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« Le mystère de l'art grec 
constituait le cœur de l'héritage de Winckelmann. » 

Alain Schnapp, La conquêle du pa,sé. 
Aux origines de l'archéologie, Paris, 1993, p. 321. 

Éros à l'arc en marl)re. copie romaine d'après uu bronze de Lysippe,
 
300 av. J.-C, Paris. Musee du Louvre.
 

Source: {ros Grec. Ail/our des D,eux el des HOlllllle,.
 
Athènes, Editions du Minislere de la Cuhure de Grèce, 1989, p. 55.
 



REMERCIEMENTS 

Au moment d'écrire ces remerciements, je ne peux que ressentir une profonde 
gratitude envers tous ceux qui m'ont soutenue et encouragée. 

Toute ma gratitude va droit à Jean-Philippe Uzel qui a su diriger avec patience ce 
travail, à qui j'exprime ma profonde reconnaissance, pour tout ce qu'il m'a offert 
comme outils pour acquérir une expérience tout à fait unique de recherches et de 
réflexion. Je pense à tous ceux qui m'ont nourri de leur savoir, de leur enseignement, 
de leurs conseils, mais surtout de leur écoute généreuse. L'idée de revenir vers 
Winckelmann a lentement germé à la suite d'interminables discussions. 

Que soient ici vivement remerciés Christian Dietsch qui m'a fait l'amitié de 
s'intéresser à mes travaux et de relire ce texte malgré les vicissitudes de mon écriture. 
Merci à Myriam Chautard pour la mise en forme de ce travail. Merci aux organismes 
suivants qui m'ont permis de mener à bien cette thèse par le financement offert. À 
commencer par le Département d'histoire de ['art de l'UQÀM (2003-2004), le CELAT 
(2003) et le CRSH (2004-2007). 

Si cette thèse reste le produit de grandes émotions et de vraies rencontres, sa rédaction 
a aussi été scellée par la mort de mon mari le 13 juin 2007. C'est à lui que je dédie ce 
travail. Je ne pourrais exprimer ici ce qui lui revient, lui qui a su accepter de me 
partager si longtemps et jusqu'à la fin avec Winckelmann et ses statues. Son amour ne 
m'apparaît pas seulement comme l'élément le plus important de la réalisation de ce 
travail, mais ses encouragements inconditionnels ont représenté la seule force capable 
d'affronter la mort elle-même. 

Enfin, je remercie Winckelmann au-delà du temps et de ['espace à qui je dois l'origine 
de cette réflexion et c'est avec ce travail que je réponds à certains historiens qui se 
pose encore aujourd 'hui la question des raisons qui pourraient nous ramener vers ses 
traces' ? À quoi bon lire des auteurs qui nous parlent de temps, de lieux et d'espérances 
qui ne sont plus? Pour rêver quelques heures, diront certains ... Mais le rêve est ici 
l'envers de la raison, comme le corps la doublure de l'âme. Nous devons admettre 
qu'au-delà de l'intérêt suscité par Winckelmann, se trouve le plus libre et le plus 
inventif de nos modernes. 

1 Celle partie répond à la question en particulier de Jolanta Bialoslocka' «Qui éprouve encore aujourd'hui le besoin de 
discuter Winckelmann?" Id., « Préface '>, in Laocoon, Revue CemuJ/lique IlIlemaliollille, N. 19,2003, p. 24. 



IV 

Constater qu'il n'y a pas de façon sûre d'écrire l'histoire de l'art et que nous soyons 
condamnés à douter devant l'objet artistique est un aveu. Il est inutile de chercher à 
cerner Winckelmann à tout prix, la réception historique passée nous l'a montré. Alors 
il a simplement fallu déplacer des certitudes, revenir vers ces multiples couches 
référentielles, qu'elles soient en partie mythiques n'y a rien changé. Les mythes à 
l'image des roches se tassent sous le poids du temps. Il est vain de vouloir les détruire, 
il faut davantage les relire attentivement pour mieux les comprendre. Comprendre la 
fonction qu'ils ont eue et la fonction qu'ils ont encore. 



Cette thèse en histoire de l'al'! PI'oI10'l' UIlC relecture anthropologique des deux 
principaux écrits de J.-.I. Winckelmalln (1717-1768), R~flexiol1s sur ['imitation des 

œuvres grecques en peinfure ef ~II .Icil/(iflfl"~ (1755) et Hisfoire de / 'art dans ['Antiquifé 
(1764). Elle cherche à déplacer lès (el1lres de gravité théoriques (le beau, l'imitation, le 

sublime, « la grandeur sereine » ... ) I·CI\.'IlUS pal' l'historiographie classique afin de 

mettre en évidence les fimliilés il1l:1ginaires de l'entreprise winckelmanienne. 

Celles-ci vont transformer l'art grec cn llbjet de désir et le soumettre à une double 

appropriation: l'appropriation du corps charnel de l'éphèbe grec et l'appropriation 
d'une culture antique offrant il [el KII/fllr :llicmande 1,1 possibilité de l'ivaliser avec la 
ci vi 1isation française. Sil' ilpo/ /(JII dl! /IL'h,;dùn! véri fie le dés ird' un corps fantasmé, le 

Laocoon devient le manifeste d'ull désir liL' « culture ». 

II s'agira de montrer que ces vi~écs inwgilwires cie Winckelmann ne relèvent pas du 
seul désir idiosyncrasiquc. Non seulel1lèl11 elles mettent en fmme les attentes de toute 
une génération (celle de Herder. L.cs~illg. Goethe ... ) mais en ["Jlus elle convoque cette 

science propre au XVIIIe sièclt', que l'(\n appelle déjà 1'({l7f!tl"O(l%gie, qui prétend 
étudier l'être humain aussi bien d,lib ~è~ <lSpcctS physiques (anatomie, pathologie, 

physiologie ... ) que culturels (l'hi~r()il'e (b origines, la climatologie. la philosophie 
politique ... ). Ainsi les référenccs sciellliii'luCS s'engouffrent dans la description de la 
nudité des corps, dans laquelle \\,inckelmal1n rait palpiter les chairs de marbre, relève 

les mutilations, les points cklicieux ou obscèncs dans un l'egard à la fois clinique et 

amoureux. De même, son explOl':ltiOI1 lie 1<1 Crèc\.' antique, qui vise la fondation d'une 

mémoire culturelle, mêle étroitement 1111 scntiment de tragique et une érudition 
d'archéologue et d'antiquaire Selll, pareil. 

Au-delà du corpus winckcl1l13nnien. n'IlL' relecture pose des questions à la pratique de 
1'« anthropologie visuelle» (A. \\ar·hlll!.è. (j lJidi-I-luberm<l11, H, Belting ... ) qui tout 
en prétendant renouvekl' cn I)J"O l'Olldt'l1 l' ks \1bjeh ct les méthodes de l'histoire de l'aI'l 

classique laisse intact le !(lndèllcUr liL' 1,1 discipline ct sa définition apollinienne de l'art 

grec. Il s'agira pour nous. au eOIlII'llrc. de montrer qu'un métissage de contenus 
traverse de part en pan les écrits cie Willckclmann et se trouve au fondement de SOI1 
esthétique. Sa conception du temps el lie' l'histoire. par exemple, à mille lieux de la 

thèse humaniste de 1'/,i.lfOl"iu }lIu~i,\'''i1. ,',1 hantée par le deuil (j'un « passé antique 
mol1 à tout jamais» et ne CCSSl:' dl' diilùcr le présellt d'avec lui-même. Cette lecture 

mélancolique de l'antiquité. qlll 111l111il'k les l'clxésel1lations spectrales, offre une 
réconciliation inattendue entre IÎ1i~I()ire dc 1'(11"1 el l'anlhropologie visuelle, 

MOlS-cie: : Winckell1léll1l1- <l1Ï --l1i,IOil" l1i"i"I!!'.c'liljllliL' ill1l!m)I,ologic: - illiliqlljlc - Cil'ècc - "j'Ile!. 
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INTRODUCTION
 

Le spectre classique de Winckelmann (1717-1768), père fondateur de la discipline, hante 

l 'histoire de l'art. Il apparaît comme une figure volontairement désincarnée associée aux 

statues de l'Apollon du Belvédère ou de Laocoon. Pourtant Winckelmann est l'une des 

figures [es plus connues de l'Allemagne historique, phiJologique et artistique du XVlne 

siècle. L'historien est ordinairement associé à une esthétique néoc1assique, mais sa figure, 

mystique et idéale cache en vérité bien des tensions et des contradictions. Son destin 

fulgurant est borné par une carrière de douze années, entre la publication du récit 

historique de l'art en A11emagne et sa mort brutaJe à Trieste. Prompt à susciter l'exaltation 

Jyrique d'un critique moderne qui débute par ses mots: « Les Grecs disaient de certaines 

images des dieux, antiques et vénérables, qu'e11es étaient tombées du ciel: ils voulaient 

indiquer par là qu'elles étaient absolument uniques en leur genre et inexplicables dans leur 

origine. On serait presque tenté d'en dire autant de Winckelmann 1.» 

