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   L'objet de cet article n'est pas ambitieux. Ici nous ne visons pas  necessairement a situer 
la  theorie rousseauiste de l'imitation musicale dans le  developpement historique de la  theorie 
musicale occidentale,  developpement devant se tourner  bienta vers la negation du paradigme 
classique de l'imitation musicale et vers le formalisme sonore favorable a  l'etablissement de la 
musique absolue. Nous saisissons ici simplement la  particularite de la notion d'imitation 
musicale chez Rousseau selon l'opposition de celui-ci a la perspective  esthetique dominante de 
son temps, a savoir celle de Jean-Baptiste Dubos qui souligne la  suprematie de l'imitation 
picturale sur les autres imitations des beaux-arts. Mais, ce ne serait  qu'apres avoir bien 

 precise une telle opposition entre Rousseau et Dubos concernant les deux formes de l'imitation 
 esthetique que nous pourrions comprendre pourquoi l'auteur de  la Lettre  a d'Alembert n'accepte 

pas  la position dubosienne sur le plaisir esthetique, derivant d'une certaine synthese  esthetico-
philosophique du  cartesianisme regardant la  mattrise ou le  contrOle des passions, ce qui devrait 

 etre bien examine dans notre  etude prochaine. 
   Or, avant de traiter directement de l'opposition de  la notion de l'imitation musicale 

rousseausite  a celle de l'imitation picturale dubosienne,  precisons fort  brievement  meme deux 
points preliminaires 

 [ Imitation chez Rousseau et son  esthetique musicale  ] 
   D'abord saisissons  grossierement le contexte principal dans lequel la notion d'imitation se 

lie a l'esthetique musicale de Rousseau. 
   Il est  tres connu que l'auteur de la Lettre a d'Alembert  denonce fort  severement la  theorie 

 aristotelicienne de l'imitation comme  activite qui  defigure et transforme l'objet a  imiter  1. 
Mais l'imitation n'est pas pour autant  niee  immediatement par Rousseau. Ce point a  ete 

 souligne, depuis longtemps, par quelques chercheurs, comme le fait  déjà en 1923  FraBdorf, en 
 precisant ce que  l'esthetique musicale de Rousseau doit non seulement a Dubos mais aussi a 
 Batteux'. 

   Or l'imitation devrait  etre en fait une notion si positive pour son  esthetique musicale dans 
le contexte de la querelle  developpee pendant plusieurs  annees avec Rameau. Certes sa 
premiere remarque sur l'imitation musicale se trouve deja dans la lettre  adressee a d'Alembert 

 datee de 1751. Mais la notion d'imitation  s'integre dans son  esthetique musicale, quand 
Rousseau commence a attaquer de front Rameau et surtout prepare quelques  ecrits pour 
riposter a  l'  Observation sur notre instinct, et aux Erreurs sur la musique dans  1'  Encyclopedie. 
En gros, on pourrait dire qu'il  repete la  strategie autrefois  adopt& par les lullistes a l'egard de 
la musique ramiste comme celle qui ne signifie rien,  c'est-a-dire,  dominee non pas par le chant 
ou le  recitatif, mais par la symphonie et la technique harmonique. Bien entendu, la situation



n'est pas si simple. D'une part, au lieu de  vier de front l'imitation musicale, Rameau n'oublie 
pas la relation de la musique a la parole, et souligne  l'expressivite de l'harmonie  3. D'autre 
part, pour Rousseau, l'imitation musicale ne se fonde plus sur  l'expressivite du langage  articule 

 frangais comme  modele du  recitatif ou imitation lulliste. Cependant, de toute  fagon,  il est vrai 
que, en tant  qu'axee sur la manipulation  mathematico-physique de  l'expressivite musicale, la 

 theorie musicale ramiste s'oppose a la perspective rousseauiste sur l'imitation musicale. Dans 
cette optique, chez Rousseau l'imitation  musicale consiste a exprimer a travers sa  temporalite 

 melodique  formee a la fois par le rythme et l'accent le mouvement passionnel  interieur a  Fame 
humaine morale, mouvement  irreductible au monde  domine par les lois  physico-mathematiques. 

 [ Du  parallele  a  l'opposition entre les deux formes de l'imitation  esthetique 
   Passons tout de suite au  deuxieme  point  : comment se postule  premierement l'opposition 

entre l'imitation musicale et l'imitation picturale ? 
   Quand Rousseau commence a introduire la notion d'imitation dans son esthetique musicale, 

on ne constate pas d'opposition entre les deux imitations, comme le montre  Du  Principe de la 
 melodic.  4, mais simplement l'essai d'instaurer l'imitation musicale sur le  modele pictural. Mais 

dans le Dictionnaire de Musique et dans l'Essai sur l'origine des  langues,  il en vient a insister 
sur sa  particularite  irreductible a l'imitation picturale et sur sa  superiorite  :   «...L'imitation de 
la peinture est  touj  ours froide, parce qu'elle manque de cette succession  d'idees et d'impressions 
qui  echauffe  Fame par degres, et que tout est dit au premier coup  d'ceil. l'art du Musicien 
consiste a substituer a l'image insensible de l'objet, celle des mouvemens que sa presence excite 
dans l'esprit du  Spectateur  :  ...5» Selon lui, l'imitation musicale pourrait rendre grace a sa 

 successivite ou  temporalite dynamique le mouvement passionnel, au contraire de l'imitation 
picturale qui,  malgre son  intensite sensorielle  axee sur  l'immediatete  simultanee, n'est qu'image 
froide et disparate  pluta proche du monde materiel. 

