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1. Introduction

Cela fait a peine un peu plus d'un quart de siécle (1980) que la phénoméno-
logie husserlienne de l'imagination, qui se compléte, nous le verrons, par une
phénoménologie de la phantasia (Phantasie, dont il n'y a pas d'équivalent francais
satisfaisant), est accessible au lecteur dans ses tenants et aboutissants : depuis la
publication, par E. Marbach, dans la série Husserliana (Hua) des ceuvres posthu-
mes, sous l'autorité des Archives Husserl de Louvain, du volume XXIII intitulé
Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung, et traduit en francais, aux éditions Jé-
rome Millon (Coll. Krisis, Grenoble, 2002), par J.F. Pestureau, sous le titre Phan-
tasia, conscience d'image, souvenir. Certes, il y avait bien quelques passages de
I'ceuvre publiée par Husserl lui-méme qui touchaient a ces questions, mais comme
pour bien d'autres problémes, celles-ci ne prennent tout leur relief, et par la aussi,
toute leur profondeur, que depuis cette publication. Aussi est-ce a cette derniére

que nous ferons exclusivement référence.

A bien considérer ce volume de Hua XXIII, il ressort qu'apres les premiéres
recherches de Husserl sur les mathématiques et la logique, 1'ceuvre du fondateur
de la phénoménologie connait un tournant tout a fait capital avec le cours qu'il fit
lors du semestre d'hiver 1904/05, qui était intitulé "Eléments fondamentaux de la
phénoménologie et de la théorie de la connaissance", et qui comportait quatre

arties, la premiére consacrée a la perception (Wabrnebhmung), la seconde a l'at-
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tention (Aufmerksamkeit)', la troisiéme a la phantasia et a la conscience d'image,

et la quatriéme au temps (ce sera la seule a étre publiée en 1928 dans la réélabo-

ration par Edith Stein, que Heidegger se contentera de reprendre telle quelle dans

Ces deux premiéres parties du cours sont publiées depuis 2004 dans la collection des Husserlia-
na

Ce sont les désormais célebres Lecons sur la conscience intime du temps
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le Jabrbuch de Husserl avec une breve introduction). Il s'agissait, dans ce cours,
des "éléments fondamentaux", dans la mesure ou, comme on le comprend aussi-
tot au simple énoncé, la question de Husserl, apres les Recherches logiques, était
celle de 'intuitivité des représentations, donc aussi de ce qui est intuitif dans la vie
de la conscience. Ce cours fut ainsi, en quelque sorte, I'entrée proprement dite de
Husserl en phénoménologie, certes sous 1'horizon épistémologique, mais ou le

souci de la théorie de la connaissance n'était plus le souci central.

C'est ce dont, au reste, témoigne a suffisance la troisieme partie du cours
consacrée a la conscience d'image - en général : 1'imagination - et a la phantasia,
publiée dans Hua XXIII. Prenant classiquement son départ sur les structures de la
conscience en jeu quand elle considére une image posée sur un support physique
(toile, photo, sculpture, etc.), I'analyse s'étend au cas de ce que 1'on nomme - trées
improprement, nous allons le voir - ['"image mentale", pour aborder au conti-
nent, encore pratiquement inconnu de la tradition philosophique, de la phantasia.
Le lecteur attentif ne peut étre que surpris, certes par la difficulté et la subtilité
parfois extrémes de ces analyses, mais aussi, s'il a suffisamment de patience, par
leur caractére révolutionnaire. L'étude de la conscience d'image est une explicita-
tion remarquable de ce que la tradition concevait comme simulacre (eid6lon),
mais ce qui est le plus révolutionnaire est 'autonomie et le détachement que Hus-
serl confére a la phantasia par rapport a la perception - par ou l'on s'apercoit , en
retour combien faux fut le point de vue attachant, de prés ou de loin, la phéno-

ménologie husserlienne a cette dernieére.

Nous ne suivrons pas, pour l'analyse de la conscience d'image, les déda-
les compliqués du cours, dus a son point de départ, mais quelques pages d'un
texte (n° 16) de Hua XXIII (471-476) datant de 1912 ou, dans leur extréme
densité, les choses apparaissent cependant tres clairement. En revanche, nous
suivrons le cours pour l'analyse de la phantasia, car plus jamais sans doute,
conscient de difficultés (que nous signalerons), Husserl ne poursuivra sur son
élan novateur avec autant de vigueur. Enfin, pour affermir ce que nous aurons
dégagé comme la phénoménologie de la phantasia, nous terminerons par l'ex-
posé de ce que Husserl entend par phantasia "perceptive" (perzeptive phanta-
sie), et qui contient en germe d'immenses conséquences pour la phénoménolo-

gie elle-méme.
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2. La conscience d'image et le simulacre

On aborde classiquement la question de l'image en la considérant tout
d'abord comme la représentation présente, sur un support physique (peinture,
photo), d'étres ou de choses non présents. Par 1a, quand le support lui-méme fait
défaut, on est amené a parler d'images "mentales" - comme si le cerveau produi-
sait, par on ne sait quel processus mystérieux, un support de la représentation.
Certes, cela n'implique pas que ce qui est ainsi représenté soit la copie conforme
de 1'objet représenté (que Husserl nomme Bildsujet), car l'image (que Husserl
nomme Bildobjekt) peut étre plus ou moins imparfaite, incompleéte ou stylisée et
c'est ce qui justifie, dans un premier temps, la distinction entre Bildobjekt et Bild-
sujet, laquelle cependant, fait déja glisser, comme nous allons le voir, la distinc-
tion classique entre image (représentante) et objet (représenté). Mais cela impli-
que, si l'on s'en tient a 1'image déposée sur un support physique, d'une part que
soit mise hors circuit la perception (Wahrnebhmung) du dit support comme tel - la
perception n'y percoit que des lignes et des taches, éventuellement de couleur -, et
ce, d'autre part, dans la mesure méme ou ce qui est intuitionné, c'est l'objet repré-
senté lui-méme, et intuitionné au présent de l'acte d'intuitionner bien qu'il soit
non présent. Toute la difficulté de Husserl, dans le cours de 1904/05, qui 1'en-
traine, nous l'avons dit, dans un dédale d'analyses et de distinction subtiles et
complexes, est de dégager la structure intentionnelle de cette intuition. Ce qui ap-
parait en elle, bien que non présent, est bien 1'objet représenté (le Bildsujet), mais
il n'apparaitrait précisément pas s'il n'y avait I'image, ou plus exactement le Bil-
dobjekt qui exerce a son égard la fonction de figuration (Darstellung) intuitive.
C'est dire que le Bildsujet n'apparait jamais qu'avec sa figuration intuitive dans le
Bildobjekt (quelle que soit la plus ou moins grande fidélité de celui-ci a ce que
I'objet représenté est censé étre en soi ou pour la perception), la question étant de
savoir quel type de rapport la conscience peut avoir avec lui. Il ne s'agit manifes-
tement pas du méme rapport que celui qui a lieu, dans la conscience perceptive,
entre les "esquisses" ou adombrations (Abschattungen) et 1'objet percu, rapport
ou celui-ci est bien présent, leibbaft da, 1a "en chair et en 0s" a tout moment pré-
sent d'un cours perceptif d'adombrations ayant sa cohésion temporelle propre.
Autrement dit, en termes plus techniques, |'image n'est pas une Abschattung per-
ceptive, elle n'est pas non plus une composition hylétique de lignes et de couleurs
qui restent a étre prises dans la morphe intentionnelle de 1'acte qui intuitionne le