Le paradigme grec qu'il fonde au siècle des Lumières sera défini par cette formule ciselée, 

sculpturale et minérale: « une noble simpJicité et une grandeur tranqui11e », (stille Crâsse. 

edle Einfaln. Elle est Je fondement esthétique du système historique de Winckelmann 

auquel on associe traditionnellement l'esthétique de la beauté idéale, et reconduit depuis 

plus de deux siècles une conception classique de J'art. C'est avec un essai matriciel, les 

1 Adolphe Bossert, Histoire de la littérature allemande, Paris. Hachette, J904, chapitre VI, pp. 324-329. 
2 Cf. Johann Joachim, Winckelmann, Réflexions sur l'imitation des oeuvres grecques en peinture et en 
sculpture, traduction de Marianne Charrière), Cedanken über die Nachahmung des Criechischen Werke in 
des Mahlerei und Bildhauerkunst, Sendschreiben und Erlauterung (1755), Paris, Éditions Jacqueline 
Chambon, 1991. 
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Réflexions sur l'imitation des ouvrages grecs dans la sculpture et la peinture (Gedanken, 

1755) que Winckelmann sera défini comme l'inventeur d'un paradigme nouveau, celui de 

la Grèce antique. Quelques années plus tard, l'historien entreprend à Rome l'écriture de 

l' Histoire de l'art dans l'Antiquité. La problématique historique que soulèvent ses écrits 

reste associée à deux mythes fondateurs: d'un point de vue esthétique, l'idéal de beauté 

antique fonde le mythe de l'origine de l'art. D'un point de vue épistémologique, 

Winckelmann inscrit l'art antique dans une évolution stylistique, faisant du temps 

cyclique le mouvement de l'art? Sur un plan historiographique, le schéma général du 

projet situe une classification des œuvres antiques.4 L'incarnation de cette beauté c'est le 

corps de l'Apollon du Belvédère, elle va engager tout le néoclassicisme. Ce corps 

dépouillé de toute identité sexuelle, beauté désincarnée, dépourvue des affects propres au 

drame du désir va constituer le socle pour une véritable religion de l'art. Si son 

articulation passe par la souscription à la norme idéale, l'axe crucial de sa représentation 

restera le concept classique de l'imitation des Anciens; « L'unique voie à suivre pour 

devenir grand, assurément, et si possible, inimitable, est pour nous l'imitation des 

Anciens5 
. » Par imitation des Anciens, Winckelmann pense à l'imitation des Grecs, 

véritable réquisitoire qui définit le bon goût par une éthique.6 Elle reste l'articulation 

principale de l'histoire de l'art, à la fois le lieu de l'esthétique classique des Lumières, 

mais aussi le cadre qui résume ce que l'on a retenu de Winckelmann. Pourtant on peut 

difficilement situer la souffrance du Laocoon uniquement à partir de l'épitome de la noble 

simplicité et la grandeur immobile. La statue représente sans doute l'équilibre le plus 

fragile et la beauté la moins harmonieuse de toutes les pièces antiques. Dans le même 

temps, ce lien entre l'invention de l'histoire de l'art et le néoclassicisme est tellement 

constitutif, que l'on ne sait plus très bien si le courant néoclassique est le fruit de l'histoire 

de l'art ou si la possibilité même de l'histoire de l'art ne serait que le fruit historique d'une 

3 Cf. Édouard Pommier, 1.-1. Winckelmann, inventeur de l 'histoire de l'art, Paris, Gallimard, 2000. Nous 
précisons qu'à la question de savoir quand commence l'histoire de l'art, même si les réponses ne peuvent 
qu'être arbitraires, nous l'attribuons à Winckelmann dans ce contexte, non seulement pour sa production 
intellectuelle mais aussi pour ('écho qu'elle rencontre. Michel Espagne aborde la question dans le chapitre X 
de son étude sur les transferts culturels. Cf. Id., Les transferts culturels franco-allemands, Paris, P.U.F, 1999, 
pp. 197-221. 

Nous soulignons au lecteur: le mot «antique» est masculin lorsqu'il désigne un ensemble d'œuvres d'art 
antiques. Il s'emploie au féminin lorsqu'il désigne une œuvre d'art antique, mais dans cette dernière 
acceptation l'usage du masculin est également admis, et de plus en plus courant. 
5 Winckelmann, ibidem, p. 12. Sa théorie de l'imitation coïncide avec une vive critique de la situation des 
beaux-arts de l'époque contemporaine, tout en s'inscrivant dans la problématique fort ancienne présente 
depuis les premiers traités esthétiques de la Renaissance. 
6 Winckelmann, ibidem, p. II. 
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époque et d'une culture particulières. Cette double question explique assez bien pourquoi 

trois siècles plus tard, l'origine de l'histoire de l'art se place toujours sous la contrainte 

implicite d'une norme inébranlable et intemporelle, celle du classicisme. 

Si l'on devait attribuer un sens à ce phénomène historique, revenir vers la réception de 

Winckelmann est une voie intéressante. Ses écrits restent un texte cardinal dans l'aventure 

des Lumières et dans celle du néoclassicisme. Rapidement traduit,? ils rencontrèrent un 

succès foudroyant qui leur donnèrent le statut de manifeste qui assura immédiatement à 

Winckelmann une notoriété européenne. Sa réception dans la France de 1750, lui assigne 

le lieu du néoclassicisme et de la mise en scène des idéaux de la Révolution autour du 

topos de la mort héroïque. Le contexte allemand reste plus décisif. En effet, l'héritage 

antique de Winckelmann a constitué dans l'Allemagne de la seconde moitié du XVIIIe 

siècle, cette asymptote sans laquelle le classicisme de Weimar n'aurait pas eu lieu. Une 

des constantes qui émerge de la réception de l'œuvre reste la tonalité mythiqueS qui 

s'accorde à postuler l'unité de l'homme et de l'œuvre dans une indissociable continuité. 

Ironie du sort, c'est le destin brisé de l'historien qui va enraciner un discours esthétique, 

littéraire et philologique qui s'est prolongé avec une profondeur et une cohérence inédites 

dans la mémoire allemande, ainsi que dans des sources historiques en tant qu'inventeur 

d'une discipline nouvelle, l'histoire de l'art. Un mythe qui revêt une dimension historique 

et philologique (Winckelmann inventeur de l'histoire de l'art) mais aussi politique en 

Allemagne (Herder), dans l'appropriation d'une origine et d'un héritage d'une Antiquité 

qui s'avère créer un véritable antagonisme entre la France et l'Allemagne. D'une certaine 

façon l'histoire de la réception de Winckelmann est d'abord l'histoire d'une succession de 

clichés, mais une fois reconnue la valeur mythique de Winckelmann, les lectures se 

7 La Geschichte fut traduite à trois reprises en français de 1766 à 1794. Johann-Joachim Winckelmann, 
Geschichte der Kunst des Alterthums, 2 vol. pour une première publication à Dresde en 1764, trad. fr., Johann­
Joachim Winckelmann, Histoire de l'art de l'Antiquité, traduit de l'allemand par Gottfried Sellius et Jean­
Baptiste-René Robinet, 2 vol., Paris, 1966. Johann-Joachim Winckelmann fut en désaccord avec cette 
traduction. Histoire de l'art de l'Antiquité, traduit de l'allemand par Michael HubeI', 3 vol., Leipzig 1781 
(trad. fr., rééd. Paris, 1789). Histoire de l'art chez les Anciens, 3 vol., traduis de l'allemand par Hendrik 
Jansen, Paris an II-XI, (1794-1803). 
8 Le portrait de Johann-Joachim Winckelmann situe justement l'état de la question dans la mesure où il 
renvoie au mythe. Considéré en Allemagne comme le héros fondateur d'une archéologie classique, 
Winckelmann connaît aujourd'hui un regain d'intérêt: sa vie singulière, sa fin dramatique sollicitent la 
biographie: sa doctrine esthétique, décisive dans l'évolution du goût européen, fait l'objet d'analyses 
renouvelées. Désormais caduque pour l'histoire de l'art, son œuvre reste importante pour J'histoire des idées. 
Pour ne citer que les actes du Louvre, « Winckelmann, la naissance de l'histoire de l'art à l'époque du siècle 
des Lumières », Paris, 1991. Reste que cette image idéale et idéalisée est brisée par le sordide de la mort de 
Winckelmann, «et quelle mort! à la frontière de son pays », écrit Johann Gottfried Herder, Le Tombeau de 
Winckelmann, Nîmes, Jacqueline Chambon, 1993, p. 8. 
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mettent à diverger. Il y a au cœur de cette réception historique, de l'héritage 

winckelmannien une véritable déchirure. L'origine de la discipline se tient sur une 

frontière fragile, celle d'un double antagonisme, culturel et historique, qui situe les deux 

cultures française et allemande (Ku/tur), au XVIIIe siècle. Si la différence fondamentale 

prévaut entre une conception de l'histoire française qui reste philosophique et une 

conception allemande de l'histoire qui cultive l'obsession de la classification,9 leurs 

objectifs en réalité ne sont pas les mêmes. Si la réception française de Winckelmann 

incarne l'esprit classique des Lumières, l 'histoire allemande désigne son champ 

intellectuel par la notion de Ku/turgeschichte, qui pose très justement le problème du 

contexte intellectuel et historique de Winckelmann. Aussi, cette cartographie chargée de 

symboliser les valeurs fondatrices de la discipline reste fracturée. Revenir aujourd'hui sur 

ce choc de deux sensibilités qui prend la forme d'un affrontement nationaliste entre la 

France et la culture allemande de l'époque est éclairant lO
• Ce n'est pas juste une affaire du 

XVIII" siècle, car en scrutant un peu la Querelle, on s'aperçoit très vite que cet 

antagonisme engage des conceptions totalement inconciliables dei 'histoire mais aussi de 

l'art dont on retrouve la présence dans le propos de l'esthétique et de l' histoire de l'art 

aujourd'hui. On découvre ainsi une remise en chantier de la réception de Winckelmann 

par un éventail de questions destinées à faire un tour d 'horizon des thèmes qui nous ont 

semblé de nature à souligner la vitalité mais surtout l'hétérogénéité fondamentale de ce 

premier texte au XVIIIe siècle. À ce sujet, si les ouvrages historiques qui s'intéressent à 

l'art ne manquent pas, et si la réception française de Winckelmann peut s'enorgueillir de 

travaux dont il n'y a pas lieu de mettre endoute l'intérêt ou la valeur, on peut simplement 

regretter l'absence d'un dialogue suffisamment discutées avec la réception allemande 

d'une part, et de l'autre avec les enjeux ouverts par les études tutélaires du gender. 

9 Cf. Blandine Kriegel, L 'histoire à l'âge classique, tome II, Paris, P.U.F., 1988. Sur le concept de Kultur, voir 
en particulier, Norbert Elias, ibidem. Pour une réception du classicisme en Allemagne, on consultera: Georg 
Voigt, Die Widerbeledung des Klassischen Altertums oder das erste lahrhundert des Humanismus, 2 voL, 
Berlin, 1893. 
10 À travers son histoire de l'art, il s'agissait de promouvoir l'Allemagne comme berceau privilégié de 
l'histoire et de l'art. Le discours théorique nouveau entend s'articuler dans le cadre d'une rivalité culturelle 
entre les Allemands et les Français. Pour Carl Justi, la carrière de l'historien commence par une tentative 
d'écrire une histoire de l'empire allemand qui l'a préparé à l'idée même d'une histoire de l'art. Winckelmann 
tout au long de sa correspondance aimait à émailler sa correspondance de remarques acerbes contre la culture 
française digne de courtisans serviles. Cf. « Lettre de Johann-Joachim Winckelmann à Hieronymus Dieterich 
Berebdis, 29 janvier 1757 », in Winckelmann, (1952-1957), vol., 1, p. 267. 
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On a beaucoup étudié Winckelmann du point de vue de l'histoire. Mais si la littérature 

consacrée à cet effet a mis en valeur la richesse de son classicisme, rares sont par contre 

les études qui parviennent à saisir le foisonnement culturel des multiples contextes qui ont 

construit la pensée de l'auteur. Et pourtant l'historien a eu un sens aigu du foisonnement 

des enjeux théoriques de l'époque de l'Aujkldrung, sans renoncer pour autant à certains 

aspects philosophiques des Lumières inséparables de l'héritage antique de l'art. Sa 

curiosité est à l'image des sciences de l'homme telles qu'elles se sont dessinées au XVIIIe 

siècle et constitue une véritable anthropologie. Si d'un côté on peut situer l'approche de 

Winckelmann à l'interstice d'une anthropologie propre à son siècle, notre méthodologie 

de type anthropologie du visuel va permettre d'extraire le texte de sa réception classique. 