   Or, a premiere vue, l'arriere-plan de cette remarque semble concerner encore la critique de 
la musique  frangaise. Car cette opposition dans l'article   «Opera» du Dictionnaire se situe dans 
sa critique du  «merveilleux» comme constituant essentiel de  l'opera  francais, constituant qui 
selon Kintzler s'enracine aussi dans  l'opera ramiste  6. Dans cet article, en situant  l'opera 

 francais actuel dans l'histoire de  l'opera occidental,  il developpe plus  systematiquement les 
critiques du merveilleux de  l'opera  frangais  exprimees dans La Nouvelle  Heloise. Or, comme 
l'a deja note Saint-Evremond  7, le charme de ce merveilleux se lie soit  a la technique de la 
perspective et de la machine, soit  a l'insertion de la danse. Et, comme le disent Grimm et 
Cahusac dans des orientations  opposees, ces  elements du merveilleux se fondent plus souvent 
sur la  visibilite  8. Evidemment, en  eloignant de son  opera ideal la place dominante de la 
representation visible et de la danse comme imitations froides et  exterieures, Rousseau essaie 
de deplacer le fondement de  l'opera vers l'autre forme de l'imitation, c'est-a-dire, vers l'imita-
tion musicale. 

   Mais, quand nous nous tournons vers  l'Essai dont le chapitre XVI  presente presque la  meme 
opposition que les deux articles  «  Imitation  » et  «  Opera » du Dictionnaire,  il nous semble que 
son attitude negative a  regard du merveilleux visible de  l'opera  frangais ne pourrait expliquer 
suffisamment l'oppositon entre les deux imitations. L'Essai dont la version  precedente se



trouve dans Du  Principe de la  melodie ajoute quelques nouvelles  reflexions a celui-ci, et l'une 
de ces  reflexions serait  déjà  elaboree dans le chapitre I sur l'opposition radicale de la parole 
chantante au signe naturel visible, opposition qui concernerait au reste celle de la parole et  1' 

 ecriture comme sa  visibilite  exterieure  :  «Mais lorsqu'il est question  d'emouvoir le cceur et d' 
enflammer les passions, c'est toute autre chose. L'impression successive du discours qui frappe 
a coups  redoubles vous donne bien une autre emotion que la presence de l'objet  meme  ou d'un 
coup  d'ceil vous avez tout  dit.  ...9» . Ici notre auteur met en cause implicitement l'epistemologie 
linguistique de Condillac et de Diderot, qui essaie d'integrer  l'immediatete  simultanee du signe 
naturel dans la formation de la connaissance parfaite avec la collaboration avec la  successivite 
analytique du langage sonore. Donc ladite opposition entre les deux imitations se lie non 
seulement a la critique rousseauiste de  l'opera  frangais mais aussi  a cet  arriere-plan linguistico-
epistemologique de  l'Essai sur la  particularite de la parole musicale  irreductible a la  visibilite 
comme constituant indispensable pour  repistemologie des sensualistes. En effet, comme nous 
le verrons tout de suite concernant  l'esthetique dubosienne que Condillac et Diderot connais-
saient bien, la discussion sur l'opposition entre les deux imitations esthetiques serait solidaire 
de la  pensee  semiotique du courant du sensualisme  frangais. 

1  L'esthetique sensualiste, et les  Ile-flexions  critiques... de  Dubos  : le paradigme  esthetique 
de la  visibilite  axee sur la force sensorielle de la  simultaneite immediate 

   Comme nous l'avons  suggere, dans la  reflexion  esthetique de Cahusac sur la danse, la force 
 simultanee de la  visibilite joue un  role  determinant  :  «...Il faut plusieurs mots, pour exprimer 

une  pensee  : un seul mouvement peut peindre plusieurs  pensees, et quelquefois la plus forte 
 situation.  ... [n.s.]  10» Mais cette predominance esthetique de la  visibilite n'est pas  limitee au 

cas de Cahusac, comme le met en  lumiere Sasaki, en  evoquant plusieurs textes du 18e  siecle 
comme celui de Blondel, Cahusac, Diderot, Noverre, Dubos, etc 11. 

   Prenons ici seulement Condillac et Diderot, deux sensualistes qui concernent le plus 
explicitement  l'esthetique rousseauiste. D'une part, chez Condillac, la  simultaneite determine 
a la fois la  vivacite du langage d'action et celle de l'operation dynamique mentale qu'il suscite. 
Dans la  deuxieme partie de l'Essai sur l'origine des connaissances humaines,  it consacre 
beaucoup de pages a  decrire le langage d'action comme ayant la force sensible du langage 
primitif. De  la la superposition frequente du langage d'action avec le langage  esthetique, dans 
la mesure  oti la force sensible n'est rien d'autre que ce qui  caracterise le plaisir esthetique. L' 

 interessant est le fait que Condillac recourt sans cesse  a la  simultaneite immediate comme 
 modele de  l'expressivite esthetique du langage d'action, particularite du geste comme signe 

visible. Par exemple, dans sa Grammaire, Condillac souligne a la fois l'expression dynamique 
du geste  fondee sur la  simultaneite visible et sa  superiorite sur le discours long  ". Au reste, 
dans la perspective de  l'expressivite dynamique, la parole  meme se fonde sur la force 

 simultanee, ce qui est  constate surtout dans la position condillacienne de l'inversion  13 D'autre 
part,  it en est de  meme pour Diderot. Dans la Lettre sur les sourds et muets, en traitant du 

 probleme de l'inversion,  it  presente comme favorables a l'expression esthetique les langues 
grecque et latine qui sont riches d'inversions, et les oppose a la langue  francaise fort analytique



et scientifique  ". Et la  dynamicite de ces langues riches en inversions s'appuie sur la 
 simultaneite.  Meme s'il semble impossible que ces langues sonores  presentent les objets tout 

a  la fois comme le fait la representation visible, du  moins elles pourraient s'approcher de la 
 simultaneite rapide de celle-ci, ce qui leur donne la raison principale de la  superiorite de  1' 

expression esthetique  ". Comme chez Condillac, le signe le plus favorable a l'expression 
esthetique diderotienne devrait d'abord avoir cette force  simultanee  symbolisee dans la 

