
Introduction
F r é d é r i c  C o u s i n i é  e t  C l é l i a  N a u

L’étude des relations entre champ philosophique et domaine artistique s’est, 
jusqu’à une date relativement récente, essentiellement focalisée sur l’art de la 
Renaissance qui occupe une place centrale pour la tradition humaniste issue 
d’Aby Warburg : on pense bien sûr aux travaux d’E. Wind, F. Saxl, E. Panofsky, 
E. H. Gombrich, ou encore, pour la France, à ceux d’un Robert Klein ou d’un 
André Chastel étudiant Marsile Ficin et écrivant la somme qu’est Art et humanisme 
à Florence au temps de Laurent le Magnifi que (1959) où se nouent, à un niveau 
inégalé, histoire artistique et histoire des idées. On sait que ces recherches ont 
depuis tenté de dépasser non seulement la survalorisation néoplatonicienne de l’art 
de la Renaissance, mais également ce qui a été perçu comme une réduction de la 
dimension philosophique de l’art au seul décryptage iconographique érudit ou 
même à une analyse iconologique, inspirée de Panofsky, pouvant manquer aussi 
bien la dimension formelle de l’œuvre qu’une eff ectivité théorique et conceptuelle 
qui lui serait propre. Telle a pu être l’ambition d’une histoire de l’art repensée 
dans le cadre plus large de l’histoire culturelle, de la sociologie de la culture, d’une 
« iconologie analytique » prenant en compte l’inconscient et les valeurs expressives 
(H. Damisch), des visual studies ou plus récemment encore de l’anthropologie. 
On connaît à cet égard, et entre autres travaux exemplaires concernant la période 
moderne, les tentatives d’un Quentin Skinner se penchant sur « l’artiste en philo-
sophe politique » au XIVe siècle (Ambrogio Lorenzetti), d’un Michael Baxandall 
étudiant aussi bien les catégories intellectuelles du Quattrocento que le rapport 
entre Chardin et la philosophie « vulgarisée » de Locke au XVIIIe siècle, ou de 
B. M. Staff ord ou de M. Kemp sur le statut de l’illustration scientifi que à la même 
époque. Pour le XVIIe siècle, plusieurs entreprises restent fondamentales : celles de 
Louis Marin, notamment sur la Logique ou le jansénisme de Port-Royal et ses impli-
cations pour la peinture de Champaigne, de Jacqueline Lichtenstein sur les débats 
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F r é d é r i c  C o u s i n i é  e t  C l é l i a  N a u- 10 -

autour de la couleur, de Catherine Kintzler sur l’opéra baroque, de Svletana Alpers 
ou de Victor I. Stoichita sur les questions d’optique et de perception en Europe 
du Nord, de Horst Bredekamp sur Hobbes ou Leibniz, ceux de David Freedberg 
sur les milieux scientifi ques romains, sans oublier les travaux de philosophes ou de 
quelques historiens de l’art intéressés notamment par les problématiques de l’image 
et de l’imagination chez Descartes, Malebranche, Pascal, ou Leibniz et Spinoza 1.

Poursuivant ponctuellement ces travaux, l’ambition de ce colloque était de 
réinterroger le modèle qu’a constitué, ou est susceptible de constituer, le discours 
philosophique pour l’art et pour la théorie de l’art au XVIIe siècle. La prégnance 

• 1 – Ajoutons, entre autres exemples directement liés à certains des points évoqués dans ce 

colloque, l’important recueil d’études de Reinhard BRANDT, Philosophie in Bildern, Cologne, 

DuMont Buchverlag, 2000 (trad. italienne : Filosofi a nella pittura. Da Giorgione a Magritte, Milan, 

Bruno Mondadori, 2003), ou, d’intérêt plus ponctuel : Lucien BRAUN, Iconographie et philosophie, 

Strasbourg, Presses universitaires de Strasbourg, 1994-1996 ; et, du même, Philosophes et philosophie 

en représentation, Strasbourg, Presses universitaires de Strasbourg, 2011 ; Régina PIETRA, Sage comme 

une Image. Figures de la philosophie dans les arts, Paris, Éd. du Félin, 1992 ; ainsi que, sur le problème 

du portrait du philosophe, le précieux recueil rassemblé par Oreste FERRARI, « L’iconografi a 

dei fi losofi  antichi nella pittura del sec. XVII in Italia », Storia del’arte, 57, 1986, p. 103-181, 