Cet élargissement méthodologique initié par Aby Warburg va paradoxalement pointer ce 

que ce dernier n'a pas voulu voir chez Winckelmann. L'anthropologie du visuel va 

constituer le point d'entrée pour notre problématisation qui reconsidère les frontières 

historiques et géographiques de la discipline. Cet élargissement est nécessaire dans la 

mesure où la vision apollinienne de l'art chez Winckelmann serait davantage la 

construction d'une série discontinue de contradictions fortes autour d'un désir, celui du 

corps du jeune éphèbe grec mais aussi celui d'une culture. Faire résonner ce désir par une 

approche anthropologique, laisse ressurgir de son noyau les plis enfouis et le dispositif 

rêvé de cette histoire de l'art. Tant il est vrai que Winckelmann a inscrit dans son récit des 

histoires secrètes. Ce secret est cependant tout entier de surface, il la définit même: 

histoires d'amour, de dévotion, de visionnaire, d'Aujkldrer, d'anatomiste idolâtre, 

histoires de corps masculins et de connaisseur fétichiste. Il Aussi notre sujet tient dans le 

titre, « L'appropriation de l'art grec dans les écrits de Winckelmann », situé au confluent 

d'une histoire de l'art qui prend la forme d'une anthropologie visuelle et entend amorcer 

une réflexion qui remonte à l'origine de la discipline et de l'art. De ce fait, cette science de 

l'homme pratiquée au XVIIIe va devenir l'opérateur fondamental de ['Histoire de l'art de 

l'Antiquité, voire sa dramaturgie intime. 

Il Cette stature de connaisseur et d'historien a inspiré un immense intérêt, qui n'a cessé de croître, pour ne pas 
dire qu'il a dépassé l'intérêt porté à la doctrine et aux idées de Winckelmann. Pour ne signaler que la 
biographie de Carl Justi, (1832-1912), qui s'attacha à écrire une somme de trois volumes sur Winckelmann en 
1866-1872, Winckelmann und seine ZeiJgenossen, 5. Éd. par Walther Rehm (1956). Johann Wolfgang Goethe, 
Winckelmann und sein lahrunderl in Briefen une AufttilZen, introduction et notes par H. Holtzhauer, 1969. 
Enfin Johann Gottfried Herder, Le Tombeau de Winckelmann, Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 1993. 
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Si la nécessité de relire Winckelmann a pris la forme d'une injonction, c'est que 

précisément son modèle classique, que ce soit son caractère historique, artistique, 

linguistique et littéraire, est aussi le motif singulier de la science de la culture, la 

Kulturwissenschajt.12 Ce qui serait en crise serait moins la question de l'origine de la 

discipline, qu'un modèle conceptuel qui a pris naissance avec Winckelmann et qui a 

cristallisé le débat en histoire de l'art. Il s'agit du modèle historique transplanté dans la 

réalisation implicite d'une norme classique qui fait de J'art un régime de valeurs par 

opposition à une représentation de ['art grec qui s'est donnée de façon singulière. Aussi 

prendre la mesure de l'œuvre de Winckelmann revient à reconsidérer les niveaux 

d'intelligibilité qui traversent le récit qu'ils soient historiques, épistémologiques ou 

esthétiques, mais aussi revenir sur les enjeux de deux traditions antagonistes qui ont 

constitué la réception winckelmannienne. Nous partons du principe selon lequel une 

relecture anthropologique est la seule capable à la fois de faire communiquer la pensée de 

Winckelmann avec ses multiples résonances culturelles et historiques mais aussi avec les 

interrogations actuelles de l'histoire de l'art. À l'encontre des nombreuses publications 

vouées actuellement aux études winckelmanniennes, nous restons assurés que les 

problèmes esthétiques et artistiques chez Winckelmann ne sont pas exclusivement d'ordre 

rhétorique, mais qu'ils doivent être compris dans la prise en compte de l'ensemble du 

contexte du XVIW siècle. 13 

Aussi notre hypothèse pourrait s'énoncer de la façon suivante : remettre le texte de 

Winckelmann en perspective dans le cadre de sa réception par le biais d'une anthropologie 

du visuel c'est dans un premier temps combler une véritable absence dans le cadre des 

études contemporaines en histoire de l'art. Phénomène d'autant plus étonnant concernant 

WinckelmaIU1, que les arts et l'anthropologie sont étroitement liés à cette époque. Destin 

brisé, amour mystique de la beauté, le tout étayé par une identité allemande en quête de 

repères, autant d'images animées par un pouvoir visuel et nourries à de nombreuses 

12 Le terme de Kulturgeschichte parfois en occurrence avec celui de Kulturwissenschafien sert actuellement à 
désigner un élargissement général de la germanistique, de la philologie ou de l'histoire littéraire à des données 
comme J'histoire de l'art ou l'anthropologie. Comme toujours, il importe pour cerner le sens du terme d'en 
faire l'archéologie. On peut consulter le texte de Michel Espagne, «Wilhelm Wundt La psychologie des 
peuples et l'histoire culturelle », in Revue germanique interlUltionale, Histoire culturelle, P.U.F., 1998. Holger 
Schmidt, avec la collaboration d'Éliane Escoubas, « Problèmes de la Kunstwissenschafi », in La Part de 
l'Oeil, Bruxelles, 1999. 
IJ On peut consulter le livre suivant: Élisabeth Décultot et Mark Ledbury, Théories et débats esthétiques au 
XVl1f siècle. Éléments d'une EnquêtelDebates on Aesthetics in the Eighteenth Century. Questions 01 theory 
and Practice, Paris, Honoré Champion, 200 \. 
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sources, qu'il faut considérer pour leur essentielle incursion dans le dévoilement d'une 

anthropologie à l'œuvre aux confins de multiples traditions. Orientées par le cadre 

théorique de notre sujet, certaines constantes ainsi que les postulats classiques seront 

réexaminés. Par exemple changer la forme de la question classique de l'imitation par 

l'appropriation focalise J'attention sur des problématisations où une contribution 

anthropologique est significative. L'autorité de l'Antiquité sera prise en compte dans le 

contexte allemand du XVIW siècle dans la mesure où elle nous propose d'examiner la 

représentation de l'art comme phénomène anthropologique. Mais pratiquer une 

anthropologie du visuel, c'est essentiellement déplacer notre regard au-delà des traditions 

culturelles et des frontières disciplinaires dans le cadre d'un projet épistémologique. Cette 

manière de réinterroger la discipline met en crise l'élément classique de l'origine en 

permettant de donner la juste mesure du regard de l' historien sur l'art, sur son époque, 

mais aussi sur les enjeux épistémologiques que soulève la disparition de l'art. Car c'est 

véritablement du motif de la disparition, que va émerger notre problématique autour d'une 

puissante poétique de l'appropriation de l'art qui laisse une grande place à un processus 

historique imaginaire. 

Aussi il faut repartir de ce passage exemplaire dans lequel Winckelmann l4 place la 

révélation de l'art grec dans sa part spectrale. Cette spectralité est un véritable trou 

conceptuel dans l'histoire. Il nous livre en effet les indices qui constituent une occurence 

essentielle à une proposition contemporaine pour un déploiement anthropologique. L'art 

grec présent à l'état de ruine, donc, à jamais absent est peut-être le passage fondateur de 

l'histoire de l'art. 15 Les recherches historiques se sont emparées de cette disparition de 

l'art pour la commenter en relation avec la valeur heuristique que l'on attribue en général 

au système hégélien. Winckelmann a fait de cette absence un bloc de réalité qui va définir 

le point aveugle de l'histoire de l'art en situant son objet entre « une présence intense et 

une absence catégorique ». Ce lieu théorique est propre à refonder quelques présupposés 

majeurs. Ou pour reprendre l'expression d'Alex Potts, « cet art étant irrémédiablement 

14 Johann-Joachim Winckelmann, « le premier qui ait porté le véritable esprit d'observation dans cette étude 
de l'Antiquité » a écrit son fervent admirateur Quatremère de Quincy, in Lellres sur le préjudice 
qu'occasionneraienl aux arls el à La science le dépLacemenl des monumenls de l'arl de l 'lIalie, le 
démembrement de ses écoles et la spoliation de ses colleclions, galeries, musées, etc., Paris, 1796. 
15 L'origine de l'histoire de l'art se présente ainsi telle une prise de conscience, celle «d'une perte 
irrémédiable, d'une mutilation irréparable et d'un impossible retour. La révélation de Winckelmann passe par 
la prise de conscience d'une perte irrémédiable devant le Torse du Belvédère, (sculpture grecque du Il siècle 
av. J.-c.). Cf. Édouard Pommier, ibidem, p. 195. 
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mort, toute tentative de lui redonner vie relève d'une hallucination. Sans hallucination, il 

n'y a pas d'histoire possiblel6
. » Cette phrase est essentielle, d'une part, elle soulève les 

problèmes qui touchent à la construction de 1'histoire en général, que ce soit la question 

des sources, ou la réception du passé, mais surtout eUe nous situe au cœur des rapports 

que l'historien entretient avec son désir de l'art grec pris entre une origine classique, une 

présence absente, et une représentation de la mort. Aucun regard n'est innocent, il touche 

plus profondément au rapport complexe que l'historien entretient avec son objet d'étude, 

plus imaginé que découvert, qui devient dès lors très ardu à saisir par une historiographie 

traditionnelle, et suppose davantage l'appel d'une logique reliée au rêve d'une culture. Ce 

passage théorique n'a cessé de hanter une tradition de l'histoire de l'art qui semble s'être 

fait complice de l'image spectrale pensée par Winckelmann. L'absence définit en d'autres 

termes le pouvoir de projection qui anime les éléments qui ont survécu et qui sans cela ne 

seraient que des fragments morts, mais aussi elle met en place un processus 

d'appropriation. La leçon qui se dégage de l'exégèse de ce moment est évidemment la 

mise en crise du modèle conceptuel classique que l'on a accolé à Winckelmann. Au-delà 

de ces spécificités terminologiques, cette position de l'art fut pensée par l'historien 

comme une complexité à l'œuvre pensable uniquement en termes psychiques, en termes 

imaginaires que la postérité classique s'est empressée de recouvrir. À partir de cette 

absence fondamentale, l'exigence d'une appropriation artistique et culturelle va devenir 

l'alternative de l'absence, mais aussi elle inscrit le propos historique sous le signe d'une 

mémoire tragique. 