 visibilite. Ainsi chez ces deux sensualistes nob seulement la force  simultanee que symbolise la 
 visibilite constitue l'un des deux axes fondamentaux pour leurs  pensees  linguistico-

epistemologiques, mais aussi se trouve en commun la perspective sensualiste selon laquelle 
expression  linguistico-esthetique s'axe avant tout sur  l'intensite sensorielle de la  simultaneite 
visible. 
   Or, nous pouvons trouver au debut du 18e  siecle celui qui a  exprime fort positivement cette 
perspective sensualiste sur la force sensorielle visible. C'est, bien entendu,  l'abbe Dubos, 
auteur des  Reflexions critique..., plusieurs fois  reeditees dans le 18e  siecle. Certes Vinci, Piles, 
et Shaftesbury, etc  16 ont  déjà souligne la  particularite d'expression de l'art pictural par rapport 
a l'art  poetique. Mais sa perspective est a souligner sur le point  suivant  : si Dubos bien fonde 
sa  reflexion sur la  particularite et la  superiorite de l'expression  esthetiqUe de l'imitation visible, 

 c'est en introduisant positivement a la  fois la classification  esthetico-semiotique des beaux-arts 
et la  methode sensualiste  17 

   D'abord la typologie  semiotique des beaux-arts  posee par Dubos s'axe en principe sur 
opposition entre le signe naturel et le signe artificiel. Et on pourrait dire, en un sens, que la 
notion de  «motivation» joue ici un  role important  [evidemment Dubos ne  connatt pas ce terme 
linguistique] . Dans cette optique, l'art pictural axe sur la representation visible appartient au 

 systeme du signe naturel qui rend possible l'imitation plus directe que l'art  poetique qui utilise 
le langage conventionnel. Autrement dit, au contraire du  regime  semiotique de l'art  poetique 
dans lequel la relation naturelle entre le signifiant et le signifie est arbitraire et indirecte , le 

 regime  semiotique de l'art pictural garde plus naturelle et  motivee cette  relation  :  «..., les signes 
que la Peinture employe, pour nous parler, ne sont pas des signes arbitraires et  institues, tels 
que sont les mots dont la  Poesie se sert. La Peinture employe des signes naturels, dont  1' 

 energie ne depend pas de  reducation.  Its tirent leur force du rapport que la Nature  elle-merne 
a pris soin de mettre entre les objets  exterieurs et nos organes,  afin de procurer notre conserva-
tion. Je  parle  peut-etre mal, quand je dis que la Peinture employe des  signes  : c'est la Nature 

 elle-meme que la Peinture met sous nos  yeux. [n.s.]  18» Or, notons bien que dans cette 
remarque  it souligne non seulement la difference entre l'imitation picturale et l'imitation 
verbale, mais aussi la  superiorite de  celle-la sur celle-ci. Et cette  superiorite semble  etre 

 assuree aussi par la force de la "motivation" du signe visible  19. Dans ce  cas-la ,  premierement 
cette force de la "motivation" permettrait  a l'art pictural de faire savoir plus  immediatement 
ce qu'il  represente que l'art  poetique dont  «les vers  touchans»  «ne  scauroient nous  emouvoir que 
par degres [sic]  ,  et en faisant  jouer plusieurs ressorts de notre machine les uns  apres les autres 

 [n.s.]  20».  Deuxiemement, grace au rapport plus naturel et direct qu'assure son signe entre le 
signifiant et le  signifie, la representation picturale pourrait  etre plus comprehensible pour tout 
le monde,  c'est-a-dire "transparente", au contraire de l'art  poetique qui depend non seulement



de la relation arbitraire qu'a son signe  moins motive entre le signifiant et le  signifie mais aussi 
de l'intervention de l'imagination trompeuse 21. L'imitation picturale ou visible doit sa  super-
iorite esthetique ainsi a cette force du signe naturel visible. 

   Mais, en fait, cette force est soutenue solidement par le sensualisme dubosien  22. D'abord 

qu'est-ce qu'implique  precisement l'expression pour  caracteriser la liaison bien  motivee rendue 
possible par le signe visible,  c'est-a-dire,  «rapport que la Nature  elle-meme a pris soin de mettre 
entre les objets  exterieurs et nos organes, afin de procurer notre  conservation». Ici  ii s'agit des 
lois physico-corporelles  formees d'abord pour notre conservation. Et, la  visibilite dont depend 

le signe naturel  possede en  elle-meme quelque raison pour concerner cette perspective sensualis-
te.  Parce que, en tant que plus forte et plus exacte que celles de tous les autres sens, la 

perception visuelle semble la plus  stare pour la conservation  physico-corporelle  :  «...La  vue est 
celui des sens en qui  Fame, par un instinct que  l'experience fortifie, a le plus de confiance. C' 
est au sens de la  vue que  Fame appelle du rapport des autres sens, lorsqu'elle  soupconne ce 
rapport  d'etre  infidele. Ainsi les bruits et  meme les sons naturels ne nous affectent pas a 

proportion des objets  visibles.  ..."» Or, certes chez Dubos le plaisir esthetique en general, ne 
s'explique pas par n'importe quel besoin physico-corporel mais par le besoin de chasser  «1' 

 ennui», notion venant de  l'«uneasiness» de Locke  ". Mais notons bien que ce besoin de chasser 
 «l'ennui» grace au plaisir esthetique ne pourrait  depasser finalement la dimension du plaisir brut 

ordinaire.  Parce que le plaisir ou la passion  esthetique qu'il exige ne semble  etre que la forme 

 purifiee du plaisir physique brut. A. Becq precise fort pertinemment que la  maniere 
dubosienne de  caracteriser, par la  "superficialite",  remotion esthetique ne contribue pas 

suffisamment a  etablir la  particularite qualitative de l'experience esthetique a l'egard de  1' 
emotion brute, et qu'elle laisse intacte la  continuite qualitative entre les deux  25. En ce sens, 

 l'«ennui» comme  «instabilite fondamentale de l'homme qui est la source de son  activite» ne sert 

que  «de justification a une agitation  continue» de la passion en principe physique  26, et le besoin 
de le chasser, au lieu de  depasser les lois physico-corporelles, ne fait que plonger  l'a.me humaine 

sans cesse dans la dimension  determinee par ces lois. Et, au contraire du cas de l'imitation de 
l'art  poetique axe sur le signe artificiel, la force du signe naturel visible et de l'imitation 

picturale pourrait garder la force de  la liaison naturelle et directe avec la dimension physico-
corporelle. Ainsi c'est dans la  methode sensualiste ayant pour point de depart la dimension 

physico-corporelle que s'enracine la perspective  esthetico-semiotique de Dubos sur la  superior-
ity de l'art pictural axe sur le signe naturel visible. 

