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ienne, Robert Zimmermann. Membre fondateur de la premiére
cole de Vienne, Riegl influence profondément certains historiens de
art au tournant des XIX® et XX siécles, parmi lesquels il faut compter
ax Dvortak, Julius von Schlosser ou Otto Picht. A partir de 1886 et
endant une dizaine d’années, Riegl est nommé conservateur au
usée des arts appliqués (Osterreichisches Museum fiir Kunst und
dustrie), pour la section art textile. Son travail au Musée nourrit
ofondément ses recherches et lui permet de développer une « sensi-
lité tactile » aux ceuvres d’art. Deux ouvrages de Riegl mobilisent
lleurs directement les collections de son musée : Stilfragen — Ques-
ons de style (1893), et Die spétromische Kunstindustrie — L’ Industrie
art romaine tardive (1901). En 1897, il devient professeur d’histoire
- Part a Puniversité de Vienne. En 1902, il accepte parallélement une
ission d’expertise sur la protection des monuments historiques.
ors qu’il préside la commission centrale des monuments historiques,
egl rédige en 1903 Pouvrage sur Le Culte moderne des monuments
er moderne Denkmalkultus, sein Wesen, seine Entstebung) qui fera
otoriété dans le domaine de I’histoire de ’art et de la restauration.
développe notamment le concept de Kunstwollen (diversement
uit en frangais par « vouloir artistique », « volonté artistique », ou
lonté d’art »).
a lecture attentive de Questions de style. Fondements d’une bis-
e de Pornementation (1893) permet de rectifier ’analyse trop
anichéenne de son projet. Dans ses textes, Riegl présente explicite-
t sa méthode comme historique. Il est probablement I'un de ceux
11 ont poussé le plus loin ’idée de Ihistoire comme transformation
namique d’un ensemble de motifs formels. La lecture usuelle qui
cie sans nuance formalisme et anhistoricisme tient peut-étre a une
ompréhension de la revendication d’autonomie de I’ceuvre d’art
tée par les principales figures du formalisme. La revendication
tonomie ne devrait pas étre ramenée 4 un déni de I’histoire, mais 3
cart souhaité avec la nature, c’est-a-dire avec le monde extérieur
t I'art devrait, 4 en croire la théorie traditionnelle de la mimesis,
pirer. Alors méme qu’il entreprend I’histoire de 'ornementation,
mme ’indique le sous-titre des Stilfragen, et qu’il se voue a I’analyse
‘histoire de motifs floraux et végétaux (dont on pense assez

comme un autre sur ce que Temps et récit nomme «|’énigme d
passéité ». Ainsi, les questions posées par Paul Ricceur, qui tent
philosophie de Paction dans des structures d’ordrgs l,lngulsthuc
poétiques accessibles et mobilisables par les étgdes htteraqes, sont
apport essentiel pour des disciplines aussi variées que 1.’h1sto1re li
raire, les théories cognitives de la lecture et la hngmsthue.: prag
tique. Elles en retissent méme de maniére originale les ‘hens en
littérature et éthique qu’avait dissous le formalisme, en gfflrmant‘
le détour par ce que nous nommons la suspension de Pincrédulit
notre attention passionnée pour des étres absents ne reléVf‘: pas &’
fuite hors du monde, mais constitue au contraire la condition d¢
sibilité de ’action morale.
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RIEGL, ALOIS. 1858-1905

L’historien de I’art autrichien Alois Riegl est — avec Aug
Schmarsow et Heinrich Wolfflin — 'un des principaux représent:
du formalisme esthétique. Né en 1858 a Linz et mort en 190
Vienne, Riegl a construit une ceuvre théorique dont les échq
traversé tout le XX¢ siécle — pensons a Walter Benjamin, reconnaiss
en lui une source d’inspiration majeure, 4 Erwin Panofsky, disc
le concept de Kunstwollen, ou a Gilles Deleuze, reprenant les ca
riques de Poptique et de ’haptique dans sa Logique dbi lft sens
(1981). Durant ses études a Vienne, Riegl suit avec intérét les en
gnements philosophiques de Brentano et de Meinong. Sa for_matlo,
fait également auprés du pionnier de I’esthétique formaliste aus
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intuitivement qu’ils sont directement redevables de la nature environ- 11y a donc un écart entre le développement de Part et le réel qui
nant les artistes), Riegl s’oppose au modéle mimétique. Le monde aurait pu inspirer les artistes. Cet écart — cette autonomie de la forme
extérieur n’influence pas le développement de I’art autant qu’on pour: artistique a I’égard de la nature — n’est pas pour autant un écart avec
rait le croire ; il importe davantage d’étudier ce que la forme contient Phistoire. Car il faut bien se donner les moyens de faire I'histoire des
en elle de potentialités et de virtualités. Comme si artiste ne faisait pulsions d€ forme (ou des « Volonté§ d’art» — pour reprer}dre un
que porter a leur maximum de puissance des potentialités de la forme terme de Riegl: Kmfstwc.)ll/en). Pour Riegl, Part ne peut pas depen,dr.e
elle-méme. La nature n’offre donc pas directement ’exemple: les strictement d’une nécessite ou d’un automatisme. Loin d’étre prévi-
motifs floraux passent par un processus d’abstraction et d’idéalisation sible et calculable, le\develqppement de lart depepd toujours d’un
qui est pure création graphique, par le moyen de lignes et de formes I{/unstwollen propre a une époque. Cette « volonté » profondément
basiques. Selon Damisch, chez Riegl, c’est une authentique pulsion de liée au moment hlStOflCl“? ou elle prend racine ne semble pas pour
forme qui guide la main qui trace. autant _def}me par ?le's déterminismes symboliques : Riegl invite le