Si le sentiment d'une perte irrémédiable est thématisé par 1'historien comme volonté 

d'appropriation, elle s'inscrit dans un double mouvement. L'appropriation du corps du 

jeune éphèbe grec transparaît dans toutes les puissances que le corps de chair manifeste en 

tant que rayonnant de jeunesse et de beauté, se livrant aux jeux, aux exercices et à 

l'amour. Un corps exempt de vieillesse et définit par la grâce, la beauté et l'amour qui le 

fait briller d'un éclat joyeux. Tel est le lieu dont le corps grec est dépositaire. 

L'appropriation du corps se double d'une tentative de donner à la culture allemande une 

mémoire idéale, ceBe d'un passé perdu. Winckelmann fut tellement obsédé de l'ailleurs et 

de l'ineffable, qu'il aboutit à une perte du réel. Ce sens de l'appropriation s'exprime dans 

la représentation ordonnée et retenue dans le passé. Celui-ci revient désormais à 

16 Ibidem. 
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l'Allemagne. Ce n'est pas seulement l'art, le corps que Winckelmann tend à la culture 

allemande, mais aussi son histoire. Même si Winckelmann n'a pas de la Grèce une vision 

homogène, ni concordante à la réalité, elle devient le miroir immobile et intact devant 

lequel le classicisme allemand campe ses certitudes. Cette fidélité à la mémoire grecque 

tourne alors au mimétisme artistique intellectuel, voire à une obsession identitaire 

morbide. Elle devient le ressort principal de la pensée de Winckelmann et justifie 

l'axiome de l'appropriation qui cherche à rendre au passé antique sa visibilité même. Il va 

nous pennettre de revenir sur la logique interne du récit historique afin d'en évaluer la 

contribution tant philosophique qu'anthropologique. 

À partir de ces états des lieux, nous pouvons reprendre à notre compte le cadre théorique 

et méthodologique d'une anthropologie du visuel. Dans un premier temps choisir 

d'inclure comme étape structurale, l'absence d'études contemporaines de type 

anthropologique autour de Winckelmann dénoue du même coup ce qui pourrait sembler 

ressembler à un nœud théorique, dans la mesure où notre sujet porte autant sur 

Winckelmann, J'écriture de l'histoire de l'art, que sur le regard que la réception a posé sur 

lui. Aussi nous partirons du constat suivant. Il est en effet curieux de constater que 

l'horizon général de la réception de Winckelmann consiste en un développement 

classique. Elle s'est montrée exclusivement sensible à l'aspect doctrinal de la proposition 

historique qui s'est imposée sur des points précis qui sont les lopai" traditionnels (Beau, 

sublime, goût, etc.) dans lesquels l'histoire de l'art et l'esthétique ont trouvé des normes 

et un discours intemporels. Le classicisme de Winckelmann est en réalité un espace 

historique dans lequel se cristallise l'évolution du goût de l'époque. Ce dernier se décline 

dans une série de dégradés d'un classicisme antique idéal et originel à parité avec d'autres 

moments classiques français. Ce contenu demandait à être requalifié à partir de 

problématiques plus englobantes et moins centrées sur une approche dont la norme 

canonique réside dans une réception classique. C'est à cela que nous nous sommes 

attachés, en proposant une série de déplacements à partir d'une reconsidération 

anthropologique. 
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Lorsqu'on parle d'une anthropologie du visuel aujourd'hui, on pense nécessairement aux 

études de Georges Didi-Huberman 17
, de Hans Beltingl8 ou encore de David Freedberg l9 . Il 

s'agit en fait d'expérimenter un déplacement de la position du classicisme, afin de pouvoir 

se donner les moyens de revenir sur la définition de l'art grec. Le fondement de 

l'interrogation de Winckelmann reste le concept de beauté. Que ce soit les postulats de 

Rousseau, la théorie des climats de Montesquieu,20 ou encore l'exploration de la littérature 

des voyages ou les observations naturalistes, Winckelmann a appréhendé son objet 

d'étude, l'art grec, avec l'éventail des sciences humaines du XVIIIe siècle: anatomie, 

climatologie, philologie et une observation minutieuse du corps humain. Winckelmann 

s'intéresse en anthropologue à l'histoire de l'art et en esthéticien à l'anatomie. Parcours, 

métamorphoses et recyclages ou rêveries de philosophe, 1'historien cherche avant tout à 

répondre à la question qui parcourt tout le XVIUC siècle: qu'est-ce que l'homme ?21 Un 

premier postulat consiste à faire résonner les écrits de Winckelmann avec son siècle, tant 

il est juste de se souvenir que les bases ne se conçoivent pas sans les horizons qui les 

transcendent. La rédaction de l'histoire de l'art de Winckelmann est contemporaine de la 

mise en place au XVIIIe siècle d'une anthropologie qui reconnaît la nature et la fonction 

idéologiques d'une science générale de l'homme. 

Il s'agit en fait de privilégier trois grands axes de réflexion. Un axe historique et 

anthropologique qui permettra d'aborder une réflexion particulière sur la double 

17 Cf Georges Didi-Huberrnan, L'image survivante. Histoire de l'art el lemps des jantômes selon Aby 
Warburg, Paris, Les Éditions de Minuit, 2002. 
18 Cf Hans Belting, Image el culte, Une histoire de l'image avant l'époque de l'art, (Bild und Kull. Eine 
Geschichte des Bildes vor dem Zeitlater des Kunst, Munich, Beek, 1990), traduction française par Frank 
Muller, 1998. Id., Pour une anthropologie de l'image, Paris, Gallimard, 2004. 
19 Cf. David Freedberg, Le pouvoir des images, trad. de l'américain par Alix Girod, Paris, Gérard Monfort, 
1998. 
20 « [... ] J'historien s'est jeté dans Jes bras de Montesquieu », souligne Carllusti. Cf Carllusti, Briefwechsel 
7 avril, 1865, pp. 159-160. Carllusti dans la biographie qu'il consacre à Winckelmann va dégager de l'œuvre 
l'autobiographie de la culture allemande. On peut souligner que Carllusti mit en place avec sa biographie de 
Winckelmann, une des plus grandes entreprises de propagande jamais consacrée à une discipline naissance. 
Elle lui vaudra de devenir en février J867, Professeur extraordinaire d'archéologie et d'histoire de l'art à 
Marburg. On peut noter que l'histoire de l'art alors qu'elle est en train de s'institutionnaliser, procède à son 
autofondation en se penchant non pas sur son objet, mais sur la curiosité intellectuelle dont elle est issue. La 
réflexion sur le regard et sur la curiosité de l'historien est première par rapport à la réflexion sur l'objet. Ce 
point montre la portée de l'histoire de l'art pour une histoire culturelle. Elle ne s'identifie pas à son objet, mais 
jette d'emblée un pont entre un objet et une culture. 
21 Nous précisons que ce concept d'homme au xvme siècle demeure très abstrait c'est-à-dire philosophique. 
On est dans l'impossibilité de considérer ce que nous considérons aujourd'hui, comme les conditions 
épistémologiques même de la recherche anthropologique. 
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appropriation de l'art. Dans le sillage de l'historien Julius von Schlosser22 elle place la 

représentation de l'art dans une multiplicité des genres, aux confins de l'art, du relevé 

anatomique, de l'ex-voto de la relique, ou encore de l'effigie, révélant l'inquiétante 

étrangeté de toute représentation. La dimension théorique et historique qui résulte de cette 

approche va rendre caduque la question de l'imitation classique en rompant avec l'idéal 

normatif de la représentation, mais aussi l'importance anthropologique du médium va 

permettre de repenser la valeur heuristique de l'art grec dans la mise en perspective de 

notre recherche anthropologique. Tout désir mimétique si on le place dans une perspective 

anthropologique vise avant tout un processus d'appropriation (René Girard)23. Dans le 

moment winckelmannien, il est impossible de contester l'imitation artistique dans son 

déploiement anthropologique. Ce qui constitue le ressort classique du système historique 

est aussi ce qui le déconstruit. Ce passé grec que l'historien s'approprie franchit une 

frontière entre deux espaces culturels. Il est à la fois décontextual isé et recontextual isé. 

L'imitation fait passer l'art grec d'un état authentique à un état altéré et par la même 

occasion le fait disparaître. Ainsi d'une problématique classique de déplacement, notre 

réflexion s'ouvre sur des questions culturelles. C'est dans cet écart que se situe la question 

de l'imitation qui articule toute une série de relations difficiles autour d'une altérité 

rabattue. Pour aborder cette altération qui est une manière de marquer une appropriation, 

seul un axe interdisciplinaire permet d'élargir le champ historique, en plus de permettre 

une mise en écho de plusieurs traditions, et révéler l'essentielle hétérogénéité inscrite au 

cœur de la démarche historique. Par ailleurs les études psychanalytiques nous permettront 

d'étudier les corrélations entre l'imaginaire et les fantasmes de l'historien, la sémiotique 

nous aidera à reprendre le lexique winckelmannien qui se joue sur plusieurs niveaux.24 Il y 

a les contaminations sémantiques qui retiennent la façon dont Winckelmann va réinvestir 

22 Julius von Schlosser (1866-1938) fut un des principaux historien de l'école de Vienne. 11 est surtout connu 
pour sa compilation monumentale: La lillérature artistique, Paris, Flammarion. David Freedberg s'est 
également penché sur le portrait votif en cire, dans les catégories de réactions aux images qu'il passe en revue, 
dans le cadre de pratiques votives, mixtes de sacré et de profane. Cf. Id., Le pouvoir des images, trad. de 
l'américain par Alix Girod, Paris, Gérard Monfort, 1998, (chapitre IX). Le point de départ théorique de 
l'historien viennois a consisté à anticiper la permutation des genres mineurs et majeurs. 11 fut le premier parmi 
les historiens de l'art à s'intéresser à l'artefact du masque en cire en isolant du même coup cette activité 
multiséculaire qu'est le moulage du mort ou du vif. Aux confins de l'art et du relevé anatomique, de l'ex-voto 
et de la relique, l'effigie obtenue par contact avec le corps du modèle a été étudiée comme révélant 
l'inquiétante étrangeté de toute représentation de portrait. 
23 Cf. la proposition anthropologique de René Noël Théophile Girard à partir de la découverte du caractère 
mimétique du désir. On peut se référer au livre de Christine Orsini, La pensée de René Girard, Paris, Éditions 
Retz, 1986. 
24 Par exemple la notion d'image (Bild) en allemand est particulièrement riche et juxtapose l'art à la culture. 
Sa traduction par le terme image relève la façon dont l'historiographie française recontextualise un élément 
fondamental. 
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et réactiver certaines notions artistiques dans le cadre de la représentation de l'art grec, de 

son apparition et de son évolution. Qu'il s'agisse des origines étrangères de concepts 

artistiques ou des décalages sémantiques,25 ils ouvrent une voie d'accès privilégiée à la 

compréhension de ce qui se joue entre les espaces culturels. Ces transpositions 

remarquables sur un plan linguistique participent d'une entreprise de fondation lexicale. 