   Au reste,  precisons bien finalement ce qu'apporte un tel sensualisme dubosien au statut de 
l'objet a imiter et a celui de l'imitation picturale. D'abord  it faut noter ici avec Knabe 27 le fait 

que l'objet de l'imitation dubosienne ne semble plus  necessairement  etre "le bel ideal"  situe 
metaphysiquement hors de ce monde terrestre, mais  pluta "le reel sensible" realise  deja-la. 
Certes, Dubos non seulement refuse « l'imitation  servile» de l'objet  28 mais aussi insiste sur le 

choix prudent de l'objet a imiter. Mais  it ne pourrait pas  echapper suffisamment au  resultat 
ironique de cette perspective  sensualiste  : ce sont finalement les impressions qu'exercent les 

objets sensibles a imiter, qui  determinent la valeur des  oeuvres  d'art et la  diversity de leurs 
impressions qui se trouvent deja dans le reel sensible  decident implicitement, avant  Factivite 
esthetique, la  hierarchie des imitations  artistiques  :  «...L'imitation agit toujours plus faiblement



que l'objet  imite..."». Or, dans cette optique favorable  plutOt a l'objet  a imiter, au lieu de 
perdre son statut  privilegie  a  regard des autres formes de l'imitation, l'imitation picturale ou 
visible est privilegiee d'autant plus. Parce que tout en purifiant le reel sensible et en devenant 
la source du plaisir superficiel, elle garde la  dynamicite de  la  realite sensorielle, et  represente, 

grace a la force de la motivation du signe  naturel, de  maniere aussi "transparente" que possible, 
ce reel sensible. 

   La  generation suivante semble  developpef cette perspective  esthetico-semiotique  axee sur 
la  methode sensualiste. Surtout,  malgre quelques reserves importantes  30, pour Condillac  31 et 
Diderot, l'influence de la perspective dubosienne se manifeste le plus dans l'insistance sur la 

 dynamicite sensorielle de l'imitation visible,  meme s'ils n'oublient pas  necessairement la liaison 
 motivee que celle-ci rend possible entre le signe naturel et l'objet  a imiter  ". Ne se contentant 

pas d'accepter simplement la perspective dubosienne, Condillac et Diderot osent  a la  fois 
trouver comme constituant plus essentiel de cette  dynamicite sensorielle visible non seulement 

 l'immediatete de la communication mais aussi la  simultaneite de plusieurs  objets  ; et, Diderot 
va  jusqu'a  integrer cette  simultaneite immediate dans la representation du mouvement mental 

temporel comme  «tableau  mouvant», en  negligeant positivement dans ce  cas-la le cadre de  1' 
instant pictural qui hante  Dubos". Bien entendu, c'est le  systeme  lingtfistico-epistemologique 
de ces deux sensualistes qui rend indispensable la  simultaneite visible. De toute facon, ainsi la 

perspective  esthetico-semiotique dubosienne constitue un point de depart pour leur  esthetique 
sensualiste. 

2 Rousseau et  Dubos  : l'imitation musicale rousseauiste contre le paradigme  esthetique 

dubosienne et des sensualistes 

   Maintenant passons au  parallele entre Dubos et Rousseau sur l'imitation  esthetique. 

   D'abord, la lecture faite par Rousseau des  Reflexions critiques... est explicitement 
 demontree par les chapitres de  l'Essai concernant la  theorie du climat, et la remarque bien 

connue de la Lettre  ei d'Alembert  34. En ce qui concerne le contexte  esthetico-linguistique aussi, 
elle se confirme  immediatement dans le chapitre I de  l'Essai  : si, dans la premiere  moitie de ce 
chapitre, notre auteur semble admettre la  superiorite du signe visible, c'est  peut-etre en 

partageant en principe la perspective  esthetico-serniotique dubosienne  35. Et, comme l'a note 
 precisement Starobinski  36, dans ce chapitre Rousseau tient compte sans aucun doute d'une 

remarque des  Reflexions critiques... qui cite le texte d'Horace sur la force plus  eloquente de  1' 
expression visible que celle de l'expression orale  ". Quant au contexte plus musical, c'est la 

 meme chose. Dans la lettre  adressee a Le Sage  datee de 1754,  malgre la  legere reserve , 
Rousseau semble s'accorder avec la position de Dubos sur l'imitation musicale qui permet  a la 
musique de  s'elever au  meme niveau que la  poesie et la peinture  38. Au reste, comme essaie de 

 rinterpreter Kintzler  39, on pourrait retrouver indirectement  meme,  c'est-à-dire, en passant par 
la repercussion de Batteux, celle de Dubos dans le chapitre XIII de l'Essai, dans lequel le peintre 
ainsi que le musicien qui, en oubliant le principe de l'imitation, ne s'occupent que de la 

production  materielle ou physique, sont  severement critiques. Alors cela implique-t-il que 
 esthetique dubosienne joue un role determinant pour la formation de l'imitation musicale



rousseauiste? 
   Cependant, comme le precise Kintzler  40, la perspective dubosienne chez Rousseau n'est en 