étude que l’on peut compléter par celle de Mariafranca SPALLANZANI, « Ritratto di fi losofi  : 

Descartes en Philosophe », Rivista Storica Italiana, 2006, p. 607-659, l’ouvrage de D. BAKHUŸS, 

M.-C. COUDERT, E. DE FONTENAY et L. SALOMÉ, Les Curieux philosophes de Velazquez et de Ribera, 

Lyon, Fage éditions, 2005, et A. TAPIÉ et R. COTENTIN (dir.), Portraits de la pensée, cat. expo. (Lille, 

2011). Ajoutons, aux côtés de Poussin ou de Rubens, le cas de Salvator Rosa étudié en dernier lieu 

dans Salvator Rosa : tra mito e magia, cat. expo. (Naples, Museo di Capodimonte, 2008), Naples, 

Electa, 2008 avec en particulier les contributions précieuses de C. Volpi, H. Langdon, S. Ebert-

Schiff erer. On connaît également les rapprochements opérés entre Caravage et Giordano Bruno : 

en particulier, et à la suite de M. Calvesi et F. Bologna, par Nuccio ORDINE, Le Seuil de l’ombre. 

Littérature, philosophie et peinture chez Giordano Bruno, trad. L. Hersant, Paris, Les Belles Lettres, 

2003, « Caravage et Bruno à l’ombre de Narcisse », p. 341-358 et, mais discutable, Anna Maria 

PANZERA, Caravaggio et Giordano Bruno fra nuova arte et nuova scienza. La bellezza dell’artefi ce, 

Rome, Palombi, 1994. Sur le cas, diffi  cile, de Vermeer, voir les tentatives de Pontus HULTÉN, 

Vermeer et Spinoza, trad. L. Rousseau, Paris, L’Échoppe, 2002 ; Roberto DIODATO, Vermeer, 

Gongora, Spinoza : l’estetica come scienza intuitiva, Milan, B. Mondadori, 1997 (trad. fr., Paris, 

Mimesis, 2006) ; Robert HUERTA, Giants of Delft: Johannes Vermeer and the natural philosophers: the 

paralles search for knowledge during the age of discovery, Lewisburg, Bucknell University Press, 2003, 

et du même, Vermeer and Plato: painting the ideal, Lewisburg, Bucknell University Press, 2005 ; Sara 

HOMÄK, Spinoza und Vermeer: Immanenz in Philosophie und Malerei, Wurzbourg, Königshausen 

und Neumaan, 2004. Voir également, sur l’héritage de la philosophie antique aristotélicienne ou 

également sceptique et épicurienne au XVIIe siècle, Patricia FALGUIÈRES, « Philosophes au jardin : 

une promenade sceptique », dans G. FARHAT (dir.), André Le Nôtre. Fragments d’un paysage culturel. 

Institutions, arts ; sciences & techniques, Sceaux, Musées de l’Île-de-France-Domaine de Sceaux, 

2006, p. 130-151, et, du même, « Extase de la matière. Note sur la physique des maniéristes », 

dans H. BRUNON, M. MOSER et D. RABREAU (dir.), Les Métamorphoses et les éléments de la nature, 

Bordeaux, William Blake & Co., 2004, p. 55-84. Sur la sculpture voir la synthèse de Jacques 

LARFOUILLOUX, Sculpture et Philosophies. Perspectives philosophiques occidentales sur la sculpture et 

ses techniques de Socrate à Hegel, Paris, Éd. Arguments, 1999.
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I n t r o d u c t i o n - 11 -

de ce modèle est incontestable : elle est attestée aussi bien dans les textes des 
théoriciens de l’art, que dans les thématiques et les préoccupations d’artistes aussi 
diff érents que Rubens, Poussin bien sûr, mais aussi Le Brun ou le graveur Sébastien 
Le Clerc en France, ou encore certains artistes italiens de la première moitié du 
siècle comme A. Sacchi, J. de Ribera, P. Testa, G. B. Castiglione, P. F. Mola ou 
S. Rosa. Nombreux sont ceux marqués par le stoïcisme des Anciens, parfois par 
la pensée scientifi que des Modernes aspirant, comme le fondateur de l’Accademia 
dei Lincei à Rome, à une « Pittura Filosofi ca 2 » (Federico Cesi), ou à l’exemple du 
« scientifi co pittore » évoqué par le théoricien de la perspective Matteo Zaccolini, 
et presque tous par les prestiges du plus commun « pictor doctus ».