La contribution d'Élisabeth Décultot sur ce point retient la question de ces intraduisibles 

que l'on trouve chez Winckelmann.26 Et enfin un axe phénoménologique pennettra 

d'explorer la richesse heuristique qui se dégage de la conscience intime de la disparition 

de l'art grec, mais aussi elle rend visible le processus mnésique qui sous-tend la 

représentation mentale à l'origine de l'appropriation. 

Aussi notre corpus théorique est à la fois historiographique et anthropologique. Il est 

constitué essentiellement par les travaux d'Élisabeth Décultoe7
, d'Édouard Pommier28 

, 

ainsi que ceux d'Alex Potts29
• Ce dernier s'inscrit dans le cadre des études gender30 

, qui 

ont accordé une attention singulière à l'histoire de Winckelmann. S'intéresser aux 

descriptions que Winckelmann a fait du corps masculin est révélateur d'une esthétique 

25 Nombreux sont les travaux qui montrent combien Winckelmann s'esl approprié ses sources. Par exemple,
 
Winckelmann a trouvé cette notion de grandeur sereine à la fois chez Roger de Piles et Du Bos. En traduisant
 
l'expression « grandeur sereine », par stil/e Grosse qui signifie à la fois grandeur, immobilisme et
 
recueillement, Winckelmann lui confère une densité nouvelle dont le déplacement repose sur une assimilation,
 
et une recontextualisation. Cette appropriation linguistique passe par le fi Itre de la conversion religieuse de
 
Winckelmann (du piétisme vers le catholicisme). Cf. Édouard Pommier, ibidem.
 
26 Cf. Élisabeth Décultot, «Winckelmann et l'invention du vocabulaire du classicisme allemand », in op. cit.,
 
ff' 295.-300.
 

Cf. Elisabeth Décultot, J-J Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art, Paris, PUF, 2000. 
Id., J-J Winckelmann. De la description, Paris, Macula, 2006. Id., et Mark Ledbury, Théories et débats 
esthétiques au XVIIf siècle. Éléments d'une Enquête/Debates on Aesthetics the Eighteenth Century. Questions 
o[theo;y and Practice, Paris, Honoré Champion, 2001. 

Cf. Edouard Pommier, J-J Winckelmann, inventeur de l 'histoire de l'art, ibidem. Id., (Colloque du Il déc. 
1989 au 12 mars 1990). « La notion de la grâce chez Winckelmann » Winckelmann: la naissance de l'histoire 
de l'art, Paris, Conférences et colloqueslLouvre, Éditions de la documentation française, pp. 39-81. Id., 
« Winckelmann et la vision de l'Antiquité classique dans la France des Lumières et de la Révolution », Revue 
de l'art, N. 83, (1989), pp. 9-20. 
29 Cf. Alex Pott, Flesh and the Ideal: Winckelmann and the origins ofArt History, Yale University Press, New 
Haven, 1994. Id., David contre David t. II, Paris, Conférences et colloquesILouvre, Éditions de la 
documentation française, pp. 647-669. Id., (Colloque du Il déc. 1989 au 12 mars 1990). « Vie et mort de l'art 
antique: historicité et beau idéal chez Winckelmann» Winckelmann: la naissance de l'histoire de l'art, Paris, 
Conférences et colloquesILouvre, Éditions de la documentation française, pp. 9-37. 
JO Sur les études gender, on consultera en particulier: Alex Pons, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the 
origins ofArt History, ibidem. Id., «De Winckelmann à David: l'incarnation des idéaux politiques» in David 
contre David, tome II, Paris, Conférences et colloqueslLouvre, Éditions de la documentation française, pp. 
647-669. Simon Richter, Laocoon 's body and the aesthetics ofpain, Detroit, Wayne State University Press, 
1992. Whitney Davis, «Winckelmann Divided: Mouming the Death ofArt History », in Donald Preziosi, The 
Art of Art History: A cri/ical Anthology, Oxford, Oxford University Press, 1998, pp. 40-51. Quelques 
réflexions parallèles ont été publiées sous le titre suivant: Whitney Davis, « Founding the Closet : Sexuality 
ant the Invention of Art History », in Art Documentation, lome II, 1992. Kevin Parker, « Winckelmann and 
the Problem of the Boy», in Eighteenth Century Studies, 25, 1992. 
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citée par bon nombre de ses émules, mais aussi d'un désir érotique qui fait de l'amour de 

la beauté des corps, une matière épistémologique plus intime. Pour l'exploration de notre 

approche qui se trouve fondée dans ces interactions croisées des nations entre elles, mais 

surtout des littératures esthétiques et artistiques, les unes avec les autres, les travaux de 

Michel Espagne31 et de Krzysztof Pomian32 seront des inspirations. On reconstituera la 

genèse de cette période de l'esthétique allemande dans ses mouvements différentiels au 

sein d'un tissu de discours intellectuels. D'un point de vue de notre corpus, étudier la 

réception critique de Winckelmann dans les années qui ont suivi sa mort, c'est-à-dire ce 

que la réception allemande a fait de Winckelmann nous demandera de revenir sur le 

corpus esthétique de la pensée allemande (Herder, Lessing, Goethe)?3 Toute personne 

travaillant sur Winckelmann est contrainte de pratiquer un va-et-vient constant entre 

l'ancien qui quitte la scène du présent pour être relégué dans les canons du passé. 

Historiquement cette ouverture s'explique par l'expérience nouvelle qu'engendre la 

culture offrant un véritable visage de Janus?4 Aussi ces contenus qui ont tenté de donner à 

l'homme une nouvelle définition de lui-même, fondèrent le savoir historique, et c'est là en 

effet qu'apparaissent simultanément la philosophie de l' histoire, l'anthropologie et 

JI Cf. Michel Espagne, «La diffusion de la culture allemande dans la France des Lumières: les amis de J. G. 
Wille et ('écho de Winckelmann» (Colloque du Il déc. 1989 au 12 mars 1990.) Winckelmann: la naissance 
de l'histoire de l'art à l'époque des Lumières, Paris, Conférences et colloques du Louvre, Éditions de la 
documentation française, pp. 101-135. 
J2 Krzysztof Pomian, « Mariette et Winckelmann », Des saintes reliques à l'art moderne, Paris, Gallimard, pp. 
213-248. Id., Sur l'histoire, Paris, Gallimard, 1999. Id., Collectionneurs, amateurs el curieux, Paris, Venise: 
XVI-XVII! siècle, Gallimard, Paris, 1987. 
JJ Une vision sommaire peut se constituer à partir de trois auteurs, Johann Wolfgang Goethe (1749-1832) et 
l'école classique, Johann Gottfried Herder (1744-1803), et Lessing (1729-1781). Winckelmann est à la base 
du classicisme weimarien mais aussi de la littérature allemande. Lessing avec son texte, Laocoon, pierre 
d'achoppement des théories esthétiques, met un terme au débat de l'ut pictura poesis. Cf. Id., Laocoon, suivi 
de Lettres concernant l'Anliquité et comment les Anciens représentaient la morl. Paris, Hermann, 1964. 
Johann Wolfgang Goethe a vécu une renaissance de l'esprit du classicisme. Johann Wolfgang Goethe en effet, 
propose une lecture aristocratique de l'historien, en y trouvant la parfaite incarnation d'une idée classique. «Le 
XVnf siècle restera le siècle de Winckelmann » écrit Goethe nourri des réflexions de Winckelmann sur la 
statuaire grecque. Cf. Id., «Winckelmann und sein Jahrhundert », in Gedenkausgabe der Werke, Briefe und 
Gespriiche, ZÜfich, 1965, pp. 429-433. Cf. Johann Gottfried Herder, Le tombeau de Winckelmann, ibidem. En 
1781, Herder consacra un autre texte à Winckelmann « Johann Winckelmann » qui parut dans le Teutscher 
Merkur. L'un des points théoriques incontestables qu'Herder reconnaît à Winckelmann, fut la primauté du 
statut de la Grèce dans la naissance de l'art. Cf. Élisabeth, Décultot, « La critique de J.-G. Herder », in J.-J. 
Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art, Paris, PUF, 2000, pp. 171-173. Sur la réception 
allemande on consultera: Eliza Maria Butler, The Tyranny ofGreece over Germany: a study ofthe influence 
exercised by Greek art and poetry over the great German writers ofXVII!, XiX and XX' centuries, Boston, 
Beacon Press. 
J4 Les Lumières françaises avaient séparé la réconciliation de la nature et de la civilisation, la maîtrise de la 
nature devant se payer du reniement de la nature en l'homme. Il faut en effet tenter de repérer les causes dès le 
milieu du XVIIIe siècle dont le principal témoin reste Rousseau qui dans ses deux Discours de 1750 et de 1754 
fut le premier à reconnaître «le visage de Janus qui est celui de la culture », ce caractère double du progrès 
d'une part, mais aussi l'image perdue de la nature non altérée. Plus récemment Reinhart Koselleck a appelé 
cette époque une Sattelzeit. 
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l'esthétique philosophique. Plus spécifiquement les études historiques de Butler qui 

soulignent la prégnance de la Grèce dans l'esthétique allemande, ou encore celles de 

Starobinski35 et de Rosenblum36 vont nous permettre de reconstituer ce régime historique. 