Bildsujet : 1'image, précisément, représente ; la composition hylétique de I'image
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représente elle-méme la composition hylétique de I'objet représenté, et dans cette
représentation globale, I'objet est précisément imaginé. En d'autres termes encore,
toute la difficulté de Husserl fut de concevoir une division dans une intentionnali-
té, l'intentionnalité imaginative, qui est intentionnalité une, ou l'appréhension
(Auffassung) de l'image (du Bildobjekt) est indissociable de 1'appréhension de
I'objet mis en image (du Bildsujet). Quant nous regardons une photo, nous ne re-
gardons pas d'abord 1'objet physique photo, puis 1'image, puis ce qui est photo-
graphié : nous regardons d'emblée I'objet photographié, et c'est au contraire par
un effort d'abstraction que nous pouvons ne regarder que I'objet physique photo.
Quant a I'image en tant que telle, nous avons beau faire, nous ne la voyons jamais

- en tout cas jamais sans ce qu'elle représente. Existe-t-elle ?

Pour comprendre ce qui se passe, il est plus aisé de considérer la situation de
I'image quand elle n'a aucun support physique, quand nous nous imaginons quel-
que chose, par exemple (celui-ci est célebre) quand nous imaginons 1'église du
Panthéon. Par rapport au cas ou l'image se trouve sur un support physique (le
Panthéon sur une carte postale), il y a une différence et une identité également
importantes : si, sur la photo, je puis compter les colonnes de 1'église, je ne le puis
pas quand je I'imagine et dans les deux cas cependant, c'est bien le Panthéon que
je “vois”. C'est dire que dans les deux cas, j'imagine bien le méme Bildsujet, mais
que, dans le premier, je puis revenir, par la médiation du support physique qui a
fixé 'image, non pas, au sens strict, sur celle-ci (le Bildobjekt), mais sur le Bildsu-
jet en tant qu'il est censé étre réellement, alors que je ne le puis pas sur le second -
ce qui a fait dire, avec justesse, mais un peu trop rapidement, que dans ce second
cas, l'image est "vague". Plus exactement, je puis revenir, dans le premier cas, sur
le Bildsujet si et seulement si j'ai l'intention explicite d'en observer tel ou tel dé-
tail, alors méme que cette intention est vouée a l'échec dans le second cas. Cela
implique cette chose importante que l'intention explicite d'observer tel ou tel dé-
tail de l'objet représenté ne fait pas partie, essentiellement, de l'intentionnalité
imaginative qui le vise, et qui fonctionne tout pareillement dans les deux cas. Ce-
la, a son tour, ne fait que renforcer le fait structural qu'il n'y a pas d'intentionna-
lité spécifique qui vise le Bildobjekt en tant que tel, que celle-ci, s'il faut la pren-
dre en considération puisqu'elle est indissociable de l'intentionnalité qui vise le
Bildsujet, est toujours "inaccomplie" ou "non effectuée" (Hua XXIII, texte n°®
16), donc qu'elle ne pose pas de Bildobjekt ou que si elle pose, ce ne peut étre que

du néant (ibid.) ; ou encore que, si I'on peut admettre qu'il y ait Perzeption non
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intentionnelle (que nous rendrons désormais ici par "perception", entre guille-
mets) du Bildobjekt, c'est une Schein-Perzeption, une "apparence de “percep-

»n

tion”" (ibid.), le Bildobjekt sans support physique étant une "apparence “percep-

»n

tive”" (perzeptive Apparenz ou perzeptives Schein) qui n'est en fait rien, mais qui
fonctionne dans toute intentionnalité imaginative (ibid.). Bref, celle-ci imagine un
objet (Bildsujet) en le quasi-posant dans I' imaginaire, et elle le fait, de la maniére
la plus générale, en appréhendant sans réellement la "percevoir" une apparence
"perceptive" qui est en réalité un simulacre. Celui-ci ne "fonctionne" que s'il est
appréhendé par l'intentionnalité imaginative qui vise son objet (Bildsujet), mais il
n'y existe que de cette facon, car si la conscience se change pour le saisir et le po-
ser comme tel, il s'évanouit et sombre dans le néant, ce qui atteste qu'il n'existe
pas, est tout a fait insaisissable pour lui-méme. Et ce qui est vrai de l'apparence
"perceptive" est vrai du Bildobjekt : en réalité, I'image n'existe pas, elle est seu-
lement fonction figurative médiatrice de l'imagination, et c'est déja celle-ci qui
fonctionne a plein quand il y a support physique. Pour la phénoménologie,
'usage courant du terme image est toujours impropre et abusif. Il n'y a pour elle
proprement image que pour le Bildsujet, c'est-a-dire pour I'objet intuitionné figu-

rativement hors de la perception, dans I'imagination.

En résumé, la figuration en imagination, abusivement confondue avec
I'image, joue un role paradoxal, tout auxiliaire si I'imagination est délibérée et
volontaire : elle est pas en elle-méme objet intentionnel, méme imaginaire, elle
n'est méme pas "percue" sinon dans une apparence de "perception", elle n'est
donc jamais posée pour elle-méme mais médiatrice d'une position (dans l'imagi-
naire, comme si |'objet imaginé était 1a, d'ou l'expression husserlienne de quasi-
position), et son irréalité lui confére a la fois le statut d'un néant (si elle était po-
sée) et le statut d'un simulacre sans autonomie propre (si elle n'est pas posée,
comme c'est en général le cas)’. Bref, elle n'existe (ne "fonctionne") que si elle
n'existe pas, et n'existe pas (comme étre ou objet) si elle existe (par l'illusion de la
réification toute "en pensée"). C'est ce qui en fait, en général, une apparence
"perceptive", la Perzeption, qui n'est elle aussi qu'apparence, n'étant en réalité ni
un acte de visée intentionnelle ni la réception passive d'une "empreinte" (¢ypos,

pathos). Méme dans le cas ou il y a un support physique, un personnage n'est pas

? Husserl retrouve ainsi la lecon de Platon dans le Timée, 52 ¢ (sauf que le réel est pour lui objet
de la doxa, ce qui n'est pas le cas pour Platon).
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a dans son portrait, ni un paysage dans sa photographie ou sa "représentation
la d trait, y d hot h " tation"
peinte. Si le personnage ou le paysage sont présents, c'est dans l'acte intentionnel
d'imaginer, comme corrélats noématiques, avec leur sens d'étre imaginaire de

Bildsujet, mais il ne sont pas présents la, au monde.

