Superstudio ou Archizoom
développent une critique encore plus frontale de 1’architecture moderne et de la société de
consommation. A travers des projets théoriques, ils dénoncent I’uniformisation du monde et la
perte de sens produites par le fonctionnalisme et la rationalisation extréme. Leur travail ne vise

pas a produire des formes construites, mais a révéler les dérives d’un systéme.

Avant d’entrer dans le vif du postmodernisme, un autre voie se développe avec le
brutalisme, souvent réduit a tort a des batiments a I’esthétique austére, massive et
monumentale. En réalité, le brutalisme est tout autre, celui-ci préconise I’humain, pronant une
architecture relationnelle, communautaire et sociale. L’architecture devient un support de vie et

fait un retour a la forme ainsi qu’a la puissance expressive, diminuant le nombre de matériaux

2 Tancredi, M. (2014), Archigram, de I’amplificateur a la ville, Les technologies du son comme modéle social et
architectonique, Intermédialités / Intermediality (23)
¥ Quinz, E. (2021), Les Radicaux italiens : déserter I’architecture Critique, 891-892 (8) (pp. 638-652)

52



employés. Dans ce contexte, les principes architecturaux privilégiés se révelent étre

I’appropriation par I’indétermination, la flexibilité des usages, la sincérité matérielle, la vérité
constructive, la considération du déja-1a, ’abondance de lumicre, ou encore la continuité
spatiale. Le brutalisme promeut une architecture informelle, moins normative et établie, qui,
quelque part, abandonne la quéte de perfection. A la différence du modernisme, il n’y aura plus

vraiment de critére du Beau, certains en parlent méme comme une architecture « sans style ».

Ainsi, qu’il s’agisse du Pop Art, des expérimentations d’Archigram, des critiques radicales
italiennes ou du brutalisme, une méme transformation s’opere : le Beau cesse d’étre un idéal
stable pour devenir un champ de tensions, perdant son unité pour se fragmenter en une pluralité
de significations. Cette instabilité prépare le terrain des pensées postmodernes, qui feront de

cette diversité non plus un probléme, mais une condition.
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Boites de soupes Campbell, Andy Warhol (1962)
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Instant City, Archigram (1964)
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Les Etoiles d’Ivry, Jean Renaudie & Renée Gailhoustet, Ivry-sur-Seine (1975)
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Bien que les premicres critiques du modernisme apparaissent dés le milieu du XXeéme
siecle, ce n’est véritablement qu’a partir des années 1970 que le postmodernisme s’affirme
comme un tournant culturel majeur. Il ne s’agit ni d’une remise en question totale des récits
modernes, ni d’une contestation de ses fondements, mais plutot d’une relativisation, proposant
de nouveaux fondements moins univoques et universels. Les postmodernes ne dictent plus des
lois comme pouvaient le faire les modernes : ils réintroduisent pluralité et relativisme. Dans ce
contexte, la question du Beau ne disparait pas, mais perd toute prétention a I’universalité. Le
Beau n’est plus un horizon commun ni un idéal a atteindre, mais une construction culturelle,

instable et multiple.

En art, le postmodernisme agira comme un tournant décisif pour I’avénement de ce que
nous appelons aujourd’hui I’art contemporain. Il prolonge et radicalise les remises en question
amorcées par les avant-gardes du début du siecle, assumant pleinement la fin des hiérarchies
entre culture savante et culture populaire. Il joue avec les références, les styles, les citations,
dans une logique de collage et de recyclage. L’ceuvre n’est alors plus nécessairement pensée
comme une création totalement nouvelle, mais parfois comme une recomposition de signes et
d’images déja existants.

Cette dynamique s’incarne notamment dans 1’esthétique du kitsch®’, longtemps rejetée comme
mauvais golt, mais progressivement réhabilitée comme forme d’expression a part entiere. Des
artistes tels que Jeff Koons exploitent volontairement cette ambiguité en produisant des ceuvres

séduisantes, brillantes, immédiatement accessibles, tout en interrogeant leur superficialité.

Le postmodernisme introduit ainsi une forme de distance ironique vis-a-vis des valeurs
traditionnelles de 1’art et du Beau. Il ne s’agit plus tant de produire du Beau au sens classique
que de jouer avec ses codes, de les détourner, de les exagérer ou parfois méme de les parodier.
L’ceuvre devient alors un espace de questionnement critique autant qu’un objet esthétique,
révélant une époque marquée par la prolifération des images, de la consommation et des

références culturelles.

% Robelin, J. (2014), Le kitsch ou I’authenticité de I’inauthentique, Noesis, 22-23 (pp. 203-217)
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Chien ballon, Jeff Koons (1994 - 2000)
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En architecture, le postmodernisme s’inscrit avant tout en réaction directe au
fonctionnalisme et a 1’universalité revendiquée par le modernisme. La ou I’architecture
moderne cherchait a produire des formes rationnelles, épurées et supposément universelles a
travers le célebre principe selon lequel « la forme suit la fonction », les postmodernes
reprochent progressivement a cette pensée son abstraction, son austérité et son incapacité a
prendre en compte la complexité culturelle, symbolique et sensible des villes réelles. Ils
dénoncent également une certaine homogénéisation des paysages urbains modernes, souvent

percus comme déshumanisés et détachés des contextes historiques ou populaires.

Des figures comme Robert Venturi et Denise Scott Brown proposent alors une relecture
critique de la ville, notamment dans leur ouvrage “Learning from Las Vegas” (1972), devenu
emblématique du mouvement. A travers I’analyse des formes commerciales et ordinaires de
I’architecture américaine, ils cherchent a réhabiliter des formes architecturales jusque-la
largement méprisées par la culture savante moderniste, les considérant comme toutes autant
porteuses de significations culturelles réelles.

Dans cette étude, Venturi et Scott Brown distinguent notamment le « decorated shed », un
hangar simplement décoré en fagade afin de porter sa signification, et le « duck », un batiment
dont la forme méme communique directement sa fonction ou son contenu. A travers cette
distinction, ils affirment que I’architecture ne doit pas nécessairement exprimer sa fonction par
sa forme constructive, mais peut également passer par le signe, le symbole, ou I’ornement —
longtemps rejeté par les modernes. Le postmodernisme réintroduit ainsi une architecture du

langage, de la citation et de la communication.