effet  utilisee que pour mettre en  lumiere sa position fondamentalement  etrangere a celle-ci. 
   C'est ce point qu'implique l'opposition rousseauiste de l'imitation musicale a la picturale ou 

 visible  : la  simultaneite immediate qu'a l'imitation  fondee sur le signe visible  n'evoque plus que 

la presentation spatiale non concentrique et disparate de plusieurs objets  exterieurs  :  «L'imita-
tion de  la peinture est toujours froide, parce qu'elle manque de cette succession  d'idees et d' 
impressions qui  echauffe  Fame par degres, et que tout est dit au premier coup oeil....41». En 

ce sens fort symbolique est le fait que pour l'auteur de La Nouvelle  Heloise la metaphore du 
 «tableau  mouvant» tant  aime par Diderot ne pourrait impliquer maintenant que le monde 

superficiel de Paris  ". Donc, pour Rousseau,  it ne s'agit plus de souligner la  superiorite de  l' 
imitation musicale en  inserant paradoxalement dans la  temporalite musicale plusieurs tableaux 

 simultanes, comme l'a fait le  pere  Andre  43. Et, si dans le chapitre I de l'Essai Rousseau  evoque 

en apparence la force du signe visible, c'est en vue  d'eclaircir le facteur esthetique plus essentiel 

que rend possible l'autre signe que le signe visible.  Plutot, comme le montre systematiquement 
l'Essai, c'est la  temporalite dynamique de l'imitation musicale, temporalite qui,  etant en  meme 

temps la source de la  melodie rousseauiste, pourrait produire la force concentrique de  l'interior-
ite humaine passionnelle comme source de la veritable illusion esthetique. 

   Au reste,  it faut constater avant tout, derriere cette opposition entre le visible spatial et le 

sonore temporel, le renouvellement plus important que Rousseau a  opere par rapport a Dubos. 

Quant a celui-ci, en  presupposant simplement une ligne diachronique du  developpement  semioti-

que dont les deux  extremites sont  representees soit par le signe naturel soit par le signe 
arbitraire, sa perspective esthetico-semiotique regarde l'imitation visible  formee par le signe 
naturel comme plus ideale que l'imitation  poetique par le signe arbitraire. Et, quant a  l' 

imitation musicale  axee plus souvent sur le signe  naturel sonore,  meme si, comme le note 
Lombard  44, chez Dubos elle peut obtenir une certaine place positive, son sensualisme semble ne 

pas abandonner la  superiorite absolue de l'imitation picturale sur la musicale, en  preferant, 
grace a son  immediatete plus efficace et  sure, le sens visuel au sonore. Finalement ce schema 
sensualiste sert  ineyitablement  a apporter la  continuite qualitative entre le reel sensible et  l' 

imitation  esthetique. Or, chez Rousseau, ce schema soutenu a la fois par l'opposition entre le 
signe naturel et le signe arbitraire et par la  superiorite de celui-la est  modifie si profondement 

que la parole chantante rousseauiste refuse finalement  a  s'integrer dans ce scheme. Parce que 
non seulement l'accent comme constituant essentiel de la parole chantante n'est pas  «l'Accent 

 universel de la Nature qui arrache a tout homme des cris inarticules  45», mais aussi la parole 

chantante  meme n'est plus le signe naturel comme  deja  realise dans l'homme naturel determine 
seulement par le monde physico-corporel. 

      Le Chant ne semble pas  naturel a homme. Quoique les Sauvages de l'Amerique 

   chantent, parce qu'ils parlent, le vrai Sauvage ne chanta  jamais. 

           (Rousseau, Dictionnaire de Musique, art.  «Chant»,  0.C., t.v, p. 695.) 
   Plus important, cette  irreductibilite de la parole musicale a la  categorie du signe naturel 

impliquerait au reste son appartenance solide a  l'actiyite humaine, qui dans sa forme la plus



 ideale devrait  'etre  dependante de  l'affectivite du moral,  c'est-a-dire, du besoin moral, non plus 
du besoin naturel physique. En d'autres termes, au contraire de l'imitation picturale trop 
proche de la nature  determinee par le monde immobile physique, l'imitation musicale n' 
appartient-elle pas plus  profondement a l'essence affective de  l'humanite? Dans l'Essai, Rous-
seau oppose  l'immobilite des  elements picturaux,  c'est-à-dire, des couleurs au  systeme relatif 
des  sons  :  «... chaque couleur est absolue,  independante, au lieu que chaque son n'est point pour 
nous que relatif et ne se distingue que par  comparaison.  46» Et, pour amorcer comme 

 enchaThement des "signes" ce  systeme sonore relatif et le rendre imitatif,  it faudrait absolument 
l'intervention de  Factitive humaine. 

 ...Les  sons ont aussi besoin d'un mobile, et pour qu'ils existent,  it faut que le corps 
   sonore soit  ebranle. [...] la  perpetuelle emanation des astres est l'instrument naturel 

   qui agit sur elle, au lieu que la nature seule engendre peu de sons, et a  moins qu'on n' 
   admette l'harmonie des spheres  celestes,  it faut des  etres vivans pour la produire. 

      On voit par  la que la peinture est plus  press de la nature et que la musique tient plus  
   a l'art  humain. [n.s.] 

        (Rousseau, Essai sur l'origine des langues, chap. XVI,  0.C., t.v, p. 421.) 
   Dans cette optique favorable a l'intervention de  l'activite humaine, la position de cette 

imitation a  regard du reel sensible semble  'etre plus positive. De  la aussi, en un sens, au 
contraire de  Funiversalite du signe naturel, la these rousseauiste concernant la  diversite des 
accents musicaux comme indice de celle des  activites humaines,  meme si cela ne conduit pas 

 necessairement  a l'affirmation de l'arbitraire du signe musical. De toute facon, l'imitation 
musicale presuppose donc plus directement que l'art pictural  «le  mouvement»  amorce par  1' 

 activite humaine, alors que l'art pictural est  plonge trop dans le monde immobile  determine d' 
abord par les lois physico-corporelles naturelles. 