Il arrive souvent a Husserl d'illustrer cette situation par l'exemple d'un ta-
bleau accroché au mur d'une salle. Si le tableau comme chose corporelle physique
fait partie intégrante de la salle et est comme tel objet de perception (Wahr-
nebmung), le tableau comme "représentation" est comme une fenétre qui ouvre
sur un autre monde de l'imaginaire, ou la structure de I'acte intentionnel est trés
différente de celle de I'acte de perception. Il en résulte un conflit entre la percep-
tion du réel, du tableau comme chose, et la quasi-perception de l'imaginaire, du
tableau comme "représentation", qui fait caractériser l'imaginaire comme fictif -
et Husserl utilise maintes fois ce conflit pour dégager la structure intentionnelle

propre de l'imagination que nous venons brievement d'analyser.

Tant qu'on en reste a ce niveau, cependant, on ne peut échapper a la convic-
tion classique que, comme "représentation figurative" (d'objets), l'imaginaire
reste indissociable, voir tributaire de la réalité. Or, c'est cette conviction que Hus-
serl bat en bréche en considérant la phantasia, et en montrant que le "monde" de
la phantasia - le Phantasiewelt - est un autre monde qui, non seulement est plus
large, plus vaste que le monde de la réalité, mais en est aussi, dans ses profon-
deurs, indépendant. C'est ce point délicat, et proprement révolutionnaire, qu'il

nous faut a présent examiner.
3. La phantansia dans son autonomie radicale et ses problemes.

Méme si, chez Husserl, la distinction n'est pas toujours trés rigoureuse (et
rigoureusement fixée) entre imagination (Imagination, Einbildung) et phantasia
(Phantasie), et méme si, pour des raisons de principe que nous examinerons plus
loin, la distinction, cependant introduite avec vigueur dans le cours de 1904/05,
tendra, dans la suite, a s'estomper, il faut aller plus loin que 1'analyse d'abord en-
treprise de la "conscience d'image" pour mieux cerner l'essence de l'apparence
"perceptive" comme simulacre figurant néanmoins un objet, et un objet non pré-
sent dans le monde, ou comme néant modifiant la position de cet objet en quasi-
position. Et ce, d'autant plus, nous venons de le dire, que le Phantasiewelt est "un

autre monde, tout a fait séparé du monde du présent actuel” (Hua XXIII, 58).
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A vrai dire, il est tres difficile de distinguer le simulacre qui médiatise en le
figurant I'objet de 1'imagination, et qui, si l'on veut, serait en ce sens "image de
I'imagination" - on pourrait dire en allemand : Einbild der Einbildung -, de ce
que l'on pourrait tout aussi bien nommer, comme Husserl, Phantasiebild, image
de la phantasia : cela, bien évidemment, dans le cas ou, sans aucun support phy-
sique, j'"imagine" (ce que l'allemand dit : ich phantasiere) quelque chose, un ob-
jet, une situation, un paysage - comme on dit (fort improprement) : "dans ma
téte" -, et étant bien entendu que je puis "imaginer" toutes sortes de choses,
d'étres, de paysages, de situations, etc. que je ne rencontrerai jamais dans le
monde réel du présent actuel - par exemple : le centaure, sur lequel Husserl tant et
plus. D'ou viennent donc ces "figures" et quel est leur rapport a ce qui, dans la
conscience d'image (l'imagination proprement dite), joue le role de ce que nous
avons repéré comme le simulacre - étant donné que dans bien des cas, il ne peut
étre question d'une simple imitation puisque ce qui est "représenté" de la sorte est
manifestement irréel, fictif et "imaginaire" ? La réponse de Husserl a ces ques-
tions est, tout bien pesé (car dans ces textes, Hua XXIII, 68-89, Husserl se bat
littéralement avec les difficultés) que la provenance de ces "figures" est a chercher
dans la phantasia et les "apparitions de phantasia" (Phantasieerscheinungen), et que
c'est une "phénoménisation " (Phdanomenierung) (cf. Hua XXIII, 80) de l'appari-
tion de phantasia comme phantasma qui donne lieu a de I'apparence "perceptive"
médiatisant une intentionnalité imaginative d'objet (Bildsujet). Autrement dit, et
si I'on invoque des textes plus tardifs (en particulier le texte n® 19 de Hua XXIII
qui date de 1922/23), I'imagination peut étre dite doxique dés lors qu'elle consiste
en un arrét sur le présent ou elle est censée savoir ce gu'elle imagine, méme dans
la quasi-position qui la caractérise, alors que, en général, sinon pour ainsi dire par
accident, 'appréhension de phantasia, qui appréhende le phantasme, d'une part
ne s'arréte pas sur un présent, et d'autre part ne sait pas, ou ne sait que trés va-
guement ce qui apparait comme radicalement "ailleurs" (comme non présent),
dans le champ de la phantasia : celle-ci est non positionnelle, non doxique (le cen-
taure n'est susceptible d'aucune doxa, personne ne sait ce que c'est sinon par dé-
formation, en le figurant par l'imagination), et le phantasma lui-méme est non

présent. Mais comment cela ?

On ne peut le comprendre que si I'on rassemble, avec Husserl, les caracteres
propres des apparitions de phantasia (§§ 28-29 du cours, Hua XXIII, 58-65), et

qui sont respectivement 1) leur aspect protéiforme ou protéique (proteusartig), 2)
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la discontinuité de leur surgissement "en éclair" (blitzhalt) dans le cours censé
étre continu du temps, et 3) leur intermittence dans ce méme supposé continuum
temporel, 4) le fait (déja signalé) que "ce qui" y apparait est non présent. 1) Par le
premier caractere, il faut entendre que, alors que c'est le méme objet qui est aper-
cu par la conscience, ses apparitions changent sans cesse, et ce, de maniére discon-
tinue, par décrochages, par exemple aussi bien de formes que de couleurs, comme
quelque chose d'ombreux, de fuyant et fluctuant, sans donc que les apparitions
s'enchainent les unes aux autres de maniére cohérente comme dans le cas de la
perception. Par surcroit, s'il y a en elles de la couleur, ce n'est pas au méme sens
que la couleur pergue : c'est comme une sorte de gris qui, sans étre perceptif, est
comme un "vide indicible" (Hua XXIII, 59). L'apparition de phantasia est donc
déja, en ce sens, insaisissable comme telle. 2) Le caractére de discontinuité de son
surgissement signifie a son tour qu'elle jaillit en un éclair (aufblitzen) sans arriver
a se stabiliser ou a se fixer : elle est comme |'Einfall qui advient inopinément,
vient subitement "a l'esprit". 3) Selon le troisiéme caractere, |'apparition de phan-
tasia peut disparaitre complétement aussi vite qu'elle a surgi, mais, dans sa fugaci-
té méme elle peut tout aussi bien revenir, resurgir pour disparaitre a nouveau,
éventuellement sous une forme tellement métamorphosée (caractere protéiforme)
que nous pouvons tout d'abord croire apercevoir un autre "objet". Enfin, 4) si
I'on comprend mieux par ces trois premiers caractéres que "ce qui" y apparait
(les guillemets signifiant que 1'on ne peut jamais distinguer ce "ce qui" par une
quiddité) est non présent, le paradoxe extréme est que les apparitions de phanta-
sia elles-mémes n'ont aucun rapport au présent (Hua XXIII, 79) - ce pourquoi il
faut, en termes husserliens, leur "phénoménisation" pour qu'il y ait un tel rap-
port, donc que leur étre-présent n'est que simulacre ou apparence "perceptive",
dont on comprend qu'elle ne soit "percue" que dans des apparences de "percep-
tion", certes au présent, dans l'acte intentionnel d'imaginer qu'elles habitent de

leur irréalité.