Cette ouverture se traduit par une architecture plus expressive, parfois éclectique, jouant
librement avec les styles et les références historiques, laissant place a des détournements parfois
extravagants et a un retour de la polychromie. Le postmodernisme architectural introduit ainsi
une dimension narrative et symbolique, ou le batiment devient un support de signification
autant qu’un objet fonctionnel. Cette réhabilitation du décor et du symbole marque aussi le
retour d’une certaine complexité perceptive, revendiquée par Venturi lui-méme lorsqu’il

oppose la richesse de la contradiction a la pureté simplificatrice du modernisme.

Ces évolutions se prolongent, a partir des années 1980, avec le déconstructivisme, courant
qui radicalise encore davantage la remise en question des formes stables et des compositions
traditionnelles. Influencé en partie par le surréalisme artistique, il fragmente les formes et
conduit a des architectures souvent instables et ambigiies, mais fantaisistes, correspondant
d’ailleurs bien a I’ambition nouvelle d’ « architecture branding » : dispositif de monstration
pour les villes qui veulent se faire voir a Dl’international avec des architectures dites
«iconiques ». L’architecture ne cherche alors plus uniquement a répondre a des usages ou a un

contexte, mais également a produire une image forte, identifiable et médiatique.
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Ainsi, le postmodernisme ne propose pas une nouvelle définition stable du Beau, mais acte
sa profonde dispersion, devenant pluriel, insaisissable, et parfois méme secondaire. Il n’est plus
un fondement mais une question laissée ouverte, mouvante et continuellement renégociée au

gré des sensibilités, des cultures et des imaginaires contemporains.
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Musée des enfants, Robert Venturi & Denise Scott Brown, Houston (1992)
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Cité d la Culture de Galice, Peter Eisenman,
Saint-Jacques-de-Compostelle (2011)
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Puis, de la toute fin du vingtiéme siécle jusqu’a maintenant, I’art n’a plus tellement de
modéle de pensée, nous le disons simplement « contemporain », voire « non-référentiel »°'.
Cette autonomisation de I’art engendre un éclatement des pratiques et des matériaux de
production ainsi qu’une apogée du pluralisme. Certains penseurs vont jusqu’a parler de « fin de
I’art », comme le philosophe francgais Yves Michaud : « La fin de [’art, ce peut étre son
accomplissement comme sa décomposition — la fin d 'une forme spécifique d’art et I’ apparition
d’un art lié a cette fin. (...) la fin de [’art est la naissance de [’esthétique. Elle ouvre le champ a
la fois réduit et immense d’un art réflexif, conceptuel, se prenant lui-méme comme sujet »*>.
Nous pouvons évidemment relier cette pensée aux ambitions révolutionnaires de Marcel

Duchamp avec ses ready-made, a savoir interroger le concept méme de ’art.

Dans ce cadre, le Beau artistique en est devenu totalement indépendant, suivant
I’expression singuli¢re et indépendante de la liberté de ’artiste. Il devient une possibilité parmi
d’autres, parfois revendiquée, souvent contournée, voire délibérément mise a distance. L’ceuvre
contemporaine ne cherche plus nécessairement a produire du Beau, mais a susciter une
expérience, une réflexion, ou une perturbation. Le plaisir esthétique peut alors coexister avec le
malaise, le doute ou I’incompréhension.

Cette transformation s’accompagne des lors d’un déplacement de la réception de I’ceuvre.
Celle-ci demande une participation active du spectateur, cherchant dans son imaginaire pour en
construire sa propre interprétation. L’expérience esthétique devient ainsi plus ouverte, mais
aussi plus incertaine. Elle passe d’ailleurs par de plus en plus de dispositifs immersifs,
sensoriels ou interactifs, qui engagent le corps autant que 1’intellect. Nous pouvons aussi parler
d’un phénomene d’artialisation de ce que nous pourrions communément appeler le banal, ou

I’ordinaire, qui renverse tout autant notre réception de I’ceuvre.

Par ailleurs, I’art contemporain entretient un rapport étroit avec le monde sociopolitique. Il
ne se situe plus en retrait, mais s’inscrit dans les débats contemporains, abordant des questions
liées a I’identité, au pouvoir, a I’environnement ou aux inégalités. Dans ce cadre, le Beau peut
étre mobilisé comme outil critique ou stratégique, mais il n’est plus une valeur autonome. Il se
trouve traversé par des enjeux éthiques, culturels et idéologiques.

Cette période est également marquée par une tension croissante entre création artistique et
logiques de marché : certaines ceuvres circulent comme des objets de valeur, participant & une
forme de consumérisme esthétique. Ce phénomeéne s’inscrit dans ce que certains qualifient de
« capitalisme artiste »*°, caractérisé par une diffusion généralisée de 1’esthétique dans les

spheres économiques et culturelles.

31 QOlgiati, V., & Breitschmid, M. (2021), Architecture Non-Référentielle, Bruxelles, Cosa Mentale

32Michaud, Y. (2021), L art, c’est bien fini, Essai sur I’hyper-esthétique et les atmosphéres, Paris, Gallimard, coll.
NRF Essais (pp. 239 - 240)

3 Lipovetsky, G & Serroy, J. (2013), L’Esthétisation du monde, vivre a I’dge du capitalisme artiste

63



Dés lors, I’art contemporain ne met pas fin au Beau, mais en transforme radicalement les
conditions d’existence. Entre pluralit¢ des formes, intensification des expériences, et
engagement dans le réel, le Beau se trouve a la fois disséminé, reconfiguré et questionné**. 11 ne
constitue plus un repere stable, mais un horizon mouvant, a redéfinir sans cesse au contact des
ceuvres et des regards.

Aurélien Barrau, astrophysicien et philosophe francais, tiendra un discours raisonné sur le rdle
actuel de I’art dans un entretien pour France Inter : « L’art a un role essentiel a jouer. Non pas
au titre de divertissement ou de distraction — ce n’est pas son role, Nietzsche et lonesco le
mentionnaient déja — mais en tant que machine de guerre totale contre ['univocité du sens. Il
ne s’agit plus de commenter ou de comprendre le réel: il s’agit de produire du réel! C’est
beaucoup plus important. Ce qui tue aujourd’hui et avant tout, c’est notre manque
d’imagination. Notre enlisement dans [l’'inertie. Nous avons bien davantage besoin d’artistes
que d’ingénieurs face au désastre en cours: notre probleme n’est pas technique, il est
axiologique et ontologique. L’art, la littérature, la poésie sont des armes de précision. Il va
falloir les dégainer. Et n’avoir pas peur de ceux qui crieront au scandale et a la trahison. Je
pense qu’il est d'ailleurs précisément temps de trahir. Non pas, évidemment, de trahir la parole
donnée ou [’amitié promise. Mais de trahir [’héritage qui interdit [’ailleurs. ».%

En effet, nous sommes a une époque d’oubli des missions de 1’art et de son expérience vécue.
Ni I’art ni la poésie n’innervent encore véritablement la communauté humaine, et c’est peut-

étre 1a I'une des sources majeures de notre malaise contemporain.