La construction par Bellori et ses successeurs du mythe du « Peintre-
Philosophe » qu’aurait été Nicolas Poussin, entériné en particulier par Anthony 
Blunt mais nullement attesté explicitement dans les biographies anciennes du 
peintre avant le XVIIIe siècle, a cependant conduit l’histoire de l’art à surestimer 
ou pour le moins à mésinterpréter la prégnance du modèle philosophique ou 
« savant » sur la théorie et la pratique artistique. Toute une série d’indices – l’exclu-
sion d’Abraham Bosse de l’Académie, le rejet d’une culture excessivement savante 
ou « scientifi que » des artistes, les doutes manifestés à l’égard d’une recherche des 
« causes » des phénomènes au profi t de la représentation des seuls « eff ets » de 
la Nature, ou encore le rejet du « Docteur croté » (Aristote) par certains artistes 
et théoriciens –, démontre cependant l’existence d’une relation entre ces deux 
disciplines qui serait d’un ordre plus critique, contradictoire, voire agonistique : 
celui de l’épreuve.

L’épreuve est le fi l conducteur des essais ici rassemblés qui ne se sont pas seule-
ment intéressés aux discours artistiques mais également, et en retour, aux textes 
philosophiques eux-mêmes, et bien sûr aux propres productions visuelles des 
artistes où se joue également et sous d’autres formes cette épreuve.

L’une des orientations initialement proposée était celle de la dimension propre-
ment critique de la confrontation entre discours artistique et philosophique : 
localisation des emprunts, ou des « oublis », des choix et des découpes opérés entre 
les deux champs, mais aussi des modes et des formes d’appropriation, superfi cielles 
ou tactiques, d’un discours par l’autre. Une place particulière a été accordée aux 
traités qui sont véritablement à la jointure de la philosophie et de l’histoire de l’art, 

• 2 – Voir, dans l’excellent recueil rassemblé par Sebastian SCHÜTZE, l’étude de Francesco Solinas, 

« La Pittura fi losofi ca e la Nascita della stile Barberini », dans S. SCHÜTZE (éd.), Estetica Barocca, 

actes du colloque de la Bibliotheca Hertziana et de l’Accademia dei Lincei, Rome, Campisano, 2004, 

p. 241-262. La « pittura fi losofi ca » est défi nie par Federico CESI : « Pittura Filosofi ca/Indirizzo della 

pittura e suo studio, non solo a dilettation semplice, il che è vanissimo abuso,/ma a giovamento di viva 

e effi  cace disciplina e piacer di molta utilità » (Zibaldone, ms., BN Napoli, vers 1633 – cité p. 254).
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F r é d é r i c  C o u s i n i é  e t  C l é l i a  N a u- 12 -

ceux portant sur la vision, la perspective, l’optique et les modélisations mathé-
matiques de l’espace, comme à certaines notions ou concepts élaborés par les 
philosophes et repris et transformés par les théoriciens de l’art : Mimésis, Beauté, 
Sublime, Idée, Création, Passions, Vérité, Forme ou Figure, Infi ni, etc.