C'est donc le non présent de ce qui surgit et s'évanouit dans la phantasia, de
'apparition de phantasia qui n'est pas nécessairement apparition d'un objet re-
connaissable, et le non présent de ce qui, éventuellement, par 1a, est apercu en
phantasia - en ce que nous nommons pour notre part aperception de phantasia -
qui, dans leur fonciére instabilité et leur irréductible fugacité, se distinguent du
présent de I'acte intentionnel d'imaginer qui figure un objet lui-méme quasi-pré-

sent a travers un simulacre qui n'est pas lui-méme présent, mais est au présent
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dans le présent de cet acte - lequel présent, de son coOté, étant étalé depuis son
maintenant (Jetzt) en rétentions et protentions qui le rendent pareillement fugitif.
Il y a donc Stiftung (institution) de I'imagination sur la base de la phantasia, et ce,
en sautant le hiatus qui sépare l'instabilité et la fugacité des apparitions de phan-
tasia de la fixité dans un présent lui-méme fugitif du complexe intentionnel cons-
titué par l'apparence "perceptive" (le Bildobjekt) en 1'absence de support physi-
que) et l'objet mis en image (le Bildsujet). La transmutation qui a lieu ici, d'une
part, de l'apparition de phantasia en apparence "perceptive", d'autre part de
'apparaissant en phantasia en Bildsujet, est trans-position qui "modifie" la posi-
tion (qui n'a jamais eu lieu d'un objet) en quasi-position originaire d'un objet fi-
guré mais fictif, mais aussi du non présent de la phantasia en présent de ['acte
d'imaginer. Car c'est cet acte qui est présent et qui est conscient comme tel : c'est
en tant que parties abstraites de la totalité de 'acte que, sans étre présents comme
tels, I'apparence "perceptive" (le Bildobjekt, le simulacre) et 1'objet figurative-
ment imaginé y sont au présent. Les considérer comme présents, c'est étre le jouet
du simulacre, c'est "vivre" dans l'imaginaire ou y étre "pris". Autrement dit en-
core, la pure apparition de phantasia, originairement non présente, si elle peut
paraitre, moyennant la fixation et l'intentionnalité qui lui confére son sens,
comme |'apparence "perceptive" abstraite mais pour ainsi dire présentifiée dans
'acte d'imagination, n'y parait en réalité, si elle le fait (par différence d'avec ce
que 1'objet imaginé est censé étre en lui-méme), sans qu'elle y soit ou qu'elle y ait
jamais été pour elle-méme présente. Le présent de I'apparence "perceptive" n'est
jamais qu'une apparence de présent, et qui n'a l'air d'avoir la consistance de pré-
sent que par le biais de la perception elle-méme effectivement présente du support
physique présent ou elle se réalimente et ou elle semble étre "déposée" et donc

vouée a persister dans le temps avec le support lui-méme.

Tout cela est d'une extréme subtilité et on comprend que Husserl n'y arrive
qu'avec peine, sans aboutir, cependant, autant que nous sachions, a une position
stable. C'est en effet, nous I'avons dit, un paradoxe extréme que le non présent de
'apparition et de I'aperception de phantasia. Elles ne sont en effet jamais direc-
tement attestables dans la réflexion phénoménologique de la conscience, mais seu-
lement indirectement (tout comme au reste la vie propre d'autrui dans la problé-
matique de l'intersubjectivité) et ce, par la médiation 1) de la fictivité du simula-
cre (apparence "perceptive" ou Bildojekt), 2) de la fictivité de sa censée "percep-

tion" qui doit cependant permettre de distinguer la "représentation figurative" du
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"représenté" tel qu'il est censé réellement étre, 3) du non-présent du simulacre
comme tel alors méme qu'il est au présent (en fonction) dans I'acte de 1'imagina-
tion , et 4) encore du non présent de 1'objet imaginé alors méme qu'il est présent
dans I'acte, mais comme noeme (ce qui lui donne le sens d'étre quasi-présent dans
sa quasi-position), et enfin 5) de ce que l'imagination est en mesure d'imaginer
bien des choses, des étres et des situations qui, nous le savons, ne se rencontreront

jamais dans le monde réel.

La grandeur de Husserl fut, entre autres, d'affronter ce paradoxe alors
qu'il n'y était pas préparé par la tournure mathématico-logique et épistémolo-

1

gique de ses intéréts. C'est qu'il savait sans doute que la "vie" de la phantasia

n

constitue l'essentiel, la plus grande part, immense, de la "vie" de la con-
science, tout au moins dans ses profondeurs, hors des lumiéres de la Raison.
Que l'imagination elle-méme, si elle devait étre autre chose que la "folle du
logis", était plus que fantaisie débridée et surtout plus que créatrice ex nibilo,
donc qu'elle devait avoir une base phénoménologique - susceptible aussi, au
demeurant, d'expliciter, ce que nous ne ferons pas ici, la nature phénoméno-
logique du souvenir. Plus généralement, et peut-étre au-dela de Husserl lui-
méme, |'ouverture de ces paradoxes témoigne-t-elle de 1'extréme richesse, en-
core insoupgonnée, de la phénoménologie comprise lato sensu. Celle-ci peut
entreprendre, en effet, d'analyser des structures ou interviennent des non-

étants, des simulacres et des nihilités. Ce qui, en termes platoniciens, "devient

toujours mais n'est jamais".

Ces paradoxes ont engendré, pour Husserl, des difficultés dont il lui ar-
rive de faire état. Sans doute pressentait-il avoir ouvert la jarre de Pandore et
ainsi avoir libéré "tous les maux" tenus en lisiére par la tradition, dont, pour
la phénoménologie de Husserl, deux principaux. Le premier qu'a notre con-
naissance il n'envisage jamais réside dans la question de savoir si l'intention-
nalité, fit-elle transformée par des moyens ad hoc, convient encore pour ca-
ractériser le rapport de l'apparition de phantasia a I'aperception de phantasia.
Le second qu'il a plusieurs fois envisagé, mais latéralement ou "par la bande",
sans le dire, tient dans la question de savoir si I'"imaginaire" dans son entier,
dans l'in-finité et l'indéterminité des phantasiai, est encore susceptible de se
condenser autour de noyaux de congruence éidétiques, si, par exemple, il y a,