En architecture, la situation est sensiblement comparable a celle du champ artistique : nous
la qualifions également de « contemporaine », tant elle participe a cette apogée du pluralisme
de formes, des langages et de pratiques. Néanmoins, a la différence de I’art en général,
I’architecture demeure un art utile, devant répondre a des besoins concrets et rendre des
services a la société. Elle ne peut donc se réduire a un geste purement manifeste ou elle se
prendrait elle-méme comme sujet — du moins dans sa dimension construite. Plus encore, elle
engage une expérience singuliere de parcours et de durée, marquée par un certain rythme

kinesthésique et des changements d’ambiance a appréhender. Yves Michaud la décrit avec

justesse comme « a la fois édifice a regarder — mais depuis ou? —, lieu a visiter, a vivre, a
habiter ou a utiliser et élément dans un espace de ville ou de paysage a parcourir, dont il
contribue a définir [’ambiance autant qu’il en est défini. L’ expérience d’une architecture, fiit-ce

celle d’une villa d’Alberti, n’est jamais celle d’un objet mais d’'un parcours dans une durée

3#Muhlmann, G., N’Diaye, A., & Ravon, A. (2023, 10 mars), La beauté est-elle encore ’enjeu de I’art

contemporain?, France Culture (Podcast)
33 France Inter, (2022, 10 mai), Pour une révolution politique, poétique et philosophique avec 1’astrophysicien
Aurélien Barrau, YouTube (Vidéo)
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marquée par des changements de perspective, des blancs, des moments d’attention et
d’inattention, des sensations physiques de déplacement, des blancs, des moments d’attention
et d’inattention, des sensations physiques de déplacement, des variations lumineuses, des

odeurs et des sons. »°.

Parce qu’elle agit directement sur les milieux habités et les conditions mémes de 1’existence
quotidienne, 1’architecture ne peut toutefois €tre envisagée comme une simple question de
forme ou d’esthétique. Elle engage nécessairement des dimensions sociales, politiques,
environnementales et éthiques qui participent aujourd’hui a redéfinir la maniére dont nous
concevons le Beau. Etre architecte aujourd’hui consiste ainsi également a composer avec les
grandes transformations contemporaines et a tenter de répondre aux injustices qu’elles révelent,
qu’elles soient sociales, spatiales ou environnementales.

A I’ére de I’Anthropocéne, marquée pas les effets significatifs de 1’activité humaine sur les
équilibres planétaires — altération de nos milieux de vie, épuisement des ressources,
effondrement des espéces, changement climatique, etc —, la question du Beau devient
difficilement dissociable de celle du Bien. Depuis plusieurs siécles, les sociétés occidentales ont
largement fondé¢ leur développement sur une logique de maitrise de la nature, considérée
comme une ressource disponible et exploitable. Les crises écologiques contemporaines révelent
aujourd’hui les limites de cette conception. A cela s’ajoute 1’essor de technologies toujours plus
nombreuses qui tendent parfois a brouiller notre rapport au temps et a I’espace, nous

déconnectant parfois du monde sensible.

Dans cette période d’aliénation et d’incertitude, nous conférons a 1’architecture le role,
entre autres, de préserver I’habitabilité du monde. Nous nous retrouvons donc dans une période
charniére qui appelle indéniablement a repenser nos facons de faire architecture, prenant en
compte toutes ces données et usant presque de notre intelligence dans 1’autre sens. Il convient
de faire avec I’histoire, le temps, le territoire, la géographie, les gens, sans exclure la dimension
esthétique et plastique de I’architecture, sans ignorer le fait de mettre en forme et de composer,
finalement sans opposer éthique et esthétique®’. Dans ce sens, I’architecte Rémi Marciano
affirme : « Une architecture est belle quand elle révéle les forces en présence, entre en vibration
avec un site, raconte la poésie enfouie, capte la lumiere, cadre une vue sublime sur le paysage.
L’architecture devient alors le miroir d 'une autre beauté, un levier qui nous parle de I’histoire
d’un territoire, d’'une culture, d’'une identité. La beauté, c’est cette harmonie entre une
architecture et son environnement... »*8. Peut-étre est-ce précisément la que réside son enjeu

contemporain : non plus dans I’affirmation d’une forme idéale, mais dans la capacité a faire

3¢ Michaud, Y. (2021), L’art, ¢’est bien fini, Essai sur I’hyper-esthétique et les atmospheres, Paris, Gallimard, coll.
NRF Essais (p. 84)

3"Didelon, V. (2024), Pour une architecture aussi belle que bonne, D’architectures

3 Marciano, R. (2017, 21 septembre), propos cités dans Beaux Arts Magazine, Qu’est-ce que la beauté
aujourd’hui?, Paris, hors-série n° 400, Beaux Arts Editions (p. 72)
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émerger, a partir du réel, des situations justes, sensibles et habitables, ou le Beau peut encore

apparaitre.

Finalement, nous révons tous d’une existence harmonicuse, tournée vers le Beau et
rapprochée de la vie. Pourtant, celui-ci semble aujourd’hui se faire discret, non pas de son
propre gré, mais plutdt du fait d’une pénurie d’attention, d’une propagation d’indifférence et
d’un état de distraction permanente. Le société actuelle traverse en effet une crise d’identité,
prise dans les logiques de la culture de masse, submergée par un flux continu d’images et par
une homogénéisation des formes et des expériences, réduisant ainsi les situations d’imprévus,

pouvant étre une condition d’apparition du Beau.