Un autre ensemble de questions concerne la prétention théorique du discours 
artistique et les fi nalités cognitives attribuées à l’art. L’art, ses principes, ses règles et 
ses « raisons », formalisés dans la littérature artistique, peuvent-ils se constituer en 
véritable « Th éorie » de l’art ? Quelles sont les limites de cet eff ort théorique mis 
en avant dans des discours dont on constate la fondamentale impureté et hétérogé-
néité comme la diffi  culté à isoler d’authentiques « principes » ? La Th éorie de l’art 
peut-elle être une alternative ou un substitut, comme elle le prétendra, à la pensée 
philosophique, à la philosophie de l’art ou à l’Esthétique ? Les images elles-mêmes 
peuvent-elles encore aspirer à une forme d’activité cognitive autonome, parallèle 
à la philosophie, qui serait celle de « la connaissance sensible », du dégagement 
de la « Vérité » ou de « la forme propre » des choses ? Au plus près d’une Nature 
elle-même « artiste » et elle-même productrice d’images, l’art ne serait-il pas fi nale-
ment mieux placé que la philosophie pour comprendre la Nature et même, idéal 
aristotélicien, « l’accomplir » ? Face à un discours philosophique toujours abusi-
vement suspecté d’incapacité à atteindre la singularité et la spécifi cité de l’art, la 
production artistique peut-elle encore être conçue comme une théorie en œuvre, ou 
comme ce que l’on désignera au XXe siècle, à défaut de philosophie et parfois avec 
excès (comme pour racheter le péché originel d’une histoire de l’art née sous les 
auspices de l’idéalisme), comme une « pensée visuelle », une « pensée fi gurative », 
immanente, un « discours du tableau » voire de la matière même 3 ?

Si la littérature artistique est ici l’objet privilégié des recherches des historiens 
de l’art, qu’en est-il, et ce point ne pouvait être évoqué que très imparfaitement, 
de la place et des théories de l’image – les modèles, pour la sensation et la pensée, 
du tableau, de la gravure, de la « chambre noire » (par exemple chez Locke) ou de 
la sculpture – dans la philosophie : celles notamment, centrales, de Descartes, de 
Gassendi, de Cureau de la Chambre ou de Malebranche ? Dans quelles mesures 
notamment, la création artistique a-t-elle suscité elle-même la production de 
concepts ou de démonstrations philosophiques ? Comment – et c’est le cas par 
exemple de l’inscription des traces mnésiques dans la mémoire, opération alors 

• 3 – Voir, de ce point de vue, l’étude inaugurale de Georg SIMMEL, Rembrandt, trad. S. Muller, 

Paris, Circé, 1994 (1914), et sa méfi ance aussi bien à l’égard des « concepts » que de l’« expression », 

au profi t de la « loi individuelle » et de la « surface de l’existence » : « Les concepts philosophiques 

ne devraient pas toujours demeurer en leur propre compagnie, mais aussi donner à la surface de 

l’existence ce qu’ils ont à donner, sans poser d’abord comme condition, comme le faisait Hegel, 

que cette existence, immédiate, soit d’abord élevée au rang de l’aristocratie philosophique » (p. 10).
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I n t r o d u c t i o n - 13 -

comparée aux opérations de la gravure, du modelage ou du pliage –, la produc-
tion d’images matérielles a-t-elle aussi pu fournir des modèles opératoires pour 
la pensée philosophique et ses propres images ou « tableaux » intérieurs ? Peut-on 
aussi, et l’on sait que c’est le cas dès les dialogues platoniciens dont la forme sera 
reprise dans nombre de traités artistiques, repérer les formes d’une esthétique et 
d’une poétique, où sont présentes d’autres « fi gures » – verbales, poétiques et rhéto-
riques –, qui joueraient au sein même du discours philosophique ? En retour, et 
sans s’arrêter aux thèmes et concepts philosophiques évoqués par les artistes et les 
théoriciens de l’art, quelles sont les images de la philosophie que proposent, concrè-
tement, les artistes ? Quelles sont en particulier les formes de « visualisation » de 
la discipline philosophique (les allégories de la philosophie), de ses concepts et de 
ses objets (le domaine de l’illustration gravée des traités, le cas des frontispices 
des thèses de philosophie), ou de ses fi gures d’autorité (le genre ou sous-genre du 
portrait des philosophes).

Enfi n, thème central sur lequel on ne pouvait guère ne pas revenir, qu’en 
est-il, au-delà des pétitions de principe et des revendications abruptes, du peintre-
philosophe et, aussi bien, du sculpteur-philosophe (de Socrate à Falconet au 
XVIIIe siècle), ou, plus aisé à penser, de l’architecte (pensons à Guarino Guarini 
en Italie) et du musicien-philosophe qu’un Rameau cartésien, mais là encore au 
XVIIIe siècle, viendra à nouveau incarner ? À quelles écoles et à quels domaines 
plus ou moins limités de la philosophie ces artistes prétendaient-ils s’identifi er ? 
Comment, d’un point de vue historiographique, s’est constitué le statut du 
peintre-philosophe ? Comment certains artistes – on pense avant tout à Poussin, 
Rosa ou Rubens, mais aussi à Rembrandt ou à Vélasquez – en sont-ils venus 
précisément, c’est-à-dire par quelles stratégies personnelles ou liées à la réception 
ultérieure de leurs œuvres, à incarner cette fi gure ?