ou non, un eidos des centaures.
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Le moyen d'accéder aux eidé comme noyaux de congruence de |'expérience
est en effet, on le sait, la variation éidétique, qui, a partir d'un exemple en prin-
cipe quelconque, imagine une infinité d'exemples congruant en un noyau d'inva-
riance qui est 1'eidos. Cela va si loin qu'au § 70 des Ideen, Husserl n'hésite pas a
écrire que "la fiction est la source d'ou la connaissance des “vérités éternelles”
tire sa nourriture" - "la fiction" : c'est-a-dire, ici, I'imagination. Peut-on dés lors
dire que tel ou tel centaure imaginé peut étre pris comme l'exemple d'une infinité
de centaures imaginés dont l'invariant serait 1'eidos centaure ? Pour répondre de
maniére circonstanciée a cette question, il faudrait reprendre le texte n® 19 déja
mentionné de Hua XXIII. Contentons-nous de répondre en disant que, pour étre
variantes imaginaires de la variation éidétiques, les imaginations a prendre en
compte ne peuvent I'étre que d'objets pourvus de quiddité, c'est-a-dire d'objets
dont I'imagination, qui est intentionnelle, sait ce gue c'est. Or tel n'est pas le cas
de tous les objets que la phantasia livre a I'imagination, en particulier des centau-
res, méme si les arts plastiques les ont représentés dans 1'image d'un corps de che-
val pourvu d'un buste humain. Autrement dit, si c'est I'essence de la doxa de s'ar-
réter, que ce soit dans la perception ou dans l'imagination, sur quelque chose
dont elle sait (plus ou moins) ce que c'est, les variantes de la variation éidétique
ne peuvent étre que des imaginations doxiques (ou potentiellement doxiques) ou,
telle est la circularité de la variation, la fixation du Bildsujet par 1'imagination est
du méme coup fixation sur et reconnaissance de sa quiddité. Et c'est cette double
fixation qui est précisément impossible dans le cas de la phantasia, en vertu des
trois premiers caractéres que nous lui avons reconnus avec Husserl. Certes, la
fixation de telle phantasia en imagination est toujours possible, mais le plus sou-
vent, le Bildsujet qui apparait ainsi est, comme on dit, si biscornu ou incongru
(pensons aux Einfdlle ou aux réves) qu'il est impossible de dire proprement ce que

c'est.

Quant a l'autre probléeme, celui de l'intentionnalité censée régler le rapport
entre apparition et aperception de phantasia, nous dirons quant a nous, en cela
infidele a Husserl, que ce rapport n'est précisément plus intentionnel et ce, dans la
mesure ou, d'une part, s'il y avait la de I'intentionnalité, ou bien elle sauterait, de
maniére discontinue, d'un "objet" a l'autre, ou bien, dans sa permanence, elle
sauterait de facon pareillement discontinue, d'une apparence "perceptive" a 1'au-
tre - ce qui se passe quand l'imagination tente de se saisir de telle ou telle phanta-

sia -, si bien que cela n'a pas de sens pour nous de parler encore d'intentionnalité
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quand celle-ci y serait vouée a se pulvériser dans l'incohérence. Mais c'est aussi
dans la mesure ou, d'autre part, selon une ligne problématique que nous ne
pouvons pas suivre ici parce qu'elle n'est plus celle de Husserl lui-méme, le
non présent de la phantasia, si 1'on veut échapper a I'absurdité, n'est pas une
absence radicale (ce que démentit déja la structure du simulacre), mais une
présence sans présent qui y soit a priori assignable, ce qui signifie a son tour
que la temporalisation de la phantasia en phantasiai n'est pas temporalisa-
tion en présents (d'actes d'imaginer) mais temporalisation en présence ou les

phantasiai échappent toujours au présent (sauf quand elles sont transposées

en imaginations)', et cela implique des remaniements profonds de la phéno-

, . . N , 2~ . s s 5 N
ménologie de la conscience, et méme de la phénoménologie en général’, ou
I'intentionnalité husserlienne perd de sa portée universelle et n'a plus pro-
prement de statut qu'a certains registres, certes fort importants et fort en-

globants, de 1'expérience.

De tout cela, il ressort encore, en tout cas, que la phantasia n'est pas,
par essence, figurative (d'objet) - la figurativité revenant essentiellement a
I'imagination (dans laquelle il y a "image") -, qu'elle est le plus souvent, si
I'imagination ne s'y méle pas, "brumeuse" ou "obscure" (selon les mots de
Husserl), donc qu'elle est, pour ainsi dire, proto-figurative, et ce, de fagon
apparemment chaotique. La place nous manque pour montrer qu'elle est
aussi traversée d'affections ; disons seulement, pour amener une justification
directement issue de Husserl, que c'est attesté chez lui par la conception se-
lon laquelle les "associations" dites "libres" le sont d'affections avant de
I'étre de représentations (qui sont précisément issues de la phantasia par

transposition).

Ce caractere non figuratif ou proto-figuratif de la phantasia est par
ailleurs manifeste dans cette "variante" extraordinaire de la phantasia que
Husserl examine et analyse, en 1918, dans le texte n°® 18 de Hua XXIII, et

»n

qui est la "phantasia “perceptive”". Cela nous permettra de dire quelques

mots sur les conceptions esthétiques de Husserl.

* Pour cela, voir notre ouvrage : Phénomeénologie en esquisses. Nouvelles fondations, Jérome
Millon, Coll. "Krisis", Grenoble, 2000.

s . . . . . e s A
Ce que nous avons entrepris dans notre ouvrage Phantasia, imagination affectivité, Jérome
Millon, Coll. "Krisis", Grenoble, 2004.
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4. La phantasia "perceptive" et son role fondamental dans l'expérience.

Pour introduire a la phantasia "perceptive", Husserl prend l'exemple de ce
qui se passe au théatre. Richard III ou Wallenstein "est" sur la scéne, bien qu'il
n'y soit pas percu (wahrgenommen) "en chair et en os" - ce qui l'est, c'est le co-
médien, la scéne avec ses décors et le théitre tout entier. Pas davantage, puisqu'il
est 1a avec son corps, et méme son corps vivant (qui bouge, qui a des mimiques,
des intonations et des accents, qui parle, etc.), le comédien n'est-il la figuration
intuitive, comme un Bildobjekt 3 méme un support physique, et cette figuration
fat-elle en mouvement, d'un objet (Bildsujet) qui serait intentionnellement quasi-
posé par une imagination, et quasi-posé comme Richard III ou Wallenstein. Si le
comédien est bon, s'il joue bien son role, le personnage qu'il incarne est précisé-
ment vivant, la magie ou l'illusion du théatre consistant justement a déployer sous
nos yeux une intrigue entre personnages vivants, et dans un cadre (les décors de
théatre) qui en parait non pas comme un assemblage de choses ou comme 1'"i-
mage" d'un tel assemblage, mais directement comme quasi-réel, faisant partie du
tout de l'action. Ce n'est que si le comédien est mauvais, peut-on ajouter, soit
parce qu'il exécute son role de fagon maniéré et mécanique, soit par narcissisme,
parce qu'il projette la structure de son fantasme (au sens de la psychanalyse) dans
son personnage, qu'il ne reste plus, en effet, au spectateur, qu'a imaginer le per-
sonnage (a se le figurer en imagination tel qu'il devrait étre) - auquel cas, au de-
meurant, ou bien le spectateur sera découragé de toute imagination par un role
par trop éloigné de ce qui devrait rendre vie au personnage, et sera des lors gagné
par l'ennui, ou bien, s'identifiant imaginairement a la figuration imaginative (nar-
cissique) du comédien dans le personnage qu'il se donne, il ne verra dans ces der-
niers que sa propre "projection" fantasmatique, et le spectacle du théatre devien-

dra simplement spectaculaire.