Paradoxalement, jamais 1’esthétique n’a occupé une place aussi prépondérante dans nos
sociétés. Ce que Gilles Lipovetsky et Jean Serroy désignent comme un « capitalisme
esthétique »** apparait corollaire d’un culte généralisé de I’apparence, de la surface et de la
visibilité, allant d’ailleurs de pair avec une société dite « occulocentrée »*, ¢’est-a-dire fondée
sur la primauté du regard et du visuel dans notre manicre de percevoir et d’organiser le monde.
A cela s’ajoutent plusieurs phénoménes contemporains bien connus du grand public :
hédonisme, culte du divertissement et du loisir, matérialisme, digitalisation, tourisme de masse
ou encore société de consommation. Nous assistons ainsi a ce que nous pourrions qualifier de
triomphe de I’ « hyperesthétique »*' : un mouvement marqué par 1’esthétisation généralisée de

nos milieux de vie, jusque dans les domaines les plus insoupgonnés.

La logique esthétique ne concerne alors plus uniquement 1’art ou 1’architecture, mais tend
a envahir I’ensemble de I’existence quotidienne. La beauté devient progressivement injonction
sociale, outil de valorisation, voire capital symbolique. La chirurgie esthétique se présente
parfois comme une pratique de modelage artistique du corps ; I’apparence physique joue un role
grandissant dans les mécanismes d’intégration sociale et professionnelle ; les concours de
beauté participent a diffuser des normes esthétiques souvent stéréotypées ; tandis que les
réseaux sociaux, et plus particuliérement Instagram, poussent cette logique de mise en scéne et
de dictature du paraitre jusqu’a son paroxysme.
Fondée en 2006 sur le partage continu d’images, Instagram transforme le quotidien en spectacle
potentiel. Prendre une photo ne suffit plus, il faut désormais pouvoir la montrer, la diffuser voire
I’embellir pour la rendre désirable. La plateforme devient ainsi une théatralisation de la vie
quotidienne a travers une quéte du Beau a publier, alimentée par la recherche de toujours plus
de «likes » et de « followers ». Le Beau tend alors a se réduire a une performance visuelle, a

une surface séduisante et a un objet de compétition sociale.

¥ Lipovetsky, G & Serroy, J. (2013), L’Esthétisation du monde, vivre a I’Age du capitalisme artiste

40Pallasmaa, J. (2010), Le regard des sens

“'Michaud, Y. (2021), L’art, c’est bien fini, Essai sur I’hyper-esthétique et les atmosphéres, Paris, Gallimard, coll.
NRF Essais
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Pourtant, cette intensification généralisée de 1’esthétique ne dessine pas nécessairement un
monde sensiblement plus habitable. Bien au contraire, elle semble parfois produire une forme
de saturation perceptive ou les images, les sollicitations et les stimulations permanentes
finissent par affaiblir notre capacité méme d’attention et de présence. A mesure que tout devient
potentiellement esthétique, le risque apparait également que plus rien ne le soit véritablement.
L’omniprésence de I’image tend alors a masquer un appauvrissement plus profond de notre

rapport sensible au monde.

Cette transformation ne peut d’ailleurs étre dissociée d’un bouleversement plus large de nos
modes de vie contemporains. En organisant le temps a ’extréme et en s’y pliant, ’humanité
s’est elle-méme progressivement séparée de la nature et de ses cycles, faisant primer le temps
social sur le temps naturel. D¢s lors, la crise qui en découle dépasse largement les seuls enjeux
¢écologiques : elle apparait également métaphysique, paradigmatique et civilisationnelle. Car a
cette crise du monde, en principe connue de tous, s’ajoute une crise de la poésie, du rapport
sensible a D’existence, plus silencieuse et largement marginalisée. Or, c’est peut-&tre
précisément dans cette deuxieme dimension sensible négligée, impliquant les émotions, que
réside une part essentielle de la réponse. Ne considérer que la premicre, sans véritable

engagement anthropologique et existentiel, ménerait a des théories sans conséquences.

Si les conceptions du Beau ont profondément varié¢ au fil des époques, la question qu’il
souléve n’a, quant a elle, jamais cess¢ d’accompagner 1’histoire humaine. Les gotts et les
couleurs, et donc notre conception du Beau, ont fait et font toujours preuve d’une inconstance
sociétale, culturelle et historique. Mais le Beau pour lui-méme, lui, résiste, a I’abri des outrages
du temps. Les philosophies s’effritent, les croyances s’enchainent, mais ce qui est beau est une
joie de tous les jours, une jouissance éternelle.

Aujourd’hui, plus qu’une disparition du Beau, c’est une exacerbation de sa polysémie, et par la
méme, son irréductibilité a une seule définition. Il releve plus d’un « je-ne-sais-quoi », ineffable
et mystérieux, que Jacques Clauvel, en convoquant Voltaire et Moli¢re, renvoie a
« l'indéfinissable du charme, de la séduction, de |’amour. Et au singulier de |’expérience “Il y
a dans tous les arts un je ne sais quoi qu’il est bien difficile ”, écrivait Voltaire a Diderot. Quant
a Moliere : “On sent, a ces vers, jusques au fond de I’dme/Couler je ne sais quoi qui fait que
[’on se pame.” »*. Toutefois, face a un désenchantement structurel, il y a urgence a se ré-
approprier la question du Beau — non pas sa définition, mais sa compréhension. Sans le

comprendre, comment pourrions-nous en faire une injonction?

42 Clauvel, J. (2003), Un je ne sais quoi, Revue francaise de psychanalyse, 67 (2) (p. 466)
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A T’heure ou sa définition parait toujours plus incertaine, une conviction demeure
pourtant : le Beau, méme devenu tabou, voire relégué, peut encore participer au dessein d’un
monde meilleur. Non comme un supplément d’ame ou un simple agrément, mais comme une
nécessité. Trop souvent, nous passons a coté de lui, lui tournant presque le dos, incapables de
le sentir ou d’oser le regarder en face.

Nous devons apprendre a nous recentrer sur le temps intérieur, 1’émotion du moment, la
disponibilit¢ de I’inattendu, la jouissance des beautés a portée de main, et le luxe de la
contemplation et de la lenteur. Antoine de Saint Exupéry ’écrivait avec force : « On ne peut
plus vivre de frigidaires, de politique, de bilans et de mots-croisés, voyez-vous. On ne peut plus
vivre sans poésie, couleur et amour. »¥. Peut-étre est-ce 1a, finalement, 1’une des taches qui
nous incombe : non pas définir le Beau, mais en privilégier I’amour, prendre soin de le

découvrir, de le servir, le prendre méme pour norme de vie intérieure et nouvelle divination.