Aussi le regard élargi que nous allons poser sur Winckelmann, met en place la double 

appropriation fondatrice de la représentation de l'art grec dont le métissage de contenu est 

fondamental. Elle dessine la cartographie de notre corpus anthropologique (Vernant­

Belting-Didi-Huberman). Ces auteurs choisis vont nous permettre de resserrer notre 

analyse conceptuelle et servir de base pour une approche anthropologique, dans la mesure 

où ils constituent la clef pour une compréhension de la formation de 1'historien. Que ce 

soit la réception passée de Winckelmann ou des études plus contemporaines, elles ont 

surtout livré la fiction de points de fuite disciplinaires. Aussi pratiquer une anthropologie 

du visuel, c'est mettre en place un nouvel éclairage sur la genèse de la discipline, mais 

aussi sur le regard traditionnellement posé sur Winckelmann?? En somme, une approche 

anthropologique est propice à l'observation d'imbrications, elle permet de penser à bien 

des égards la périphérie d'un système culturel, mais surtout elle va transformer cette 

interrogation périphérique en élément central. Si on reprend les deux postulats théoriques 

majeurs de Winckelmann, la beauté idéale et l'imitation des Anciens,38 les déplacer de 

leur partition exclusivement néoclassique, laisse émerger une foule de questions qui 

demandent simplement à être abordées. Or c'est dans les déplacements théoriques que 

l'on voit l'avancée des connaissances hors des sentiers battus par les lois générales. 

L'hypothèse semble banale, elle ne l'est pourtant pas dans ce domaine, où l'on pose 

encore de vieilles questions avec de nouveaux outils. On thésaurise les exactitudes, voire 

les certitudes. Par l'analyse de ce corpus d'auteurs certes hétérogènes, mais néanmoins 

35 Cf., Jean Starobinski, Les emblèmes de la raison, Paris, Flammarion, 1973. 
36 Cf., Robert Rosenblum, L'Art au XVII! siècle. Transformations et mutations, Brionne, France, G. Monfort, 
1989. 
37 Nous pensons à deux auteurs contemporains en particulier qui seront convoqués, tous les deux pratiquant 
une anthropologie du visuel dans un renouvellement des méthodes de l'historiographie, Georges Didi­
Hubennan et Hans Belting, ibidem. 
38 En greffant ces deux notions, le Beau idéal et l'imitation des Anciens, Winckelmann se réfère à tout un 
débat classique et académique dans le champ de la théorie des arts. Il n'est pas nécessaire d'en refaire 
l'histoire, pour une généalogie exhaustive on peut se référer aux textes suivants: pour le telme de l'imitation 
dans le champ théorique de l'histoire de l'art depuis le milieu du XVIe siècle, on peut consulter le travail de 
Denis Mahon, Studies in Seicento art and Theory, Londres, 1947, pp. 195-229. Id., « Art Theory and artistic 
practice in the early Seicento : sorne clarifications », The Art Bulletin XXXV, l, 1953, pp. 226-232. W. Lee 
Rensselaer pour un compte-rendu de Denis Mahon, The Art Bulletin, XXXIII, l, 1951, pp. 204-212. Pour une 
généalogie contemporaine de la question du « Beau Idéal », on peut voir l'étude de Régis Michel, Le beau 
idéal ou l'art du concept, Paris, Éditions de la Réunion des musées nationaux, 1989. Sur l'érudition 
humaniste, on consultera Philippe Monnier, Le Quallrocento, Essai sur l'histoire lilléraire du XV siècle 
italien, Paris, 2 voL, 1901. 
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révélateur d'une approche contemporaine sur Winckelmann, c'est un moment charnière de 

l'histoire de l'art que notre thèse veut éclairer en tentant d'apporter une contribution aux 

recherches contemporaines inscrites dans une anthropologie du visuel. 

Enfin nous avons deux refus qui dessinent le cadre théorique de notre corpus. Depuis deux 

siècles, l'approche historique de la réception winckelmannienne dans ses visées 

systématiques a réduit le propos de l'historien. Or si la conception esthétique de 

Winckelmann se situe dans le prolongement d'un classicisme antique, elle ne se réduit pas 

à un processus de reconduction définitionnelle. Le parcours proposé par Winckelmann 

doit être abordé par lui-même. L'intérêt intrinsèque de ce qu'il a représenté en tant 

qu'origine de la discipline se définit par les problèmes posés et non pas exclusivement par 

les lieux notionnels qui s'y affirment. Concernant l'itinéraire intellectuel de 

Winckelmann, on se réfère aux études d'Élisabeth Décultot réalisées à partir des cahiers 

d'extraits de l'historien, qui font ressortir la fécondité de cette histoire de l'art. Il est 

difficile de délimiter le projet de Winckelmann qui semble toujours déborder des 

frontières dans lesquelles on aimerait l'enfermer. C'est que l'on persiste à s'interroger sur 

l'historien à partir d'un cadre de référence classique, alors que son approche tient sans 

doute plus de l'identification, de l'autopsie immédiate de l'objet, du corps des statues et 

de la culture des Anciens. Dans une réception où les champs de connaissance et les 

horizons d'attente sont dissociés, comment raconter l'histoire sans oblitérer cet espace 

anthropologique? Aussi nous avons choisi un pari différent qui est le refus d'un 

cloisonnement disciplinaire. Il ne s'agit donc nullement de proposer une énième étude 

historique sur Winckelmann. Il existe pour cela d'excellentes histoires françaises et 

allemandes. Notre perspecti ve est anthropologique et met en évidence une double 

appropriation. Cette attitude anthropologique, d'un point de vue critique, questionne 

également l'impact que Winckelmann a eu sur la discipline. Les enjeux soulevés dans ce 

travail dépassent donc le cadre d'une étude hagiographique et obligent à la fois de penser 

les conditions de possibilité d'une anthropologie et à interroger les formes de 

l'appropriation issues du récit. Le second refus et celui d'une approche systématique. La 

curiosité de Winckelmann transcende l'archéologie par la pertinence de ses analyses, mais 

surtout par l'ambition de son esthétique caractérisée par l'appétit de savoir des Lumières.39 

39 Alain Schnapp va consacrer à Winckelmann un chapitre. Id., La conquête du passé. Aux origines de 
l'archéologie, «La crise méditerranéenne de l'archéologie. Winckelmann », Paris, Éditions livre de poche, 
[993, p. 3l3-32t. 
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Son œuvre devient un cadre de référence pour des écrivains, artistes, antiquaires, dilletanti 

qui y trouve une philosophie de l'art. De ces deux refus découle ce que nous entendons 

assumer positivement. Notre engagement est celui d'un décloisonnement disciplinaire 

qu'il convient de juger à partir de la réception de Winckelmann. Bien qu'une bonne part 

de nos références soient francophones, il n'y a pas lieu de voir ici un plaidoyer en faveur 

d'une certaine disposition disciplinaire, nous nous situons à la croisée d'une triple 

tradition, allemande, française et anglo-saxonne. Rien n'éclaire davantage le déploiement 

d'une anthropologie du visuel que le contexte intellectuel de notre recherche. Son cadre, 

qui est celui des écrits de Winckelmann, va nous permettre de les faire résonner avec les 

différentes sciences humaines du XVIIIe siècle. C'est pourquoi un élargissement 

théorique, qui est en soi un problème très warburgien, propre à une approche 

anthropologique, serait en mesure d'aborder Winckelmann et ses écrits à la fois dans leur 

partie classique, mais aussi dans leur nécessaire contrepartie anthropologique. 

Pour tracer le cadre de notre thèse nous exposerons trois parties. La conscience classique 

fera tout naturellement l'objet de la première partie dans la mesure où il faut aborder sur 

un plan théorique, la représentation de l'art grec à partir des écrits de Winckelmann, mais 

aussi leur inscription dans le temps par une longue tradition historiographique et son 

système de références antiques. Ce qu'on a retenu de Winckelmann sera notre ligne 

directrice pour la mise en place de la cartographie classique de ce grand récit historique. 

Cette dernière étant réductible à l'espace même de l'origine de la discipline, à savoir le 

classicisme qui est dans tous les sens du mot une esthétique des Lumières. Deux 

articulations essentielles situent cette esthétique, le Beau idéal dont la représentation 

reconduit la forme classique de l'imitation. Saisir la logique profonde de ses axiomes va 

représenter les fondements esthétiques du système figuré par l'Apollon, Laocoon, Le 

Torse, et Niobé. La tradition historiographique va en faire le lieu même d'une conception 

classique de l'art. Mais c'est le néoclassicisme qui va créer l'espace sémantique pour la 

naissance de l'histoire de l'art. En fait l'histoire de l'art a été interprétée par une longue 

tradition historiographique comme déterminant le cadre normatif du classicisme. La 

question du Beau idéal reste ainsi le principe le plus évident. Isoler un trope représentatif 

de cette beauté, par exemple celle du topos classique de la mort héroïque, va permettre de 

situer le nœud du débat de cette réception historique de Winckelmann noué à deux 

questions fondamentales : comment le néoclassicisme s'est-il approprié le récit de 
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Winckelmann d'une part, et comment l'histoire de l'art s'est-elle taillée la part d'un 

idéalisme conservateur sur fond d'un rationalisme propre à la toile du XVIIIe siècle? 

C'est que les rapports entre les statues antiques et le contexte historique entraînent 

plusieurs traditions de pensée autour de la réception de Winckelmann. Si l'Italie reste la 

mémoire et le lieu de l'art grec, la France le lieu du classicisme, l'Allemagne apparaît 

comme le pays d'une amnésie au XVIIIe siècle, à laquelle Winckelmann voulait remédier 

de façon émouvante, en lui offrant une représentation singulière de la beauté. 

Il est juste de signifier que la spécificité de l'origine de 1'histoire de l'art reste largement 

allemande. Notre approche se trouve d'emblée fondée dans la réalité de l'époque elle­

même, et notre intérêt se porte vers les relations entretenues entre elles par l'esthétique 

française et allemande. Quand Winckelmann traduit des notions classiques par une 

restauration des valeurs du sentiment piétiste, quand l'esthétique française sert de point de 

départ à la Geschichte, enfin quand la métaphysique du Beau antique inspire l'esthétique 

néoclassique : tels sont les thèmes qui forment le cadre historique de la première partie qui 

tente de retracer les étapes les plus marquantes de cette construction de ce qui pourrait 

bien être à l'image d'un véritable kaléidoscope. C'est que la partition néoclassique va se 

poursuivre comme un trait structurel des études winckelmaniennes et semble représenter 

un défi pour les études historiques. Il nous rend attentif à ne pas tout confondre, 

notamment à ne pas confondre classicisme et origine de l'histoire de l'art. Par ailleurs, 

comment constituer les fondations pour une interrogation de type anthropologie du visuel 

dans la mesure où dans le cadre de cette histoire de l'art tout dépend des critères retenus et 

de la frontière géographique et culturelle toujours refermées sur elles-mêmes. 