Autrement dit, le paradoxe du théitre, déja trés subtilement analysé par
Diderot, quoique dans un tout autre contexte, avec le paradoxe du comédien, est
que, en quelque sorte, le comédien "préte" son corps vivant (Leib) tout entier
dont seule la partie Leibkorper est figurée en intuition - au corps vivant du per-
sonnage que, littéralement, il incarne, sans que, de celui-ci, il n'y ait la moindre
figuration intuitive en imagination. Le personnage n'est pas "la", statiquement,
en effigie imaginée comme en un portrait, mais il est "la", en présence, au fil tem-

poralisant (en présence) de l'intrigue, sans qu'il soit jamais présent, sinon de fagon
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fugitive, dans le suspens propre a tel ou tel acte intentionnel d'imagination. C'est
bien Richard III, et cependant il n'est pas objet de perception (Wahrnehmung) ou
d'imagination, et le comédien n'a pas a se le figurer intuitivement en imagination
parce qu'il n'existe pas, en toute rigueur, de telle figuration - et il n'a pas non plus
a y apporter sa sensibilité propre ou "personnelle". Bref, le comédien doit s'effa-
cer devant son personnage. De la sorte, puisque le personnage, s'il est bien "in-
carné" par le comédien, n'est pas présent, figuré en intuition dans un présent de
perception ou d'imagination, il est lui-méme non présent, c'est-a-dire, on 1'a vu,
en présence, comme en lui-méme intuitivement infigurable, dans la phantasia. Et
le paradoxe est ici que, si le personnage est l1a, en présence, mais non présent, et
puisqu'il y fau bien un comédien réel sur une scene réelle et avec des décors réels
pour I'""incarner", il est quand méme 1'"objet" (infigurable) d'une "perception"
(Perzeption), ou tout le réel est inactivé, mis entre parenthéses ou suspendu quoi-
qu'il joue le role essentiel de médiateur. Cette "perception” n'est pas, comme dit
Husserl, "perception normale", mais "perception" en phantasia. Ou tout aussi
bien, c'est la phantasia qui regoit pour ainsi dire le comédien et ce qui l'entoure
sur la scéne dans la "perception" d'une phantasia des lors "perceptive" mais qui
porte plus loin, dans l'infigurable (le personnage, l'intrigue dramatique et leur
Umuwelt), que ce qui est "percu" dans le figurable (le comédien, ses gestes mimi-
ques et paroles, et les décors, bref le réel). Le réel du théatre apparait d'emblée
comme un fictum qui, loin d'étre en conflit (comme c'est communément les cas)
avec de I'imaginaire (qu'il n'y a pas ici ) et avec l'infigurable qui joue cependant la
en phantasia, est, dans sa figuration méme, son indispensable médiation. Autre-
ment dit, la phantasia "perceptive" n'imagine pas (ne figure pas) ses "objets".
D'une certaine maniére, qui n'est pas intentionnelle stricto sensu, on peut dire
qu'elle les "percoit" aussi en leur infigurabilité non positionnelle (et non pré-
sente), a savoir non figurés intuitivement par le réel, quoiqu'énigmatiquement
"supportés" par lui, mais par lui qui, comme médiateur, est suspendu en sa réalité
méme, rendu fictif comme réel parce que lui-méme passé dans la phantasia. Ce
qui y apparait est, dit Husserl, "fictum “perceptif”" (Hua XXIII, 515) ou "illu-
sion" (ibid., 516). Ce fictum n'est donc ici rien d'autre que le réel transposé, dans
la phantasia, en simulacre de réel (et non, comme le Bildobjekt, en simulacre
d'image), c'est-a-dire en transition ("transitionnel" dira Winnicott, tout a fait in-
dépendemment de Husserl) entre le réel comme tel (qui est figuré et figurable en

intuition) et le "phantastique" comme tel (qui releve de la phantasia et n'est ni
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figuré ni figurable). Le phénomeéne complet de la phantasia "perceptive" est donc
constitué par le réel en transition dans la phantasia (c'est-a-dire rendu fictif et non
posé comme tel) et ce qui, infigurable, y est aussi "percu" de maniére non posi-
tionnelle (non susceptible, sans altération de son essence, de passer en position

d'objet et méme en quasi-position de Bildsujet).

Ce dernier "percu" de la phantasia "perceptive", dont le réel du théatre
rendu fictif n'est en fait qu'une partie abstraite (parce que "percue" par et dans la
phantasia comme 1'acces figuré a l'infigurable), donc l'infigurable de la phantasia
"perceptive", n'est en effet ni réalité ni irréalité, mais a néanmoins "consistance"
ou "concrétude" (Sachlichkeit) par exemple celle de tel ou tel personnage d'un
drame et celle de ce drame lui-méme, dont I'horizon interne est une autre réalité -
celle-ci n'ett-elle jamais existé puisque, pour reprendre les termes d'Aristote dans
sa Poétique, elle est I'action(mythique) dont le drame au théatre est la mimesis.
Le caractére essentiel de cette Sachlichkeit est quelle est, nous venons de le dire,
non positionnelle quoique "percue" en phantasia, et cela renforce ou confirme ce
que nous disions de cette derniére, a savoir qu'elle est en elle-méme non figurative
ou proto-figurative en intuition (si tout au moins on comprend l'intuition comme
Anschauung, c'est-a-dire au sens restreint qui inclut la vision). De cela, nous tire-
rons ici deux conséquences fondamentales, dont la premiére joue a travers le texte
husserlien de fagon implicite, mais dont la seconde est tout a fait explicite : con-

séquence quant a l'intersubjectivité et conséquence quant a l'esthétique.

Quant a la premiere, il suffit d'analyser d'un peu prés ce qui, au théatre, se
passe pour le comédien et pour le spectateur, pour comprendre le role en réalité
tout a fait fondamental de la phantasia "perceptive" dans la relation intersubjec-
tive. Le comédien n'est bon, en effet, que s'il en arrive, dans et par la phantasia
(non positionnelle et non figurative), a 1'Einfiiblung, a l'intropathie du person-
nage qu'il a a incarner. Ce qui releve de la Fithlung (de la "sensation" non objec-
tive) ne releve pas, en effet, de la figuration intuitive (en imagination ou en per-
ception). Il doit méme y arriver a un point tel que, comme nous le disions, il doit
"préter" son corps vivant (infigurable) au corps vivant (infigurable) de son per-
sonnage, c'est-a-dire ses émotions, son affectivité et ses mouvements (mimiques,
gestes, paroles, etc.) - et c'est au sens ou le narcissisme du comédien implique qui
le Leibkorper (le corps "en effigie"), peut occulter le personnage, que ce narcis-