�

De ces propositions et indications, qui toutes n’ont pas été reprises ou ont 
donné lieu à d’autres suggestions heureusement inattendues, résulte l’agencement 
de ce recueil qui se divise, sans interdire des recoupements ou des oublis nécessaires 
ou involontaires, en cinq sections.

Les communications réunies sous le premier volet : « Le peintre-philosophe/
la pensée du tableau » reviennent donc sur la question épineuse du « pictor philo-
sophus » capable, comme Bellori le disait de Poussin, de méditer sur « les plus 
hautes signifi cations de la peinture », de penser – d’élaborer une véritable théorie 
universelle de l’art –, non seulement en parole mais aussi – et peut-être même 
essentiellement, dès lors que « grande théorie et pratique [doivent être] jointes 
ensemble » – en images, dans sa peinture même.
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Marianne Cojannot-Leblanc reconnaît, dans le recours de Charles Le Brun au 
double voile du langage énigmatique et de l’exégèse théologique dans sa confé-
rence sur Le Ravissement de saint Paul de Poussin un habillage philosophique 
destiné, certes, à faire valoir les parties les plus « spirituelles » de la peinture conçue 
comme « théologie muette », mais lui permettant surtout de s’affi  rmer devant ses 
rivaux (Nocret, Champaigne, Bourdon) comme « seul interprète et donc légitime 
héritier » de Poussin. Dans le Philosophe en méditation de Rembrandt, appréhendé 
par le biais de l’Introduction à la peinture hollandaise (1942) de Claudel et du 
Retour de Hollande (1926) de Paul Valéry, lequel disait de Vinci qu’il avait « la 
peinture pour philosophie », Filippo Fimiani repère dans l’« étrange coquillage », 
la forme spiralée de l’escalier en colimaçon autour duquel se déploie le lieu même 
– l’espace matriciel – de la cogitatio (et d’une cogitatio qui est tout sauf cartésienne) 
ce en quoi trouve à se donner forme, à se rendre visible en tant que telle la matière 
même de la pensée, dans l’interminable mouvement qui la porte à tourner sur soi. 
Baldine Saint Girons s’emploie, quant à elle, non à rapprocher, comme on a pu le 
faire, Caravage de la pensée d’un Giordano Bruno par exemple, mais à reconstruire 
à partir de la description même de ses œuvres la fi gure d’un Caravage qui serait, à 
sa façon, « philosophe » – « philosophe plastique », « philosophe de l’immanence », 
précise-t-elle. Et qui le serait pour avoir su se mesurer à l’épreuve de la nuit, avoir 
pris le risque de livrer la peinture à ce « jeu douloureux avec sa propre disparition », 
et pour avoir compris – ce n’est que dans leur commun refus de fuir dans la trans-
cendance qu’art et philosophie peuvent se donner la main – que « le sublime est 
en bas » selon la belle formule de Hugo, inscrit dans le cours du monde.

Dans le deuxième volet du recueil : « Penser le visible : sciences naturelles, 
perspective et mathématiques », les disciplines scientifi ques, et notamment celles 
qui touchent à l’optique, à la vision, à la modélisation mathématique de l’espace, 
sont mises en demeure de répondre des liens – nombreux, et souvent confl ictuels – 
qui les rattachent à la théorie comme à la pratique des peintres.