“ Antoine de Saint-Exupéry (1943), Lettre au Général X
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Les ivres de I’art, Photographie de I’auteur, Bordeaux (2024, septembre)
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« Ce n’est pas qu’elle joue les mijaurées, la beauté, du tout, elle préfere de loin
étre siffléee a l'indifférence, car elle aime étre célébrée. Ce n’est pas une solitaire.
Elle est préte a coucher avec tout le monde, s’il y a du répondant dans le regard
de son partenaire, de la douceur, de la disponibilité d’esprit. »

L’exil de la beauté (pp. 20-21), Rudy Ricciotti (2019)
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2. Le Beau comme philosophie sans fin

Aprées avoir parcouru les principales transformations historiques de la notion du Beau, une
difficulté demeure. Si cette traversée a permis de mettre en évidence la diversité des
conceptions qui se sont succédé au fil des siecles, elle ne répond pas encore a une question plus

immédiate : qu’en est-il du Beau lui-méme, tel qu’il peut étre éprouvé aujourd’hui?

Cette section opere ainsi un déplacement du regard. La ou 1’analyse historique cherchait a
comprendre comment différentes époques ont pensé le Beau, il s’agit désormais d’interroger la
manicre dont celui-ci se manifeste dans I’expérience vécue. Autrement dit, il ne s’agit plus
seulement d’examiner les discours tenus sur le Beau, mais de se rapprocher de son
phénomeéne : ce qui se joue lorsque quelque chose nous apparait comme beau, ce que cette
rencontre engage en nous, et pourquoi elle continue d’exercer une telle puissance d’attraction

malgré I’absence persistante d’une définition consensuelle.

Cette réflexion s’est principalement nourrie des travaux des philosophes Frangois Jullien,
Frangois Cheng, Giorgio Agamben et Frangois Cheng, dont les approches, bien que différentes,
ont en commun de considérer le Beau comme une expérience excédant les catégories
habituelles de la pensée. “Cette étrange idée du beau” de Frangois Jullien a notamment offert
un précieux contrepoint critique en réinterrogeant les présupposés culturels qui sous-tendent
notre maniere occidentale de penser la beauté ; “Gouit . Le savoir du plaisir, le plaisir du
savoir” de Giorgio Agamben a contribué¢ a approfondir la question du jugement esthétique et
de la faculté de gott ; tandis que les “Cing méditations sur la beauté” de Francois Cheng ont
permis d’aborder le Beau dans sa dimension existentielle, relationnelle et universelle. A ces
ouvrages se sont ajoutés de nombreux articles scientifiques, philosophiques et esthétiques

permettant d’élargir et de nuancer la réflexion.

L’ambition n’est toutefois pas davantage de parvenir ici a une définition définitive du Beau.
I1 s’ agit plutdt de suivre quelques pistes de compréhension susceptibles d’éclairer son caractére
singulier : son rapport au jugement et au sentir, a ’expérience et a I’événement, au relatif et a
I’universel, au plaisir et a la connaissance, mais aussi a la maniére dont il participe a notre

rapport au monde.

Car si I’histoire du Beau révele la diversité de ses interprétations, elle laisse également
apparaitre une constante plus discréte : a travers les siecles, quelque chose continue d’appeler
I’étre humain vers ce qui le dépasse. C’est peut-€tre cette présence persistante, a la fois

familicre et insaisissable, que les pages qui suivent tenteront d’approcher.
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2.1. Un Beau qui dérange

Le Beau est aujourd’hui un mot dont 1’usage abusif 1’a quelque peu dépouillé de sa
dimension absolue. Un mot qui suscite autant le silence que la discussion.
La ou certains penseurs de I’esthétique consideérent que le Beau n’est pas de ce monde, voire
qu’il ne serait qu’une illusion, il convient de s’interroger : le Beau mérite-t-il d’étre compris?
Pourquoi cette tentative de déréalisation du Beau? Est-ce une porte de sortie par peur de

I’affronter en face, ou bien une réalité plus nuancée?

En effet, le Beau a plus de valeur que de sens. Il est universel mais pluriel, indéfinissable,
et bien souvent insaisissable. Le trouble le concernant réside dans notre impuissance profonde
face a son énigme, notamment due a son inconstance, ses multiples facettes et ses contrastes. Il
n’est ni continu, ni homogene, irréductible a toute fixité ou stabilité, et cela nous met dans
I’embarras dans notre quéte de I’intelligible et du sens — notre « gnoséisme », une croyance

implicite selon laquelle tout peut étre connu.

Autrefois, ¢’était plus facile. Nous sacralisions le Beau : nous en avions une compréhension
religieuse et Dieu était vu comme le plus grand des artistes. Comme le rappelle Frangois
Cheng : « notre sens du sacré, du divin, vient non de la seule constatation du vrai, c’est-a-dire
de quelque chose qui effectue sa marche, qui assure son fonctionnement, mais bien plus de celle
du beau, c’est-a-dire de quelque chose qui frappe par son énigmatique splendeur, qui éblouit
et subjugue »'. Le Beau trouvait ainsi une origine et une justification, et n’est-ce pas de la que
nous clamons comme expression : « C’est divin! »? Emmanuel Kant, lui, disait de la religion
qu’elle n’était pas morale, en ce qu’elle nous sort de I’autonomie et nous mene a

I’hétéronomie : nous ne sommes donc plus libres et nos intentions ne sont plus pures.

Depuis lors, notre sortie progressive de la religion, qualifiée de «laicisation», a
profondément transformé notre rapport au Beau. Privé de fondement transcendant, celui-ci
devient plus diffus et suscite une certaine méfiance vis-a-vis du sensible. Pourtant, le Beau
demeure bien de ce monde, aussi polymorphe, multiforme et frénétique soit-il. Il n’est
d’ailleurs pas matérialisé a chaque rencontre, la forme n’étant pas toujours physique — se
définissant simplement comme une multiplicité composant une unité. Ces différentes

circonstances d’apparition rendent son appréhension d’autant plus complexe.

Mais le Beau dérange également en raison de ses appels mystérieux et de la complexe
alchimie des sensations éprouvées a son égard. Est-il plaisir des sens ou de I’intellect? Sommes-

nous obligés de penser pour en faire I’expérience?”