   Or, pour Rousseau, cette  activite humaine est d'abord  caracterisee par son  affectivite. Et 
le signe de l'imitation picturale ne  penetre pas suffisamment dans  Finteriorite passionnelle ou 
sentimentale comme partie  essentielle du mouvement humain, et risque facilement de reproduir-
e ou  decrire  a travers la motivation puissante du signe naturel le reel sensible. Au contraire, 
le  modele de l'imitation musicale ne se trouve pas facilement dans le reel sensible, qui, en 
hantant l'esthetique dubosienne,  amene celle-ci ironiquement a la copie faible ou le trompe d' 
ceil.  Pluttit, comme le fait Rousseau en  developpant la these de d'Alembert,  it devrait  etre 

 trouve dans "l'image des mouvements passionnels",  c'est-à-dire, l'image de la reaction passion-
nelle  interieure  qu'eprouve  l'etre humain devant ce reel  sensible  :  «...l'art du Musicien consiste 
a substituer  a l'image insensible de l'objet, celle des mouvemens que sa presence excite dans  1' 
esprit du  Spectateur  :  it ne  represente pas directement la chose, mais  it reveille dans notre  ame 
le  meme sentiment qu'on eprouve en la voyant.  47» Et, pour presenter cette image du mouvement 
humain, l'imitation musicale ne pourrait plus se contenter de recourir simplement au signe 
naturel et  d'etre le moyen transparent de la representation. Mais c'est  elle-meme qui devrait 

 etre, grace a son signe non naturel et a sa temporalite, le processus  creatif comme  «mouvement 
 humain». 

   De  la vient aussi sa position  pluttit positive a l'egard de l'illusion  esthetique musicale qui,



suscitant  l'interet du sentiment de l'auditeur, les fait s'oublier et les plonge en  elle  :  «L'energie 
de tous les sentimens, la violence de toutes les passions sont donc l'objet principal du Drame 

 lyrique  ; et l'illusion qui en fait le charme, est  touj  ours  detruite  aussi-tot que l'Auteur et l'Acteur 
laissent un moment le  Spectateur a  lui-meme.  48» . Mais, au contraire de l'illusion picturale 

 exterieure, l'illusion musicale n'est jamais l'effet de la simple tromperie soumise au reel 
sensible. En s'enracinant  profondement dans le processus  creatif de l'imitation  fondee sur la 
parole musicale, cette illusion  interiorisee rend possible  l'experience de la communion absor-
bante de l'auditeur dans  l'interiorite sentimentale de l'autre  'etre  «...  ; mais  sita que des signes 
vocaux frap [p] ent  vOtre [sic] oreille,  ils vous annoncent que vous n'y  etes pas  seul.  49» . 
Une telle imitation consiste a  creer la  temporalite comme  «mouvement»  qui, au lieu  d'être 
simplement la superposition successive des peintures  simultanees et l'ombre du reel sensible, 
nous fait a la fois sortir du  cercle  clos des besoins physiques et autosuffisants et  eprouver 
nouvellement le monde moral affectif comme essence de  l'activite humaine. 

 Conclusion  : vers le fondement  ontologico-ethique de l'imitation musicale 

   Parti d'une certaine  maniere de l'esthetique sensualiste dubosienne et du paradigme de  1' 
imitation picturale ou visible  initie par celle-ci, Rousseau parvient a des positions  extremement 

 differentes de ce point de depart. Entendu que cette opposition rousseauiste de l'imitation 
musicale a la picturale devrait  etre au reste saisie dans la relation de sa critique du  systeme 
linguistico-epistemologique de Diderot et de Condillac,  systeme selon lequel la  simultaneite du 
signe naturel visible maintient une  relation  reciproque avec la  successivite analytique du signe 
arbitraire sonore. Mais aussi n'oublions pas de noter le fondement  ontologico-ethique, sur 
lequel Rousseau essaie  d'etablir la  superiorite de l'imitation musicale et de la parole chantante 
sur la  visibilite, en attribuant  particulierement a  celles-la  l'activite humaine affective. De  la 
une des  veritables contributions de Rousseau, qui semble partager simplement la perspective 
fort repandue que l'imitation musicale appartient a la dimension de la  sensibilite. Pour lui, le 
mouvement dynamique que nous  presente la  temporalite  particuliere a l'imitation musicale 
ainsi  qu'a la parole chantante, c'est  be symbole implicite du mouvement ontologico-ethique de 

 l'activite humaine affective. Et ce mouvement qu'exige la Nature virtuelle humaine permet a 
la  subjectivite rousseauiste de  depasser  be  cercle  etroit du monde autosuffisant  determine par 
le besoin physique et d'actualiser sa communion avec  les  autres et la perfection de son veritable 

 etre ethique. Ici nous pourrions voir se joindre a son esthetique  linguistico-musicale  l'ethique 
malebranchienne de la Profession de foi du vicaire savoyard  axee sur l'amour moral de soi 
comme mouvement affectif vers l'ordre, ce qui sera aussi une des  cies fondamentales pour  l' 

 anti-cartesianisme de  l'esthetique rousseauiste. Mais ce serait une autre histoire.
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humaines, op.cit., part.I,  sec.VI  ;  Trait& des sensations, ibidem,  part.III  ; Diderot, Lettre sur les 
aveugles,  O.C. de Diderot, op.cit., t.I, pp.  159-160  ; pp. 162-163. En ce qui concerne surtout le 
role  joue par le probleme de Molyneux pour  l'esthetique diderotienne, voir A . Becq, Genese de 

 l'esthetique francaise moderne, op.cit., pp. 612-617. En ce qui concerne l'importance chez 
Condillac qu'a la collaboration entre  l'ceil et le toucher pour la perception visuelle et pour  1' 
appreciation de la peinture, voir surtout Rene  Demoris,  «Condillac et la  peinture», Condillac et 
les  problemes du langage, dir. par J.Sgard,  Geneve, Slatkin, 1982, pp. 387-390. Au reste, R. 