sisme est dangereux - il réinvestirait de "réalité non fictive" le Leib et I'affectivité
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du comédien. Autrement dit, de ce personnage infigurable (manqué s'il est figuré)
et qui se tient néanmoins en lui-méme, le comédien se doit d'effectuer (au terme
d'un long travail dont le résultat est I'abnégation de soi devant ce qui doit se pas-
ser "presque naturellement" dans le jeu de son role) ce que nous nommons quant
a nous une mimeésis non spéculaire, active et du dedans, comme si le personnage
avait entiérement pris possession du comédien. A son tour, ce n'est que si ce tra-
vail a abouti que le spectateur fait I'expérience de 1'Einfiihlung, non pas du comé-
dien, mais du personnage qu'il incarne, en sorte que les phantasiai "perceptives"
par lesquelles le comédien a "senti" son personnage en lui-méme et travaillé son
role sur lui-méme passent pour ainsi dire dans les phantasiai "perceptives" des

spectateurs. Nous découvrons par la ce que Husserl ébauche quant a lui, par
exemple, dans certains textes de Hua XIII (NOS 10, 12 et 13) sur l'intersubjectivi-

té, a savoir que la phantasia "perceptive" est, en général, la base la plus archaique
de la rencontre "intersubjective" - il n'est pas nécessairement besoin, contraire-
ment a l'opinion recue, qu'autrui soit figuré intuitivement en effigie (réelle ou
imaginaire) pour que je le rencontre comme autrui - ce peut étre une parole ou
une musique dont il ne reste par ailleurs que la trace écrite. Tout comme le corps
percu (réel) du comédien entre dans la phantasia en devenant transitionnel, le
corps percu d'autrui le fait aussi dans le cas ou I'Einfiiblung d'autrui est bien
Fiihlung du soi d'autrui "du dedans", et il en va de méme pour le texte écrit de la
parole et de la musique quand c'est le sens (qui comprend aussi l'affectivité) de
ces dernieres qui est éprouvé "du dedans". Néanmoins, la figuration en effigie
peut étre, a son tour, pleine de piéges, qui lui sont propres, pour la rencontre ef-
fective d'autrui, c'est-a-dire celle ou, entre lui et moi, il se passe réellement (sa-
chlich) quelque chose. La matrice de ces pieges, que nous ne pouvons analyser ici,
et que Husserl laisse le plus souvent de coté, est qu'il est extrémement difficile,
dans le cas ou autrui se présente en figuration intuitive, en effigie (comme Leib-
korper, ainsi que Husserl le prend le plus souvent), d'y discerner ce qui releve de
I'aperception perceptive (en Wabrbemung, qui per¢oit le corps comme chose
réelle) et ce qui reléve de l'imagination (ou du fantasme), ce qui reléve de la sincé-
rité et ce qui releve de la simulation ou encore de la projection - aussi bien,
d'ailleurs, pour moi-méme que pour autrui. C'est que, comme le disait déja Dide-
rot, "de toutes les qualités de 1'ame, la sensibilité est la plus facile a contrefaire" :
donc que chacun peut "jouer la comédie", tant a I'égard d'autrui que de soi-

méme, et ce, en accentuant plus ou moins tel ou tel trait du Leibkérper pour qu'il
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donne consistance a telle ou telle "image" narcissique (spéculaire) de soi, c'est-a-
dire a soi comme tel ou tel Bildsujet plus ou moins vrai-semblable. Ce n'est pas
un personnage infigurable qui se joue la comme dans le passage du Leibkorper au
transitionnel de la "perception" en phantasia, mais tout au contraire une repré-
sentation imaginaire de soi, et qui implique une Spaltung, un clivage du soi véri-
table et du Moi de l'imaginaire (pour Husserl : Phantasie-Ich). Quoi qu'il en soit,
qu'il y ait un autrui avec son irréductible "dedans" (ce que Husser]l nomme son ici
absolu), qu'il vive sa vie et pas la mienne, cela vient tout d'abord de ce que, préci-
sément, sa vie, son intériorité ou intimité n'est précisément pas figurable en intui-
tion (d'imagination ou de perception), mais est "percue" (perzipiert) dans la
phantasia "perceptive" - avec sa "trace matérielle" corrélativement devenue tran-
sitionnelle. Cela signifie aussi qu'a ce registre le plus archaique de la rencontre
d'autrui, tout implicite chez Husserl, ni le soi ni I'autre soi ne sont posés et méme
positionnels, ce qui ne veut pas dire qu'ils ne fonctionnent pas matriciellement
comme tels dans 1'expérience. Plus banalement : ni mon intimité la plus intime, ni
celle d'autrui, ne sont accessibles a la position, c'est-a-dire a la doxa intention-
nelle. Nous restons nous-mémes pour une part essentielle une énigme pour nous-

meémes.

Les conséquences de la phantasia "perceptive" quant a l'esthétique sont ex-
plicitement tirées par Husserl dans le méme texte n° 18 de Hua XXIII, et elles
peuvent en effet, mutatis mutandis, étre aisément tirées pour les différents arts. Il
va de soi, dans les arts plastiques, que la "valeur" esthétique d'un tableau ne tient
pas a ce qu'il représente, et qui est de l'ordre de I'anecdote, mais a autre chose,
qui y est vivant pour peu que je le regarde, et qui est cependant non figuré et non

figurable dans I' intuition de l'intentionnalité imaginative - il y a toujours, on le
sait depuis le XX€ siécle, de la peinture ayant portée esthétique la ou elle est elle-

méme, "matériellement", non figurative. Dans le cas de la peinture, c'est donc la
figuration intuitive et imaginative elle-méme qui, dans la phantasia "perceptive"
qui "pergoit" aussi cette autre chose, joue le role d'"objet transitionnel", en tran-
sition, précisément, entre l'imagination et la phantasia, comme si c'était, non pas
les objets représentés en imagination sur le tableau, mais I'infigurable "per¢u" en
phantasia qui faisait "vivre" ou "bouger" ces mémes objets, qui paraissait dans
son infigurabilité méme comme leur origine - I'art du peintre ayant été d'y dépo-

ser une part indéterminable de la Leiblichkeit (de la "chair") de son Leib (de son
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corps vivant infigurable). Par extension, on peut dire d'un paysage réellement
percu (en Wahrnebmung) qu'il est beau s'il devient fictif en devenant transition-
nel, donc s'il entre dans une phantasia "perceptive" qui, tout en le "percevant", y
"percoit" aussi la beauté, en elle-méme infigurable - remarquons en passant que
par la, le Beau ne consonne plus tout simplement avec le Bien : il n'est plus I'"ob-
jet" d'une noesis, d'une intuition intellectuelle. Quant a la musique, bien que sa
seule Darstellung "intuitive" le soit par des sons ou des groupes de sous produits
par des instruments eux-mémes manipulés par des musiciens, on pourrait a peu
pres dire d'elle ce que nous avons dit, avec Husserl, du théatre, la musique elle-
méme, qui est autre chose qu'une succession temporelle de sons et de groupes de
sous, étant assimilable a l'intrigue du drame théatral, et les musiciens étant,
comme les comédiens, les interprétes, non pas certes (en général) de tel ou tel per-
sonnage (instrumental), mais de la musique elle-méme en son infigurabilité qui est
aussi "percue" en phantasia - les sons ou groupes de sons émis par les instruments
étant pour leur part transitionnels, entre leur réalité effectivement émise et pergue
et leur irréalité "phantastique", toute l'interprétation musicale se jouant dans cet
"entre". Enfin, la littérature (roman et poésie) serait impensable sans la phantasia
"perceptive" qui y joue un réle tout aussi fondamental. Réduit a l'imagination, le
roman serait simple anecdote (ou pire : réverie éveillée, transie par les structures
du fantasme), et c'est par la phantasia "perceptive", sans figuration intuitive ou
seulement avec des figurations imaginatives trés vagues, que nous "percevons" les
personnages, les énigmes de leur intimité et des lors les intrigues qui se nouent en-
tre eux, leur "vie" qui peut parfois étre plus intense ou plus "réelle" (sachlich)
que celle de la plupart des personnes que nous rencontrons - il peut nous arriver
de parler de Julien Sorel comme s'il s'agissait d'une vieille connaissance. Le cas de
la poésie, quoique plus complexe, en releve encore : musique de sens pluriels
jouants sur des mots qui sont censés se rapporter a un référent figurable au moins
pour une part, la poésie nous fait "percevoir" en phantasia une sorte de "ta-