1l serait ridicule de considérer pour autant que la référence a la thepnmeq a penser Phistoire comme mouvement, comme dynamlque,
nature est absente. Mais celle-ci n’est pas le principal moteur de ials auss) comme hasard, et en sortant du regne dela representation.
la dynamique des formes. La référence 2 la nature vient en réalité dans L hls';oue des motifs art1§t1que§ est f;ute d emprul\r/llts? de reprises, de
un second temps, en marge, alors méme que ’énergie plastique émerge ;rans Ormations progressives, de fie,n Zr’ceme'nts.. alcsl Ceui(-'a mar(lil—
directement du jeu rythmique des lignes. Une fois le motif forgé, selo {estent en meme temps un espace J 1 etermmac?on,_ € pulsion etLe
Riegl, «le temps viendra » ou, a partir du tracé libre des formes géo- ]O}ieu?: gzvetntilon a%selln meme ) ul,f.) rocessus de rénfle cn 1}r1nage. a
métriques, opéré en dehors de toute visée mimétique, émergeront des ‘c;?le?gui c}ifsz: d(’)irrlfex 5}% airlrérfléﬁ ie 1251131 lsrtailgilgﬁiapai u?zgs:rgirl; edsé
« esp/éges flg\{ratlves > P lgs ou moins identifiables, reconnaissables contraintes matérielles ni par un ensemble de facteurs psychologiques
La referencg a l? nature VlentASff gr.effer da?s un second terrfllp s slu ! %e (Pesthétique formelle est antimatérialiste et antipsychologiste a la
Fefirence sl arure e sclon Rieg out s fart secondaire, Loxampl fois). La « volonté d'arc » st arbitraire; elle est ce rste qui echappe 3
de la «feuille d’acanthe » dans ’ornement antique illustre particuli iouteﬁ lesv?/-ete-r mlrcllatlons. Le stlyle, ZXP lique le 1;;11losop hel all?mand
o B omm On . oo s s et ot (M Lambes Wien dansonambse do Ko, 1 épos
i; ”;;ffi“ ,d;rzfligirfemp iislg fﬁ?ﬂ: ffﬁfgfifirﬁjiiﬁ?é rﬁg;ggéu;t dit, et ceci renvoie directement 3 Nietzsche, le style permet de conte-

1 ronis P«

, 3 nir les pulsions artistiques les plus débridées. Le style cherche & sur-
5: : A M 1 ] .. B . . . . .« .
Pinvraisemblance d’une telle genese, qui aurait promu d’un coup la monter les inévitables indéterminations. Si chaque forme visible peut

premi¢re mauvaise herbe venue au rang de motif artistique » (Ques- partiellement s’expliquer par des facteurs logiques, si la création est
tions de style). En réalité, les premiéres fleurs d’acanthe ornementales  délimitée par des valeurs structurantes, il y a toujours en elle aussi un
étaient pratiquement « neutres » du point de vue du référent orga- principe non rationnel.

nique; ces représentations omettaient presque systématiquement les Tout un pan de I'ccuvre de Riegl plaide en faveur d’une délimitation
caractéristiques les plus typiques de cette plante (celles qui auraient logique du pouvoir des formes. L’ambition scientifique de Ihistorien,
permis de identifier sans se tromper). Autrement dit, pour généraliser puisqu’il s’agissait pour lui d’élever sa discipline 3 la hauteur de la
la proposition : le symbole est ici secondaire par rapport au jeu créatif science, le conduit en effet A vouloir dégager les conditions transcen-
déployé a partir des éléments de base (lignes et formes géométriques). dantales de I’exercice d’un style. Dans son ouvrage L’Industrie d’art
Le symbole nait d’abord plastiquement. romaine tardive (1901), Riegl associe le développement de ’art 4 deux
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polarités extrémes, 'haptique et Poptique (ou le tactile et le visu ,
Entre ces deux extrémes se déploie un champ de possibles pour SENKRANZ, KARL. 1805-1879

représentation artistique. Quel que soit le médium, le style des artis arl Rosenkranz est né en 1805 3 Magdeb ourg et meurt en 1879 &