 Demoris n'oublie pas de souligner le  caractere non naturel de l'impression de la  simultaneite 

 picturale  :  «la  simultaneite  «originelle»  apparait bien comme  un effet  d'apres-coup.  ...» (ibidem, 
p. 384).). Cependant, finalement, tous les deux n'abandonnent suffisamment  ni  le  modele visuel 
pour la dynamicite sensorielle de la  simultaneite immediate ni la  superiorite esthetique de la 
representation picturale ou  plutot visible. Et, dans la mesure  oil la  simultaneite immediate que 
nous donne la  visibilite n'est en fait qu'une forme plus immediate mais plus oridinaire de la 
dynamicite sensorielle, cette hantise du  modele visuel servirait a confiner encore l'essence de  l' 
emotion esthetique  plutOt dans la  continuite de celle-ci a la sensation actuelle. De  la leur 
tendance pas encore  separee de celle de Dubos, tendance a ne pas distinguer suffisamment 
emotion esthetique de  remotion brute ordinaire. En effet,  meme si, comme le precise J . 
Chouillet,  «le tableau  mouvant» implique au fond la parole  interieure ou  runite concentrique 
dans l'esprit entre l'un et le multiple (voir Chouillet, La formation des  idees  esthetiques de 
Diderot,  ouvr.  cit., p. 210 sqq.), Diderot le confond parfois avec la dynamicite de la  sensation  ; et 
pour Condillac, dans la mesure  ou les  idees  simultanees  representees dans le tableau du langage 
d'action visible ne sont en fait que l'ensemble des sensations pas encore  filtrees par la succession 
analytique, le representation esthetique visible ne  s'eloigne pas en principe de la reproduction 
de cet  Rat  d'ame  sensoriel  simultane, tendance d'autant plus  assuree, parce que son  systeme 

 epistemologique presuppose plus explicitement et plus  necessairement que celui de Diderot la 
 continuite ininterrompue de la sensation actuelle jusqu'a n'importe quel  etat  d'ame y compris 

 remotion esthetique. Ainsi,  malgre certaines modifications profondes, la perspective



 esthetico-serniotique de Dubos qui souligne l'imitation visible se  penetre de  maniere difficile a 
 negliger dans l'esthetique sensualiste de Condillac et de Diderot. 

31 En ce qui concerne la lecture condillacienne des Reflexions critiques..., voir l'analyse de N. 
   Rousseau, Connaissance et langage chez Condillac,  Geneve, Droz, 1986, pp. 132-136. Tout en 
   partageant son anayse fort prudente, nous nous n'accordons pas toujours avec sa  remarque  : «... 
   it [= Condillac] attache peu  d'interet a  la peinture comme  activite artistique  autonome  ;  it n' 
   en traite  generalement  qu'a travers  la  metaphore du tableau, pour par exemple illustrer 

   comment l'esprit apprend a se rendre plus visible le paysage complexe de ses propres  pensees. 
 ...», (ibidem, p.135) Pour nous,  it s'agit  plutot pourquoi Condillac persiste si bien  a la  metaphore 

   picturale. 
32 Chez Diderot, la force de la peinture consiste dans son lien direct avec la nature  meme  :  «... C'est 

   la chose  meme que le peintre  montre  ; les expressions du musicien et du  poete n'en  sont que des 
 hieroglyphes. », (Lettre sur les sourds et muets,  op.  cit., p.  185  ; et dans  redition Hermann, le 

   commentateur de ce texte, J.Chouillet,  constate ici l'emprunt du texte  dubosien  :  «C'est la 
   nature  elle-meme que  la peinture met sous nos  yeux.»,  (Reflexions critiques, op.cit., part.I, sec.XL, 

   p. 134)) ; et chez Condillac, le signe visible ou le geste qui deviendrait l'art de geste, ainsi que 
   le langage naturel sonore,  c'est-a-dire le cri, se trouvent plus "naturels" et plus "faciles" que la 

   parole  articulee arbitraire. Quant a Condillac,  meme si, comme le note N. Rousseau,  it refuse 
   tout  «cratylisme», la representation du signe visible est  touj  ours plus forte et plus naturelle que 

   non seulement la parole  articulee mais aussi le cri, ce qui expliquerait pourquoi, dans la 
 Grammaire, Condillac souligne  plutot le role du geste a  regard du  cri  : ici les cris ne servent que 

   des supplements du  geste  :  «...Quoique capables de faire une vive impression sur ceux qui les  [.= 
   les cris] entendent, ils [= les cris] n'expriment cependant nos sentimens que d'une  maniere 

 imparfaite  ; car ils n'en font  connoItre ni la cause, ni l'objet, ni les modifications, mais ils 
   invitent a remarquer les gestes et les mouvemens du  visage  ; et le concours de ces  signs  acheve 

   d'expliquer ce qui  n'etoit qu'indique par ces accens  inarticules.» (Grammaire,  O.C. Ph. de 
   Condillac,  op.cit., t.I, p. 428) 

33 De  la la position contradictoire de Dubos entre le tableau  limite par l'instant et les tableaux 

   successifs des tragedies de Racine et de Corneille (ici  it s'agit, cependant, de la representation 
   de la  tragedie, non pas  necessairement de la  qualite invisible du texte de celle-ci). Voir Dubos, 

 Reflexions critiques..., op.cit., part.I, sec.XL, pp. 136-137. Au contraire de cela, en parlant du 
   tableau mouvant, Diderot semble distinguer  plutOt la representation  momentanee de la peinture 

   et la representation symbolisee par la  visibilite en  general, qui n'exclut pas  necessairement le 
 developpement temporel,  meme si celui-ci n'a pas de valeur  veritablement positive. 