'Cheng, F. (2008), Cinq méditations sur la beauté, Paris, Albin Michel, coll. Le Livre de poche (p. 29)
2Gaté, J-M. (s. d.), La beauté nous oblige-t-elle a penser
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Emmanuel Kant disait que le jugement du Beau renvoyait a un jugement réfléchissant et
désintéressé, réconciliant les deux facultés de 1’esprit que sont I’entendement et I’imagination
— c’est-a-dire D’intellect et D’intuition créative. Néanmoins, sa position mérite d’étre
interrogée : le Beau releve-t-il toujours d’un plaisir désintéressé? La beauté d’une personne nue
peut-elle se ressentir sans un quelconque intérét? Par la méme, le Beau se rapporte-t-il aussi au
désir? Les réponses a ces différentes questions pour le moins complexes se trouvent davantage
dans une phénoménologie de la sensation que dans une science du sensible, telle qu’a été

définie I’esthétique depuis Baumgarten.

Cette complexité de compréhension dont fait preuve ’esthétique explique également
I’intérét que lui portent d’autres disciplines, notamment la sociologie, dont certains penseurs
accusent le Beau de porter des valeurs bourgeoises et élitistes. Ils reprochent d’ailleurs a Kant
de I’avoir seulement défini pour les classes supérieures et soutiennent que le jugement
esthétique ne serait pas universel, mais socialement situé’. Se pose alors une question

essentielle : sont-ce les conditions d’acces au Beau qui sont relatives ou bien le Beau lui-méme?

Un autre obstacle vient encore troubler cette réflexion : celui du “parfois consensus” sur le
Beau, autant en termes de gotit que de dégout. Bien que ce dernier soit souvent défini comme
relevant d’un jugement subjectif, certains objets semblent susciter une adhésion quasi générale.
Comment expliquer ces accords ponctuels? Existe-t-il parfois du Beau dans les choses elles-
mémes? Faut-il y voir I’indice d’une objectivité du Beau?* Kant lui-méme évoquait une forme
d’universalité, non pas de fait, mais de droit : le Beau ne plait pas a tous, mais il prétend devoir

plaire a chacun.

En définitive, si le Beau dérange, c’est précisément parce qu’il discrédite I’objectivité du
monde, cependant, son instabilité est bien plus une force qu’une faiblesse. Le Beau ne se laisse
pas enfermer : il oblige a penser autrement, a sentir autrement — et peut-étre, a habiter

autrement le monde.

3 Carnevali, B. (2018), Bourdieu et I’esthétique, In S. Dufoix & C. Laval (éds.), Bourdieu et les disciplines,
Nanterre : Presses universitaires de Paris Nanterre (pp. 117-132)
4Muhlmann, G., & N’Diaye, A. (2023, 9 mars), Y a-t-il un universel du beau?, France Culture (Podcast)
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2.2. Infiniment plus qu’un simple jugement

Comme nous 1’avons suggéré, si le Beau dérange, c’est notamment parce qu’il échappe a
toute tentative de réduction a un phénomene isolé et parfaitement compréhensible. Dire que son
jugement procéde uniquement des cinq sens humains reléve d’une simplification excessive, en
ce qu’ils ne sont pas juges en eux-mémes. Lodovico Zuccolo, littérateur italien du XVIéme
siecle, ’exprime de fagon exemplaire en affirmant que « ni ['eil, ni [’oreille ne sont juges en
eux-mémes ; car sinon, les chevaux eux-aussi, et les chiens, auraient ce méme goiit de la
Peinture et de la Musique que nous ressentons ; c’est plutot certaine puissance supérieure qui,
de concert avec l'eil, et avec [’oreille, forme un tel jugement »°. L’expérience du Beau semble

engager une faculté plus complexe, située a la croisée du sensible et du réfléchi.

C’est précisément dans cette tension qu’intervient la pensée d’Emmanuel Kant. Dans la
critique de la faculté de juger, il distingue le jugement de golit comme un jugement réfléchissant
qu’il qualifie de faculté autonome avec le désintéressement pour condition d’existence. Kant
insiste également sur la « finalité sans fin» du jugement, libéré de toute intention pratique,
morale ou cognitive : un jugement qui ne repose pas sur des concepts déterminés, mais sur un
sentiment de plaisir ou déplaisir.

De¢s lors, nous pouvons discuter du Beau — confronter des points de vue — mais non le
disputer, puisqu’aucune preuve objective ne peut en fonder la validité. Le jugement esthétique

est ainsi a la fois subjectif dans son origine et universel dans sa prétention.

Ce jugement, Kant le rapporte a la faculté¢ de golit, comme savoir suprasensible du Beau,
qui a comme point de référence la réalité et comme condition ultime I’imagination. Le goit se
rapporte & un arbitrage presqu’instantané, intuitif, mais clairvoyant, & un « avantage de
découvrir avec finesse et avec promptitude la mesure du plaisir »* comme [’avait écrit
Montesquieu pour I’Encyclopédie. Il évoque également le célebre « je-ne-sais-quoi » qu’il relie
au « charme invisible » de la surprise : « Il y a quelques fois dans les personnages ou dans les
choses un charme invisible, une grdce naturelle que l’'on a pas pu définir, et qu’on a été forcée
d’appeler le je ne sais quoi. Il me semble que c’est un effet principalement basé sur la
surprise »’. Interprétant les dires de Montesquieu, le philosophe italien Giorgio Agamben
définira le goGt comme « la connaissance du plaisir et le plaisir de la connaissance »®,

soulignant son caractere hybride, a la fois sensible et réflexif.

3 Zuccolo, L. (1623), Discorso delle ragioni del numero del verso italiano, propos cité dans Giorgio Agamben
(2024), Gott : Le savoir du plaisir, le plaisir du savoir, Paris, Asinamali, (p. 35)

®Montesquieu (1757), Essai sur le gott

"Ibid.

§ Agamben, G. (2024), Gott : Le savoir du plaisir, le plaisir du savoir, Paris, Asinamali (p. 37)
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Le golit apparait comme une sorte de sixieme sens humain, interne plutdt qu’externe, qui
implique tout notre étre au singulier et pergoit les affects du cceur. Comme les cing autres, il est
originaire de nature et porte une valeur universelle. En effet, malgré son relativisme,
I’appréciation du Beau est commune a tout étre humain, méme s’il existe un certain fagonnage

possible de I’esprit et différents degrés d’attention.

Par ailleurs, Kant établissait un lien essentiel entre 1’exercice de la faculté de juger et la
sociabilité, tenant comme discours que le jugement trouve sa validité dans un accord potentiel
avec autrui. En effet, lorsque nous éprouvons le Beau, nous lui attribuons implicitement une
portée universelle. Ce désir de partage lui confére une dimension profondément humaine et
sociale. Le golit devient ainsi un vecteur de mise en commun du monde sensible, il a le pouvoir
d’humaniser et de débarbariser, créant une culture, voire méme des affinités. Il s’agit des lors
de voir le sentiment esthétique comme source de collégialit¢ humaine et de projet social,
dépassant la sphere individuelle. Le Beau, tel qu’il se communique par le golit, confere
cohérence et signification a I’expérience humaine, il donne sens a ce que nous vivons et

éprouvons.