Les cas invoqués par les intervenants montrent bien l’extrême complexité des 
échanges entre art et science. Soit que le scientifi que s’emploie à regarder en poète 
– et à rendre compte par la description et la délinéation, autrement dit par le 
discours et le dessin, de ses observations – le jeu infi niment labile, changeant, 
d’une nature artiste, véritable Protée, capable de toutes sortes de couleurs et de 
formes – et de formes (telles ces crevettes végétales ou ailées, fl eurs ou pierres 
anthropomorphes, et autres merveilleuses monstruosités) qui posent le problème 
de la limite entre les règnes. Telle est l’entreprise notamment des savants réunis 
dans l’Académie des Curieux de nature, et plus précisément de Philipp Jakob Sachs 
dans sa Gammarologia (1661), dont Jackie Pigeaud suit ici dans quelques-unes de 
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I n t r o d u c t i o n - 15 -

ses ramifi cations la rêverie « baroque » – en ce qu’elle témoigne d’une « admiration 
profonde pour l’essence du monde qui est changement, mouvement, scintilla-
tion » – d’entrée de jeu placée sous la double autorité de l’Histoire naturelle de Pline 
l’Ancien et des Métamorphoses d’Ovide. Soit, autre modalité, que la perspective 
des peintres devienne pour les savants (Desargues) et les philosophes (Kepler, 
Descartes) un objet de méditation, alors même qu’elle cesse d’occuper une place 
éminente auprès des peintres (qui se refusent à en faire étalage ou au contraire la 
poussent – ainsi dans les perspectives déviantes ou curieuses – « jusqu’à cette extré-
mité paradoxale où elle se révèle comme complet artifi ce »), perspective qui fournit 
alors paradoxalement aux philosophes et aux savants, comme Philippe Hamou le 
montre très clairement, des armes pour détruire la science optique médiévale qui 
avait d’abord servi à l’inventer, pour destituer l’imago ou la similitudo au bénéfi ce 
de la pictura, image produite mécaniquement, qui intègre la dissemblance, possède 
une matérialité. Soit encore que science et art contribuent de concert, par des 
moyens diff érents, au recul de l’horizon : au XVIIe siècle, l’horizon cesse en eff et de 
marquer la fi nitude du plan. Grâce à Abraham Bosse (précédé par le baroque Jan 
Vredeman de Vries) et sous l’infl uence de Desargues qui introduit une nouvelle 
méthode pour mesurer le plan, il devient, ainsi que Céline Flécheux en fait la 
démonstration, « infi ni », ouvre sur le vide – « incurable » –, l’inconnu ; ouverture 
que les peintres classiques – Philippe de Champaigne, Nicolas Poussin – tradui-
ront, en libérant l’horizon (dès lors irréductible à une « ligne ») de la géométrie, en 
faisant advenir une nouvelle profondeur rendue par des plages colorées vibrantes. 
Soit, enfi n, que la science mathématique se montre – à son corps défendant – 
solidaire d’une production esthétique : partant du fonctionnement diff érencié 
de la fi gure et de l’image, qui « n’écrivent pas la même chose, ne le font pas avec 
les mêmes signes », fonctionnement que Pascal et Desargues (pour la première), 
Descartes (pour la seconde) ont parfaitement décrit, Jean-Pierre Cléro découvre 
dans le théorème de Desargues (le plus « métaphysicien des géomètres »), qui se 
veut « théorème d’unifi cation des ordonnancements d’une fi gure », l’énoncé même 
non pas d’une propriété naturelle de l’espace, mais – ce qui montre, au passage, 
que la dialectique de l’image et de la fi gure est en réalité interne – d’un certain 
type d’espace qui est justement celui de l’image, des tableaux. Pour ne rien dire 
de la sorte d’iconologie scientifi que – une iconologie qui ne ferait pas « l’impasse 
des formes mathématiques », mais les visualiserait, les réaliserait, selon les deux 
modes, analytique et projectif, qui lui sont propres – appelée de ses vœux par Jean 
Dhombres, qui propose ici une incursion dans un monde d’images habituellement 
négligées par les historiens de l’art, un va-et-vient incessant entre les tentatives de 
modélisation mathématique à l’âge baroque du phénomène de l’arc-en-ciel et de 
la parabole du jet d’eau (Descartes, Galilée) et leurs « illustrations ».
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Le troisième volet : « Philosophie des images/Images de la philosophie » 
envisage simultanément la place qu’occupent les théories de l’image, au sens élargi 
des visual studies (image peinte, ou image mentale produite par l’imagination 
ou par l’entendement, ou encore image – « fi gure » – née d’un « tour » singulier 
d’expression) dans la philosophie, dans les traités de l’âme ou des passions, ainsi 
que les modalités de « visualisation » de la Philosophie, sous forme allégorique, 
au titre d’abstraction.