34 Voir Rousseau, Lettre a d'Alembert,  op.cit., p. 23. En ce qui concerne l'existence des  Reflexions 
   critiques... dans ce contexte  theatral, voir J.F.Jones, jr.,  «Du Bos and  Rousseau  : a question of 

 influence», Studies om Voltaire and the eighteenth  century, n.121, 1974, et surtout C.Kintzler,  « 
   J.J.Rousseau et  l'abbe du Bos  », art.cit., pp. 101-103. 

35 Bien entendu ,  it serait un peu imprudent de  vier "totalement" la  possibilite implicitement riche de 
   la description favorable de la premiere  moitie du chapitre I de l'Essai au signe visible. Quant 

   a l'essai d'une telle lecture qui aurait  peut-etre besoin de recourir  a  l'analyse psycho-analytique 
   lacanienne, voir l'article fort suggestif de Jean-Christophe Simpieri,  «Le probleme de l'image 

   dans le chapitre I de l'Essai sur l'origine des langues de Rousseau, "Des divers moyens de 
   communiquer nos  pensees"»,  Resistence de l'image, Paris, Presse de l'Ecole Normale Superieure, 

   1992. 
36 Voir sa note pour l'Essai sur l'origine des langues,  op.cit., note 6 du p. 377 (p. 1541). 

37 Voir Dubos ,  Reflexions critiques..., op.cit., part.I, sec. XL, p.  133:  «La peinture se sert de  l'oeil



   pour nous  emouvoir. Or, comme le dit Horace,/ Segnius irritant animos demissa per aurem, / 
   quam quae sunt oculis subjecta fidelibus. / La vue a plus d'empire sur  Fame que les autres sens. 

 ...» La traduction du texte latin est  suivant  :  «Ce qui parvient par l'oreille stimule  moins 
   vivement les esprits que ce que l'on place sous les yeux, qui ne trahissent  pas.» (la partie 
   soulignee montre la seule modification faite par  nous-meme, puisque le traducteur de  redition 

   de  1'Ecole nationale  superieure des Beaux-Arts que nous utilisons pour la citation des  Reflexions 
   critiques... le prend en sens inverse.). Et comparez cette remarque de Dubos avec celle de  l' 

 Essai  :  «Ainsi l'on parle aux yeux bien mieux qu'aux  oreilles  :  it n'y a personne qui ne sente  la 
 verite du jugement d'Horace  a cet  egard.» (Essai sur l'origine des langues, op.cit., ch.I, p. 377.). 

 38 Voir Rousseau , Lettre  a Georges-Louis Le Sage  pere (le premier juillet, 1754), Correspondance 
   complete de J.-J. Rousseau,  ed. par R.A.Leigh,  t.III, n.228, p.  2  :  «Quoi que  l'Abbe du Bos ait 

 parle de Musique en homme qui n'y entendoit rien, cela  n'empeche pas qu'il n'y ait des  regles 
   pour juger d'une  piece de Musique aussi bien que d'un Poeme ou d'un  Tableau  ;  ...» En ce qui 

   concerne la partie correspondant du texte du Dubos, voir  Reflexions critiques...,  op.cit., part.I, 
   sec.VXL, p.  155:  «Les premiers principes de  la Musique, sont donc les  memes que ceux de la 

   Poesie et de la Peinture, la musique est une imitation. La Musique ne  sgauroit  etre bonne, si 
   elle n'est pas conforme aux  regles  generales de ces deux Arts sur le choix des sujets, sur la 
   vraisemblance, et sur plusieurs autres  points....» 

39 Voir C.Kintzler,  «Jean-Jacques Rousseau et  l'abbe du  Dubos», art.cit., pp. 103-104. Les textes qui 
   correspondent a ceux de Rousseau et de Dubos  sont  : Rousseau, Essai sur l'origine des langues, 

 op.cit., p. 414 et Dubos,  Reflexions critiques...,  op.cit., p. 156. 
 40 Ibidem , pp. 100-1. 

 41 Rousseau , Dictionnaire de Musigue, op. cit., art.  «Opera», p. 958. 
 42 Voir Rousseau , La Nouvelle  Helorse, partie II, lettre XIV,  0.C., t.II, p. 235. 

43 Voir le  pere  Andre , Essai sur le beau, Nouvelle edition, 1770, p. 194 (Discours sur le beau  musical)  : 
 «...Un seul air de Musique nous rappelle toute  entiere, son commencement, son  progres, sa fin. 

 II faudroit vingt tableaux pour rassembler tout ce que renferme la moindre de nos Cantates, ou 
    de nos  Sonates.  ...» 

44 Voir A. Lombard,  L'abbe Du  Bos  : un initiateur de la  pensee moderne  (1670-1742),  Geneve, 
   Slatkine Reprints  (Reimpression de  l'edition de Paris, 1913), 1969, p. 222. Voir aussi le texte 

   suivant de Dubos sur lequel se fonde la remarque de  Lombard  :  «Ainsi que le Peintre imite les 
   traits et les couleurs de la nature, de  meme le Musicien imite les tons, les accens, les soupirs, 

   les inflexions de voix, enfin tous ces sons, a l'aide desquels la nature  meme exprime ses 
   sentimens et ses passions. Tous ces sons, comme nous l'avons deja  exposé, ont une force 

   merveilleuse pour nous  emouvoir, parce qu'ils sont les signes des passions,  institues par la 
   nature dont  ils ont  regu leur  energie  ; au lieu que  les mots  articules ne sont que des signes 

 arbitraires.»  (Reflexions critiques...,  op.cit., part.I, sec.XLV, p. 150). 
45 Rousseau, Dictionnaire de Musique,  op.cit., art.  «  Accent  », p. 614. 

46 Essai sur l'origine des langues, op.cit., ch.XVI, p. 420. 
47 Dictionnaire de Musique, op.cit., art.  «Opera», p. 959. 

48Ibidem , p. 954. 
49 Essai sur l'origine des langues, op.cit., ch. XVI, p. 421.