Cependant, réduire 1’expérience du Beau a un jugement apparait aujourd’hui insuffisant.
L’approche kantienne, bien qu’essentielle, ne rend pas entiérement compte de la profondeur de
I’expérience esthétique, plus complexe qu’une simple contemplation libre et désintéressée.
Celle-ci engage quelque chose de plus fondamental. Elle s’expliquerait par une sorte de souffle
subliminal, une prise de distance par rapport a la réalité en gagnant le monde des sensations : le
pathique’ — pouvant étre compris comme une ré-interprétation du monde des Idées de Platon.
Pour pouvoir toucher au Beau, il s’agit de se mettre en situation de « sentir » en étant patient,
attentif et en phase avec le frémissement de la vie qui est en nous. Le sentir ne reléve ni
exclusivement de la perception ni véritablement de I’imagination. Il désigne plutot une manicre
fondamentale d’étre affecté par le monde, en amont des opérations de la conscience réfléchie.
Le philosophe francais Henri Maldiney énoncera qu’il « n’est pas avoir des sensations, pas plus
que penser n’est avoir des idées. Dans le sentir un événement se fait jour a mon propre jour qui
ne se leve qu’avec lui. »".

Dans cette perspective, le Beau n’est plus seulement jugé : il advient, il nous affecte et nous
transforme. Dé¢s lors, 1’expérience esthétique ne releve plus uniquement d’une relation sujet-
objet, mais d’un entrelacement plus profond entre le moi et le monde. D’un objet a juger, le

Beau devient un événement a éprouver.

Ce changement de perspective, déplacant le jugement vers le sentir, souléve une série de

questions existentielles : quelle différence alors entre percevoir et sentir? Si le Beau ne se

?Bouderlique, J. Y. (2022), La dimension pathique selon Henri Maldiney, Tsukuba
0Maldiney, H. (1993), L’ Art, L’éclair de I’étre, Paris, Cerfk (p. 266)
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percoit pas mais se sent, comment le sent-on et par quels mécanismes? Et du moment ou le
Beau se sent, la distinction entre sujet et objet existe-t-elle encore? N’y a-t-il pas justement

éclatement?
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2.3. Une course apreés ’insaisissable

L’expérience du Beau est incoercible ni a un simple jugement perceptif, ni a un acte
d’imagination : elle se situe dans le « sentir », se distinguant du « percevoir » en ce qu’il ne
dissocie pas le sujet de 1’objet, le sentant du senti, ni méme le spectateur du créateur. La ou
le percevoir suppose distanciation, extériorité et cognition, le sentir engage une expérience plus
originaire, qui traverse et dépasse les dualismes, faisant interférer connaissance et plaisir,
intelligible et sensible, extérieur et intérieur, sensibilité et métaphysique, corps et esprit, étre et
imaginaire. Erwin Strauss, phénoménologue et neurologue allemand du XXeéme siecle,
I’exprime de maniére éclairante : « Le percevoir est au sentir ce que le mot est au cri »".

Dans le sentir, les sens travaillent de concert et tout nous parait plus clair. Nous sommes dans
un rapport sensible au monde, appelé «pathique», pouvant se traduire par une légere
suspension de I’espace-temps et un passage de I’état solide a I’état gazeux, nous faisant
converser avec nous-mémes et avec le monde. Le Beau, lui, s’y donne comme un événement :
non pas un objet stable, mais une irruption, une intensité qui surgit et transforme la qualité de

I’expérience.

Ainsi, le Beau n’est pas plus dans le sujet que dans 1’objet, mais dans leur entrelacement :
ils sont tous deux co-présents, co-déterminants et co-existants de ce moment privilégié, ou nous
sommes ce que nous sentons, dans une sorte d’appartenance mutuelle — nous pourrions parler
d’osmose. L’expérience esthétique implique donc cette interaction, voire entrecroisement, du
moi et du monde, touchant notre étre tout entier. Le Beau se résumerait alors par la plénitude
d’une rencontre, miroitante, alchimique et unificatrice, ou sujet et objet se confondent,
s’interpénétrent et entrent en résonance. Le philosophe francais Charles Pépin formule
d’ailleurs que « nous sommes davantage dans la beauté que face a elle »'. Invisible et
virtuellement 14, il se détache sur 1’espace et dans le temps, tel une intensité différente qui surgit
du fond et s’impose, en exces par rapport a I’expérience sensible ordinaire.

Le Beau demeure en effet de I’ordre de I’advenir, de la découverte, de I’irruption : il apparait et
se dévoile tel une révélation, un avoir-lieu, témoignant d’une présence passagere. Celui-ci se
réveéle étre quelque chose comme un «éveénement-avénementy», toujours singulier,

imprévisible, et difficile a ne pas relier a la surprise.

Mais comment et par quoi qualifier ce sentiment? Le Beau, a la fois fugace et atemporel,
amene tout autant a se retrouver soi-méme qu’a se faire transporter, a se sentir présent au monde
qu’a le quitter : il est simultanément hyper-présence et hyper-absence, émersion et submersion.
C’est la manifestation, voire I’éclosion, a 1’ame d’une force positive et active, vivante et

dynamique, dont la puissance nous saisit a tout instant et dont I’intensité est proportionnelle a

'Straus, E. (1935), Du sens des sens
12P¢épin, C. (2013), Quand la beauté nous sauve
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notre évaluation qualitative. Il suscite une intensité de vie, une vitalité psychique, une libre
effervescence mentale, une activité poétique intérieure, une harmonie d’esprit, une élévation
spirituelle, qui peut amener a nous sentir épanoui, apaisé, ravi, admiratif, émerveillé, fasciné,
étonné, extasié, excité, euphorique, voire méme troublé. Cette diversité d’affects témoigne du
caractére profondément pluriel et relatif du Beau, son expérience demeurant subjective,
équivoque et kaléidoscopique. Méme s’il rend bavard, son ressenti dépasse largement le
langage. Une tentative d’objectivation, exprimée grossiérement, serait de la rapporter a une joie
éphémere et fulgurante éprouvée pour 1’objet de cette méme joie, ou comme le suggere plus
aphoriquement encore Friedrich Wilhelm Joseph Von Schelling dans ses cours de philosophie
de I’art, il peut étre compris comme : « [’infini exprimé par le fini » : une percée de 1’illimité
dans le limité, de I’indicible dans le dicible.