Ainsi une critique radicale de ce lien qui noue le classicisme et l'origine de l'histoire de 

l'art va mettre en place le déploiement qui va s'organiser entièrement à partir de la 

disparition de l'art grec. Pour la première fois, la fragilité des statues, leur disparition vont 

devenir un élément central de la réflexion historique, qui demande à interroger la notion 

même de ce que nous entendons par J'art mais aussi par le terme histoire de l'art. C'est 

pourquoi il faut revenir à ce passage fondamental de la Geschichte qui met en scène le 

spectre de l'art. Passage instructif qui témoigne d'une véritable mutation épistémologique 

mais aussi du sempiternel fossé qui sépare l'expérience empirique de sa part d'imaginaire 

dans l'histoire de l'art. D'un côté Winckelmann historicise l'idéal, de l'autre, il se place 
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aux antipodes d'un idéalisme rationnel. Contre tous les modèles traditionnels qu'utilise 

l'histoire de l'art, notamment celui du genre inaug~ral pour une discipline historique et 

classique, le déploiement d'une dimension fictionnelle est ici manifeste. Si l'art doit être 

perfection, il ne peut être que disparition. Ce point irréconciliable n'est pas sans renvoyer 

à l'historicisme hégélien à venir, mais l'épisode emblématique qui met en scène la 

poursuite des fantômes dégage avant toute chose, une mise en crise du modèle conceptuel 

classique pour une représentation de l'art grec. Au-delà des spécificités terminologiques, 

cette position théorique pensée par Winckelmann fait vaciller l'axe de l'imitation 

classique pour une complexité à l'œuvre pensable uniquement en termes psychiques, 

imaginaires et anthropologiques. Aussi dans un second mouvement, on mettra en parallèle 

un jeu, celui de la partie classique (imitation) et de sa nécessaire contrepartie 

anthropologique (l'appropriation). Cet échiquier révèle non seulement une méthodologie 

anthropologique mais également une naissance, celle de l'histoire de l'art 

indissolublement liée à la mutation radicale qui intervient au XVIW siècle avec 

l'avènement d'une science anthropologique. C'est un véritable écho de nature 

anthropologique qui se trame autour de la représentation de l'art grec. Aussi ce qui 

caractérise cette première partie est son fonctionnement en miroir qui offre la possibilité 

d'une relecture anthropologique, dont la principale articulation passe par une dialectique 

qui situe le deuil et le désir pour une double appropriation du corps et de la culture. 

Pour autant que l'appropriation de l'art soit le moteur de la représentation de l'art, la 

question du corps est centrale. Le corps n'est pas l'argument de cette histoire de l'art, il 

est son départ et il en constitue la dramaturgie. L'art doit montrer Je corps tout imprimé 

d'histoire, mais l'histoire classique a ruiné le corps. Ce que Winckelmann a inscrit dans 

son histoire de l'art ce sont des histoires secrètes de corps, elles seront la matière de la 

seconde partie. L'appropriation du corps dont il est question s'inscrit dans un dispositif 

fantasmé mis en évidence par les études gender que nous ne contestons pas dans la mesure 

où elles reposent sur une rupture décisive avec une vision classique. Reste que ce schéma 

d'interprétation basé exclusivement sur l'homosexualité de l'historien révèle les rapports 

refoulés autour de la beauté du corps homosexuel, sans les inscrire dans le contexte 

historique. Or l'appropriation du corps du jeune éphèbe ne renvoie pas uniquement à une 

question psychanalytique, elle recoupe également un intérêt scientifique et artistique chez 

Winckelmann qui ouvre sur une curiosité anatomique qui n'a pas assez été mise en 
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évidence. Un étrange substrat émerge propre au contexte anthropologique du 

XVIW·siècle. C'est au carrefour de la science, en particulier autour des observations 

anatomiques que l'on trouve une véritable contamination dans l'esthétique 

winckelmanienne. Toutes les descriptions du corps par exemple, devraient être relues, à la 

lumière des extraits de physiologie humaine dont Winckelmann s'est montré friand. Cela 

signifie que les principes d'idéalité et de beauté ne trouveraient leur sens ici, que par 

opposition au principe anatomique. Ce dernier va devenir l'expression de l'appropriation 

du corps de l'Autre. Avec l'anatomie, se met en place une recherche sur la structure 

interne de la beauté du corps. On peut questionner les raisons qui ont poussé 

Winckelmann à opérer une véritable dissection des corps des statues à l'image des 

anatomistes du XVIe siècle. Simple curiosité d'esthète, ou travail d'historien? Comme 

souvent chez Winckelmann, cette connaissance anatomique devient la pensée de l'écriture 

de l'histoire de l'art, mêlant une rhétorique classique telles que les notions de grâce et de 

sublime avec le propos du corps charnel et désirable. Dans le cadre de cette réinvention du 

corps de chair à partir du corps antique, le nu académique révèle la nudité masculine, 

Aussi le paradigme du détail va devenir notre fil rouge et pas seulement parce qu'il 

entraîne avec lui une question de méthode indiciaire, mais il offre une véritable mutation 

épistémologique. Le détail chez Winckelmann offre une indéfectible érotisation du corps 

qui met en place une rhétorique singulière et juxtapose adéquatement le discours 

historique, scientifique et anthropologique au XVIW siècle. Il n'y a pas d'immédiateté de 

l'expérience de la beauté, sans participation du goût des anomalies propres à l'exploration 

physiognomonique du corps. Il devient pour Winckelmann l'exploration des contrepoints 

de laideur. De cette perspective physiologiste, l'appropriation du corps met en scène un 

corps anatomique et érotique, mais aussi un corps dionysiaque qui est en un sens très 

précis indissociable de l'appropriation du corps antique, et va s'inscrire comme partie 

prenante intégrante du discours anthropologique au XVIW siècle. 

En s'appropriant la représentation du corps grec, Winckelmann esquisse une certaine 

idéalité qui trace la mémoire inquiète du mouvement hellénique. Elle va se conjuguer avec 

le processus d'appropriation d'une culture qui va se déployer parmi les lettrés allemands. 

Aussi notre troisième partie inscrite dans cette perspective, pourrait s'intituler la Grèce 

créée par Winckelmann, de sa capacité à joindre dans sa double appropriation, la Grèce 

antique et la culture allemande. L'appropriation de la culture des Anciens est le second 
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volet de notre relecture anthropologique. Parler d'appropriation quand on parle de culture, 

c'est pointer une véritable fusion entre deux entités, deux essences fondamentales qui se 

mélangent durablement. Tout se passe comme si les temps, l'Antiquité et la culture 

allemande se confondaient dans l'espace d'une multiplicité de durées qui s'enchevêtrent et 

s'enveloppent les unes les autres. Il faut donc substituer à la vieille notion historique du 

temps, un second sens, révélateur en l'occurrence de la force et de la pérennité du mythe 

grec. Ce pèlerinage aux sources initié par Winckelmann et dans lequel la culture 

allemande puise ses références, va sceller la force du tableau. Mythe et réalité 

s'entrecroisent étroitement, ainsi revenir sur la force du motif de la m0l1 tragique de 

l'historien, permet d'évaluer la portée de l'appropriation de la culture grecque par 

Winckelmann. Il représente en quelque sorte le cadre théorique de cette troisième partie. 

Car la Grèce de Winckelmann et l'Allemagne classique finissent par ne former plus 

qu'une entité, et c'est la ligne mythique qui définie son horizon amalgame de faits réels et 

antiques. 

Par commodité méthodologique, cette partie sera abordée en deux temps bien distincts. 

Dans un premier mouvement, l'accent sera mis sur l'appropriation de la culture grecque 

propre à Winckelmann, le second temps présente l'engouement, le débat que suscite cette 

appropriation en Allemagne. L'Allemagne aura fait sienne la Grèce de Winckelmann. Les 

termes de la rencontre sont complexes et fusionnent deux réalités différentes qui ne se 

résument pas simplement. Il faut remonter un instant à la genèse du lieu de l'écriture, 

Rome, pour comprendre comment Winckelmann fonde une discipline qui va devenir le 

type accompli du culte esthétique et classique allemand. Rome c'est le lieu de l'origine 

mais aussi de l'exil de l'historien qui fonde une perfection grecque proprement 

imaginaire. À l'égard de cette Grèce fantasmée, le principal moyen d'appropriation reste 

une compénétration, celle de la curiosité intellectuelle, de la représentation imaginaire, de 

la représentation physique en un point où il n'est plus possible de distinguer la Grèce 

esthétique et la culture matérielle. Aussi l'appropriation de la culture des Anciens peut se 

lire comme une volonté de fondre deux siècles différents, la Grèce antique et l'Allemagne 

du XVIue siècle dans la même problématique d'ordre esthétique. Winckelmann trouve 

une justification en traçant une indéniable continuité épistémologique dans le discours de 

la représentation de l'art grec. Voir comment la Grèce antique est représentée, et voir 

comment elle définit le classicisme allemand passe par une prise de conscience qui est à la 
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fois une révélation d'ordre mystique, mais aussi une affirmation identitaire qui se forme 

entre une verticalité et une transversalité des cultures. L'idée de la Grèce qui se forme est 

d'ordre esthétique, politique et philosophique. Trois domaines qui se chevauchent 

étroitement et que l'on pourrait regrouper ici sous le seul terme de la Kultur classique 

allemande. Voilà ce qui définit la nature de l'appropriation de Winckelmann. Il s'y forme 

l'idée d'une Grèce non en tant qu'altérité foncière, mais d'une Grèce prise en tant 

qu'entité imaginaire comme nous l'avons abordée précédemment. 

On s'intéresse alors à la façon dont la Grèce fut reçue dans l'Allemagne littéraire et 

artistique. Plus encore, Winckelmann a inscrit l'art et la culture grecs dans une tradition 

littéraire qui devient une tradition allemande. C'est pourquoi la question de la réception 

allemande de Winckelmann est à ce titre une voie d'accès. On peut reconnaître la 

substance même de ce mouvement chez trois auteurs, Herder, Lessing et Goethe. Ils 

cristallisent le débat d'un point de vue littéraire, mais aussi politique et esthétique. Nulle 

part plus qu'en Allemagne, la Grèce antique n'a été aussi fortement intégrée à la pensée, 

la Weltanschauung des poètes et des philosophes. C'est cette part de réalité qui nous 

intéresse ici, celle d'une Grèce intégrée ou pour reprendre les mots de Butler, « la tyrannie 

de la Grèce40 » qui s'exerce sur l'Allemagne. Le fait est que la Grèce, d'objet de 

contemplation esthétique devienne objet d'appropriation culturelle qui va alimenter une 

réflexion sur les conditions de l'identité et de l'altérité. Si l'on admet cette évidence, cette 

partie est par ricochet une interrogation sous-jacente à notre méthode dans ses aspects 

anthropologiques qui définissent la Kultur. 