Analysant dans le détail ce véritable « discours de la méthode iconologique » qui 
trouve sa fondation « dans une psychologie ou une épistémologie de l’expérience 
imagée » qu’est la Philosophie des Images (1694) de Claude-François Ménestrier, 
Ralph Dekoninck décèle la force de modèle des arts en amont du fondement qui 
leur est assigné : le père jésuite ne fait en eff et dériver toutes les formes d’expres-
sions imagées de cette fabrique mentale de l’image (« l’homme ne pense jamais 
sans image ») que pour aussitôt assimiler chacune des facultés de l’âme, son mode 
opératoire, à une pratique artistique déterminée (gravure, sculpture, peinture), 
transformant ainsi le travail de l’esprit en atelier d’artiste. Pour montrer comment 
achoppent symétriquement sur la question du « fi guré » théorie de la peinture et 
philosophie de l’âme et des passions, Florence Dumora examine, quant à elle, à 
propos de la question de l’animation, du mouvement de l’image – envisagée jusque 
dans le cas particulier du mouvement des passions –, les jeux extraordinairement 
retors entre propre et fi guré et les changements à vue qu’ils induisent tant du côté 
des tableaux (Poussin) que des textes (Roger de Piles, Cureau de la Chambre, 
Hilaire Pader). Véronique Meyer prend, elle, pour objet les représentations de la 
Philosophie dans les frontispices de thèses en France au XVIIe siècle : la Philosophie 
y est personnifi ée tantôt sous les traits de la Sagesse, tantôt sous ceux de sainte 
Catherine d’Alexandrie, souvent asservie à la Th éologie et entourée des quatre 
disciplines qui la composent : Logique, Morale, Physique, Métaphysique, dont 
les attributs, d’un auteur à l’autre, varient, quand elle ne se trouve pas réduite à la 
seule Physique, preuve de l’importance nouvelle accordée en ce siècle à la philo-
sophie de Descartes et aux sciences mathématiques.

Dans le quatrième volet : « Modèles philosophiques et praxis artistique », l’art 
est appréhendé au pluriel, dans la singularité irréductible de ses pratiques, et à 
l’aune de la fonction proprement cognitive qui lui est assignée.

Dans les vers consacrés dans Le Cabinet de M. de Scudéry (1636) au graveur 
Jacques Callot, Paulette Choné découvre, outre un très original recours à la 
physique corpusculaire pour rendre compte de la nature atomistique des ouvrages 
du graveur, une philosophie « non pas tant de l’acte créateur en général que du geste 
graphique » : si ces images animées ont de la « grâce », c’est à l’intelligence noétique 
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du graveur qu’il faut l’attribuer : tel la natura naturans, il posséderait « en soi et non 
par accident » le principe et le mouvement des mondes qu’il crée. Aline Magnien 
enquête sur la « forme de connaissance » – spécifi que ? – dont Blaise de Vigenère 
crédite la sculpture dans sa lecture et traduction de Callistrate : « noemata » 
qu’il lie autant à la capacité de parole (laquelle, dans la langue de Philostrate, 
se dit hermèneia) de l’œuvre sculptée – la pierre parle, sous forme obscure, « par 
chiff res » – qu’aux propriétés « emphastiques », magiques, des matériaux utilisés. 
Enfi n, de quelle nature est la vérité – la vérité en peinture que l’artiste promet – et 
est-elle susceptible d’être validée par le philosophe (dans l’ordre de la raison) ou 
par le théologien (dans celui de la foi) ? C’est la question que pose Bruno-Nassim 
Aboudrar dans une étude consacrée à la représentation du mystère eucharistique 
chez Philippe de Champaigne, lequel trouve dans la fameuse Cène (1652) peinte 
pour l’autel de Port-Royal de Paris une solution au problème de la transsubstan-
tiation qui n’est pas sans faire écho à celle que propose par ailleurs Descartes, en 
philosophe ou en physicien, dans ses Réponses aux quatrièmes objections.

L’ultime volet : « Littérature artistique et philosophie » prend la mesure des 
multiples emprunts – qui ne vont pas sans détournements ni éventuels contre-
sens – que les théoriciens de l’art ont faits à la philosophie pour élaborer un 
discours « propre » (concurrent ?).