se situe toujours et inévitablement quelque part entre le mode h nigsberg (Kaliningrad). Au carrefour entre son éducation piétiste,

tique et le mode optique — et la réception que I'on fera des form s etudes de théologie et de philosophie, et influence des encyclopé-
R . A s 22 N . . P
Part est toujours déterminée par les préférences stylistiques des ar es et des Lumiéres francaises, cet ultime héritier de Hegel tentera

d’une époque. Autrement dit, ces de“X,POIaﬂFCS extremes (%?tel,'ml définir une position centriste entre hégélianisme de droite et de
I’espace possible pour la\repres;ntatlon: des que l'on s’¢loigne che, entre théisme conservateur et athéisme libéral. Voyant son
mode haptigue, le‘caractere optique de la représentation augmer que se vautrer dans «une poésie de boue et de sang » (Esthétique
Partant de Ia, certains ont pu relever le caractere fermé et comme ré laid [toutes les citations de cet article sont issues de cet ouvrage]),
a 'avance du développement de P'art. Mais c’était ignorer que lad chir les limites du dégofitant que Kant avait assignées a I’art,
mitation logique (la structure décrite par Riegl) n’empéche pas d enkranz doit rendre compte de la possibilité d’un art du laid -
nies variations. Le Kunstwollen introduit précisément du jeu dans. Ol nest que le versant esthétique du mal: « L'enfer n’est pas’

espaces réglés. Sur le terrain délimité par les valeurs de Phaptique et mplement un concept esthético-religieux. C’est aussi un concept
Poptique, la volonté artistique apparait comme une p ulsion, ni etique. Nous sommes plongés au milieu du mal et du mauvais,
tinct aveugle et Vlt:‘d’ Or, la créativité .apt,henthue d/e pend e s aussi du laid ». L’artiste ne saurait renoncer a la présentation du
du cadrel oglque dftermmant la possibilité de la rep reisentat1<)ln qd dans sa crudité sans tomber dans le moralisme saint-sulpicien ;
ces forces incontrélables (pulsions de forme) brassées par les s ’avons accés 4 la puissance de IIdée qua travers la contradic.

z >
rentes époques de Iart. , on de ses manifestations : « Le hideux en particulier est le laid dont
RIEGL A., Stilfragen : Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, | — ne peut s€ passer, Sauj;: a renoncer a la presentation du n’}al etase
trad. fr. Questions de style. Fondements d’une histoire de I'ornementation, uvorr dans une conception du monde superficielle et bornée ».
Hazan, 2002 (avec une préface de Hubert Damisch). - Die spdtrom résenter I'éthicité dans Pabstraction de ces concepts conduit 3
Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn dargestellt; tra ,allégories sans vie: « Les vertus exprimées dans leur isolement

L’Industrie d’art romaine tardive, Paris, Macula, 2014, - Historische Grammat o ) e . 3
bildenden Kiinste ; trad. fr. Grammaire bistorique des arts plastiques.-Volonté egorique, sont-clles esthétiquement meilleures que les vices ? » Le

M 3 Lt A P
tique et vision du monde, Paris, Klincksieck, 1978. — Der moderne Denkmalks eux a donc une fonCtlop- L eSEh'ethue C’?SS? d’étre une meta-
trad. fr. Le Culte moderne des monuments. Son essence et sa genése, Patis, L sique du beau, pour se faire esthethue de Pintéressant et du signi-

1984. . tif: « Dans la totalité de la conception du monde, le laid constitue
o mme la maladie ou le mal, seulement un moment évanouissant, et
CARBONI M., « Ornement et Kunstwollen », Irmages Re-vues [en ligne], 10/,

N B e Puck Questions de style. Fondemente cume histore de Porme s lentrelacement avec ces grandes connexions, il ne nous est pas
AMISCH H., « Pretace », Questions de style. Fondements d une pisto ‘ . . . . L,

tation, Paris, Hazan, 2002. - KEMP W., « Alois Riegl (1858-1905). Le culte mo gment supportable, mais }1 peut devemr pour nous intcressant ».
de Riegl », Revue germanique internationale [en ligne], 2/1994. — ZERNER H., «| e-ci débouche sur une phenomenologle de I’horrible et du repous-
toire de ’art d’Alois Riegl : un formalisme tactique », Ecrire Ibistoire de l'art. Fi '

d’une discipline, Paris, Gallimard, 1997. osenkranz refuse toutefois I’autonomisation de ce moment du

, qui reste un aspect du déploiement du beau dont il est la négation
P 0 SRR e -

— Benjamin, Brentano, Deleuze, Dvorak, Nietzsche, Péacht, Panofsky, Schl rmme?‘ L? beau est «'idée divine Orlgll}alre ” C!O_nt le lald nest

Schmarsow, Schopenhauer, Wlflin, Zimmermann. - «la négation ». Le beau est donc la « présupposition positive du