Mais plus qu’une simple joie, cette expérience du Beau nous fait adhérer a la vie, elle nous
transporte et nous transforme, suscitant un avant et un apres expérience. Il nous permet de nous
sentir libre, libre d’échapper au monde que 1’on est en train de sentir et aux contraintes que
I’humain lui impose sans le convoquer. Nous y trouvons ainsi un semblant d’éternité méditante,
en toute inconscience, nous projetant vers 1’Ouvert’* — condition d’un rapport au monde non
objectivant. Cette perte de conscience des choses laisse place a des pensées et réflexions, les

premiéres précédant les secondes : nous éprouvons le Beau avant de le penser.

Le Beau est également tragique, en ce qu’il est fragile et éphémere, et c’est précisément
cette précarité qui en fonde l’intensité. Francois Jullien, philosophe francais, le souligne :
« Mais le beau est aussi livré a la mort parce que, parvenu a cet ultime, il ne connait d’autre
approfondissement possible, butant contre cet indépassable, que de sombrer dans [’abime ; ou
que, de sa limite d’Etre, de s’ effacer dans le non-étre. S’imposant par effraction, au sein du
sensible, il n’y posséde aussi d’autre avenir que sa propre abolition ; ou sa présence fait déja
signe vers son absence inéluctable, ['une appelle [’autre. Au risque sinon de s étaler et de se
complaire dans son paraitre, de se laisser absorber a la surface et de devenir décor : pour
échapper au joli, le beau ne maintient son intensité que sous la pression de la mort et

dramatiquement ; son temps est celui de ’éphémeére, sa condition est la fragilité. »'*.

Cette instabilité conduit naturellement a la question du relativisme. L’expérience du Beau
est subjective, unique et intimement personnelle. Cette profonde singularité compte sur un
relativisme historique, culturel, sociétal, consumériste — effets de mode, courants artistiques,
imaginaire commun, etc —, temporel — état d’esprit du moment — et subjectif — a chacun

son gofit.

3 De Gramont, J. (2025), De Rilke a Maldiney, La constellation de 1’Ouvert, Transversalités, 172 (1), (pp. 75-83)
1 Jullien, F. (2010), Cette étrange idée du beau : dialogue, Paris, Grasset & Fasquelle, coll. Chantiers
(pp- 223-224)
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Pourtant, réduire le Beau a un pur relativisme serait insuffisant. Si les formes du Beau changent,
la capacité a étre affecté par lui semble, quant a elle, universelle. C’est en ce sens que Frangois
Cheng affirme que « en tant que présence, chaque étre est virtuellement habité par la capacité
a la beauté, et surtout par le désir de beauté »". L’universalité ne se situe donc pas dans les
objets ou les criteres, mais dans cette disposition fondamentale a étre touché. C’est pourquoi il
convient de nuancer la question du relativisme social. Il serait réducteur de nier I’influence des
contextes sociaux dans la formation du gott, mais tout aussi excessif de considérer que le Beau
serait entierement déterminé par ces conditions. L’expérience esthétique conserve une
dimension irréductible, qui excéde les cadres sociaux tout en les traversant. Elle ne se laisse ni

entierement expliquer, ni totalement conditionner.

Se pose alors la question du rapport entre le Beau et le Bien. Longtemps associés —
notamment dans la tradition antique —, ils semblent aujourd’hui avoir une relation plus
complexe. Plutot qu'une hiérarchie stricte, il serait plus juste de penser une circulation entre ces
deux dimensions. Le Beau peut émerger du Bien, en étre comme |’éclat sensible ou
I’accomplissement. Mais il ne s’y réduit pas. Inversement, le Beau ne garantit en rien le Bien.
Cette ambivalence tient au fait que ces deux expériences mobilisent des facultés proches, sans
pour autant se confondre. Comme le suggére 1’écrivain frangais Gustave Thibon : « 4 partir
d’une certaine grandeur, d’un certain degreé, le langage de la morale emprunte spontanément
celui de [’esthétique »'°. Le Beau est ici vu comme le couronnement et la concrétisation de la
bonté. Il existe donc une porosité entre les deux registres, sans identité stricte. Le Beau apparait
alors comme une intensification possible du Bien, sans en étre la condition ni la conséquence

nécessaire.

En définitive, le Beau ne se laisse ni saisir, ni posséder. Il échappe aux définitions, résiste
aux catégories, déjoue les tentatives de fixation. Et pourtant, il ne cesse d’apparaitre, sous des
configurations toujours renouvelées. Mais si I’expérience du Beau se déploie dans la diversité
des formes et des contextes, elle demeure portée par un désir universel : tout le monde en est
habité, méme dans son inconscience. Ce désir, parfois latent, parfois éclatant, constitue peut-
étre I’un des fils les plus constants de 1’existence humaine.

Il ne s’agit dés lors pas de définir ce qu’est le Beau, mais simplement d’étre attentif a ses
manifestations. De cultiver une disponibilité, une hospitalité¢ du regard et de 1’esprit. Car si le
Vrai se démontre et si le Bien se prescrit, le Beau, lui, se rencontre et continue, inlassablement,

de nous appeler.

15 Cheng, F. (2008), Cinq méditations sur la beauté, Paris, Albin Michel, coll. Le Livre de poche (p. 22)
16 Thibon, G. (2012), Les hommes de I’éternel : Conférences au grand public (1940-1985), Paris, Fayard
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2.4. Un fonctionnalisme du Beau

Au-dela de la richesse sensible qu’il déploie et du bien-&tre psychique qu’il procure, le Beau
peut-il étre envisagé comme ayant une fonction, voire une nécessité¢ vitale? Loin de n’étre
qu’une scansion dans 1’espace-temps, il engage une expérience capable d’ouvrir a la réverie et
a ’imagination. Il ne se contente pas d’agrémenter le réel, il le transforme. En éveillant a la
réverie, il permet un ailleurs, tandis que I’imagination contribue a la connaissance. Le Beau
apparait ainsi comme un déclencheur de création autant que de connaissance. Dans cette
perspective, en plus d’étre une « promesse de bonheur »'7, il répo