Daniel Dauvois part du constat – que lui suggère la lecture attentive des textes 
produits lors de la querelle du coloris – de la faiblesse de la liaison entre l’ins-
tance philosophique et l’ordre propre du discours pictural : il ne s’agit ni d’une 
relation logique de dépendance et de subordination, ni d’une relation exemplaire 
de modèle à copie, mais d’un recours éclectique à une philosophie scolaire, d’allure 
aristotélicienne, mâtinée de cartésianisme, sollicitée diversement selon les besoins 
de l’argumentation. L’auteur repère en revanche, dans les développements consa-
crés par Félibien au « je ne sais quoi », l’exemple même où « ce qui faisait un faible 
et un point opaque de la philosophie » – notamment chez Descartes – « devient 
un centre et un point focal du discours pictural ». À travers les textes de Descartes 
ou de Huygens, mais aussi ceux des conférences prononcées à l’ Académie (1667-
1678), Christian Belin montre comment, alors que la lumière vacille sur ses 
fondements épistémologiques et symboliques, s’élaborent conjointement chez les 
savants et les peintres de nouvelles théories sur la transparence – voire une véritable 
« phénoménologie de la transparence » – et il s’interroge sur la convergence problé-
matique, nourrie de rencontres inévitables et de discordances prévisibles, de leurs 
discours. Giovanna Perini, reconstitue à partir de l’inventaire de sa bibliothèque 
la personnalité intellectuelle de l’auteur de Felsina Pittrice, Carlo Cesare Malvasia, 
véritable « lettré » ou « savant », au sens où l’entendait le XVIIe siècle, dont la pensée 
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critique sur l’art s’échafaude au croisement d’une culture antiquaire, et d’une 
philosophie moins attendue en matière artistique : philosophie du droit et philo-
sophie de l’histoire. C’est sur cette dernière direction que conclue Olivier Bonfait 
dans son étude, tentant de penser conjointement les conceptions contemporaines 
de l’Histoire (universelle) et celles, plus réduites mais non moins signifi catives, 
d’une histoire de l’art alors en cours d’invention en France – sens, directions, 
scansions et périodes, progrès ou décadence, reprise ou nouveauté, dépendance 
ou autonomie d’un temps « propre » à l’art, etc.

�

Même limité au seul XVIIe siècle, ce colloque riche d’approches précises et 
de suggestions multiples, ne pouvait bien sûr prétendre traiter de façon exhaus-
tive les diff érents thèmes proposés à l’érudition et sagacité de ses participants : 
pensons en particulier aux questions de perspective, d’optique et de physiologie 
qui mériteraient d’autres approfondissements, ou à certaines fi gures décisives, aussi 
bien philosophes, qu’artistes ou théoriciens comme, en France, Gassendi, Marin 
Cureau de la Chambre, Bellori en Italie, ou parmi les artistes, Rubens, Vermeer 
ou Salvator Rosa, etc. Ce livre, nous l’avons conçu davantage comme une façon 
de revenir, de rouvrir, de relancer et parfois de répondre à certaines questions 
anciennes, d’engager de nouvelles réfl exions, de lancer de nouvelles interrogations 
par l’association, trop rare dans notre milieu, de philosophes, scientifi ques, spécia-
listes de littérature et bien sûr historiens de l’art.

Une question pourrait, en dernier lieu, sous-tendre cette publication et les 
conclusions que l’on en tirera peut-être. En analysant ce qui travaille les rapports 
de l’art à la philosophie, c’est le propre travail de l’historien de l’art qui prétend en 
« rendre raison » qui est interrogé. De quelle écriture et de quels outils dispose l’his-
toire de l’art contemporaine pour penser les enjeux philosophiques et théoriques 
de tels objets d’études ?

[«
 L

’a
rt

is
te

 e
t l

e 
ph

ilo
so

ph
e 

»,
 F

ré
dé

ric
 C

ou
si

ni
é 

et
 C

lé
lia

 N
au

 (d
ir.

)]
 

[IS
BN

 9
78

-2
-7

53
5-

13
22

-8
 P

re
ss

es
 u

ni
ve

rs
ita

ire
s 

de
 R

en
ne

s,
 2

01
1,

 w
w

w
.p

ur
-e

di
tio

ns
.fr

]