bleau" immatériel et en lui-méme infigurable - ou, a tout le moins, relativement
indifférent a toute figuration imaginative possible -, ou se jouent librement et in-
choativement toutes sortes de mouvements de 1'ame, affectifs et "corporels", qui
se meuvent sans mouvoir aucun objet. La encore, ce sont les imaginations mises
en jeu par les mots qui se transmuent en objets transitionnels, faisant "percevoir"
au-dela d'eux quelque chose comme un réve sans "images", comme si, a nouveau,

par une sorte d'impossible retour inverse (qui reléve cependant de I'inspiration du
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poete), les mots y prenaient leur consistance, et par la, leur origine - il y a tou-

jours quelque cratylisme sous-jacent dans la poésie.

On entrevoit par ce trop bref et laconique inventaire 1'extréme fécondité
de ce concept husserlien de phantasia "perceptive". On pourrait encore
I'étendre a la pensée mythique et mythologique, et tout autant a la philoso-
phie, mais telle n'est pas notre tache, ici. L'essentiel est que par la, Husserl
s'est ouvert a une dimension de l'infigurabilité en intuition qui 7'est pas l'infi-
gurabilité classique des idées (infigurabilité pour les sens, et en particulier
pour la vision sensible, depuis Platon). C'est dire sa portée révolutionnaire,
dont Husserl lui-méme, cependant grand "découvreur", n'a pas pris toute la
mesure, trop préoccupé qu'il est sans doute resté par 1'idéal rationaliste de la
science. N'étant pas intentionnel, I'infigurable "percu" en phantasia n'est pas
susceptible d'arrét doxique, et par la, pas susceptible de constituer des varian-
tes de quelque variation eidétique. Signalons encore qu'il y a quelque chose de
tout a fait fondamental qui fait se recouvrir le champ husserlien de la phanta-
sia "perceptive" et ce que Winnicott appelle "l'aire transitionnelle" : c'est le
libre jeu, sans régles, qui met en jeu les phantasiai. Qu'il s'agisse du comédien
ou du musicien, c'est chaque fois une telle liberté de jeu qui doit étre mise en
action, a l'intérieur de la restitution du texte écrit (du poete ou du composi-
teur), et c'est pourquoi il y a autant d'interprétations que d'interprétes, autant
de manieres de regarder ou de lire que de spectateurs ou de lecteurs, I'origina-
lité du créateur procédant elle-méme de sa capacité a jouer librement des co-
dages symboliques que lui livre la tradition - tout cela, proprement a 1'écart de
la rigidité du fantasme et des pulsions (au sens de la psychanalyse) de tel ou
tel sujet, créateur ou "récepteur" de l'ceuvre. A cela aussi, Husserl touche tan-
gentiellement, sans I'expliciter, le laissant dans I'ombre de l'implicite, malgré
son importance, puisque, dans la phantasia "perceptive", le rapport de 1'objet
transitionnel a ce qui est "percu" de l'infigurable n'est pas susceptible d'étre
codé symboliquement, puisque, autrement dit, ce rapport n'est pas sémioti-
que, de ce qui signifie a ce qui est signifié. Paradoxe de la justesse d'un jeu en
soi libre a 1'égard d'un infigurable intrinsequement indéterminé mais qui, par
cette justesse, apparait, en dehors de toute intuition "visuelle", dans la con-
crétude de sa Sachlichkeit. Tout créateur se reconnait au moins par son style,
mais c'est chaque fois le style inimitable de I'imprévisible - et il faut que 1'ceu-
vre soit déja donnée pour en accomplir la mimesis non spéculaire, active, et du
dedans (du dedans de son infigurabilité, qui est seulement accessible a la

phantasia par la médiation du passage d'un figuré au transitionnel).
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5. Conclusion

Qu'il s'agisse de la conscience d'image, et du Bildobjekt (ou de 1'apparence
"perceptive") comme simulacre seulement en apparence de "perception", qu'il
s'agisse de la phantasia en laquelle apparait et est aper¢u un tout autre monde que le
monde réel (de la perception), ou qu'il s'agisse encore de la phantasia "perceptive"
qui, faisant glisser, dans une transition infinie, le réel vers un "phantastique" inassimi-
lable a I'imaginaire (intentionnellement figuré en intuition par 1'imagination), s'ouvre
aussi a la "perception" d'une Sachlichkeit non ontique (ni étant ni non étant) et in-
tuitivement infigurable, le génie de la phénoménologie husserlienne aura été, dans ces
cas, d'ouvrir au champ insoup¢onné d'une phénoménologie pouvant étre en elle-
méme indépendante de toute ontologie. Certes, cela, Husserl ne 1'a pas vu, n'a pas
voulu le voir, a tout le moins, ne 1'a pas vu clairement, sans doute pour la raison que
nous avons dite, et qui, en dehors des possibilités que cela présentait dans le champ
classiquement restreint de I'esthétique, devait, au cas ou il I'a pressenti plus ou moins
confusément, lui faire apparaitre ce champ métonique comme lourd de menaces pour
I'institution, qu'il a inlassablement cherchée, de la phénoménologie comme science, et
méme science des sciences. On ne renie pas si facilement ses origines, dira-t-on, et cel-

les de Husserl, quant a la philosophie, sont autro-hongroises, dans ce lieu plein de
tant d'innovations et d'effervescences qu'était la Vienne de la fin du XIX€ siecle. Quoi

qu'il en soit, on portera au crédit de Husserl que le découplage de la phénoménologie
et de I'ontologie - découplage amorcé des lors qu'il faut faire entrer dans la pensée du
non-étant qui n'est pas nul - implique une révolution philosophique de si vaste am-
pleur qu'elle dépasse les possibilités d'un seul homme. On doit au moins lui savoir gré
d'avoir ouvert la porte ou soulevé le couvercle. Que celui-ci ne soit pas eo ipso celui
de la jarre de Pandore, que ne s'en échappent pas tous les maux, mais d'immenses
perspectives nouvelles pour la philosophie, ¢' est a la phénoménologie de le montrer,
si du moins elle veut et peut se donner les moyens d'avoir un avenir dans un "monde"

qui part a la dérive. I
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