Enfin de ces trois parties émerge au-delà de leurs différences manifestes une cartographie 

singulière, celle de la mélancolie de l'historien indissociable du mouvement général de 

l'appropriation. La mélancolie situe le véritable lieu de l'appropriation de l'art grec que ce 

soit sous le signe d'une relique, d'un cadavre, d'une trace ou d'une survivance. 

L'appropriation nous guide inexorablement vers des genres théoriques contradictoires et il 

se pourrait bien que l'exemple le plus éloquent de ce métissage de contenu soit posé à 

partir du Laocoon. La mélancolie donne non seulement le ton au récit qui se lit comme 

une expérience de la disparition d'un référent, mais elle nous inscrit dans un début 

d'explication qui voisine avec le deuil d'un art mort à jamais. C'est ainsi que le désir 

40 Eliza Maria Butler, ibidem. 
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l'impulsion historique. Voilà franchi le seuil d'un mouvement dialectique qui se situe 

entre la perte et le désir de l'art grec pensés comme un acte anthropologique sans éliminer 

les phénoménologies qui tissent une histoire mythique. Aussi le désir comme cause 

première de l'histoire revient à chaque coin de cette thèse. La mise en œuvre de son lieu 

est la preuve du corps masculin. Toute représentation part du corps et revient au corps. 

Mais le désir induit également une culture dans la perspective anthropologique d'une 

appropriation des trophées corporels et des reliques. Winckelmann en donne un exemple 

frappant et c'est seulement à cette condition que l'histoire de J'art grec peut incorporer 

d'innombrables virtualités, pour un itinéraire vers l'irrésistible profondeur du mystère de 

l'art41 
• 

Fig. 1. Gravure de la première édition de Winckelmann (1769) 

41 Ou comme aurait pu l'écrire Victor Hugo: « Un livre où il y a du fantôme est irrésistible. » Cf. Id., William 
Shakespeare, Œuvres complètes, vol. 12: Critique. Paris: Robert Laffon!, coll. «Bouquins», 1985, p. 417. 
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PARTIEl 

DE LA CONCEPTION CLASSIQUE AU DÉPLOIEMENT ANTHROPOLOGIQUE
 

DES ÉCRITS DE WINCKELMANN
 

INTRODUCTION 

Nous devons admettre d'emblée qu'introduire une réflexion sur la représentation de l'art 

grec dans les écrits de Winckelmann n'est pas seulement amorcer la définition d'un 

territoire propre, mais c'est entreprendre un long voyage dans le temps et dans l'espace 

d'une historiographie. Le terme même de conception « classique» nous invite à réfléchir 

au mouvement néoclassique dont le pivot théorique central reste la figure de l'historien. 

Esthète amoureux, Winckelmann reste le nom qui se décline au temps de l'origine de 

l'histoire de l'art autour de la représentation de l'art grec au XVIIIe siècle. C'est avec un 

essai matriciel, les Réflexions sur l'imitation des ouvrages grecs dans la sculpture et la 

peinture42 (Gedanken) que Winckelmann sera défini comme l'inventeur d'un paradigme 

nouveau, celui de la Grèce antique. Quelques années après la publication de son opuscule, 

Winckelmann deviendra bibliothécaire du Vatican et préfet des Antiquités. De Rome, il 

écrit son Histoire de l'art de l'Antiquite,",3 (Geschichte) , texte fondamental qui 

42 On se réfère à la traduction française du texte, Winckelmann, Réjle:xions sur l'imitation des oeuvres 
grecques en peinture et en sculpture, trad. fr., de Marianne Charrière, Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 
1991. La première édition Winckelmann, Gedanken über die Nachahmung der Griechischen Wercke in der 
Mahlerei und Bildhauerkunst, Sendschreiben und Erlauterung, Dresde, (1755). La seconde édition 
augmentée, Gedanken über die Nachahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerei und Bildhauerkunst. 
Dresde, 1756. 
43 Nous précisons que toutes les traductions de l'allemand et de l'anglais sont personnelles. Les références aux 
traductions publiées sont données en note de bas de page. Nous avons choisi de relire Winckelmann en 
allemand et en français. Winckelmann auteur de la Geschichte der Kunst des Alterthums. L'expression se 
traduit littéralement par Histoire de l'art de l'Antiquité. La traduction française la plus récente, celle de 
Dominique Tassel introduit dans le titre la préposition dans l'Antiquité, signifiant du même coup que 
Winckelmann peut être considéré comme l'inventeur de l'art antique, mais aussi de 1'histoire de l'art 
occidentale. Cf. Johann Joachim Winckelmann, « Nole sur la traduction », in Histoire de l'art dans 
l'Antiquité, Paris, Librairie générale française, 2005. Nous nous référons cependant à la dernière publication 
de son Histoire de l'art en français, (Geschichte, 2005), ainsi qu'à la traduction de Marianne Charrière pour 
les Réjle:xions, (Gedanken. 1991). Ce qui nous place d'emblée dans une situation ancillaire vis-à-vis de la 
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bouleversera les conceptions traditionnelles de la discipline telle qu'elle fut pratiquée au 

XVIIIe siècle. Les fondements historiques de cette réception s'inscrivent dans un contexte 

précis, le néoclassicisme qui crée un véritable espace sémantique pour la naissance de 

l'histoire de l'art. En fait l'histoire de l'art de Winckelmann a été interprétée comme 

déterminant le cadre nonnatif du classicisme. Son principal apport sur un plan 

historiographique est d'avoir su donner un cadre temporel pour une classification des 

œuvres antiques, fondée sur une évolution stylistique, en plus de lier une connaissance de 

l'objet à son contexte. Cette stature de connaisseur et d'historien a inspiré un immense 

intérêt qui n'a cessé de croître, pour ne pas dire qu'il a dépassé l'intérêt porté à la doctrine 

et aux idées de Winckelmann4s 
. La signification de l'œuvre et son influence reposent à la 

fois sur la connaissance érudite et l'apport de l' historien, mais aussi sur l'exaltation 

qu'elle a suscitée à travers le temps. Winckelmann a rencontré un engouement durable, et 

si l'on se réfère aux études contemporaines, celles d'Alex Potts46 viennent nous rappeler 

cette évidence. Celui qui fait de l'amour pour le corps masculin grec une matière 

épistémologique, situe la complexité de Winckelmann qui n'a pas fini de susciter de 

l'intérêt. 

La représentation de l'art reste le premier prosélyte et un référent concret pour toute une 

historiographie académique. Rappelons simplement combien l'exemple de l'Antiquité est 

transversalité propre à la position historique de Winckelmann. Bien que nous ayons parfois celtaines réserves 
à son égard, nous n'avons pas fait référence à d'autres traductions, de même, pour des questions de 
compréhension, nous avons donné les citations de Winckelmann souvent sous forme bilingue. Toutefois, 
comme la numérotation des fragments de l'édition française ne correspond pas à celle de l'édition allemande, 
nous n'avons pas cherché ['équivalent dans l'autre langue. Nous précisons en note chaque fois que nous avons 
traduit nous-mêmes un fragment de l'allemand que nous n'avons pas trouvé dans "édition française ; le 
contraire est aussi parfois arrivé, à savoir que nous avons un fragment en français dont nous n'avons pas trouvé 
l'équivalent en allemand; dans ces quelques cas nous avons omis le texte original. Pour les citations d'autres 
auteurs que nous avons dû traduire en français, nous précisons chaque fois en note qu'il s'agit de notre 
traduction. Et il en va de même pour les citations de la littérature secondaire allemande. Notre position de 
traductrice que ce soit de l'allemand vers le frallçais, de "anglais vers le français est personnelle induisallt un 
processus discursif unique qui ne cherche aucune prétention à vouloir s'instaurer maître du territoire. 
45 Pour ne signaler que la biographie de C. Justi, (1832-1912), qui s'attacha à écrire une somme de trois 
volumes sur Winckelmann de 1866-1872 Winckelmann und seine Zeitgenossen. 5. Ed. par W. Rehm (1956). 
Sur ce texte Michel Espagne parle d'une biographie qui ne s'identifie pas à l'objet, mais davantage au regard 
de l'historien, jetant d'emblée un intérêt pour une histoire culturelle. Michel Espagne, Les transferts culturels, 
Paris, PUF, 1999, p. 205. J. W Goethe, Winckelmann und sein lahrundert in Briefen und Aufsiitzen, 
introduction et notes par H. Hollzhauer, 1969. Enfin, J.-G. Herder -'- J. W. Goethe, Le Tombeau de 
Winckelmann, Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 1993. Helmut Sichterrnann, « Winckelmann: une 
existence mise en œuvre, dans Winckelmann: la naissance de l'histoire de l'art à l'époque des Lumières», op. 
cil., pp. 217-236. À compléter avec tout l'énoncé de Schlosser, Littérature artistique, trad., J. Chavy, 
Flammarion, Paris, 1984. Nous reviendrons plus longuement sur la fascination qu'a exercée la vie de 
Winckelmann sur ses contemporains en Allemagne, dans la partie III de notre thèse, « J' instrumentalisation de 
la réception en Allemagne. » 
46 Cf. Alex PoUs, ibidem. 
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lié à l'idée que Winckelmann s'est faite de l'histoire de son propre objet. En revanche si 

les relations entre la représentation de l'art grec et Winckelmann restent complexes, elles 

sont bien réelles et en définitive fécondes. La conception classique de l'art grec résiste à 

toute systématisation. Lieu de tous les clichés artistiques, synonyme de néoclassicisme, 

elle cristallise les contradictions esthétiques. De surcroît, la représentation de l'art grec 

engage deux niveaux théoriques, le néoclassicisme qui cimente la triple impulsion du bon 

goût, l'idéal de beauté, et l'imitation, ainsi que l'homme Winckelmann. Aussi dans un 

premier temps notre ligne directrice sera guidée par l'espace de cètte question: qu'est-ce 

qu'on a retenu de Winckelmann? Cette première partie nous met face à une cartographie 

complexe que nous ne pouvons décomposer que très schématiquement. Nous le ferons en 

revenant sur les deux textes fondamentaux de Winckelmann, les Gedanken et la 

Geschischte, son principal corpus théorique, mais aussi une mise en évidence de leur visée 

explicite de fondation disciplinaire. Revenir sur des points précis qui ont façonné la 

conception classique de l'art grec va mettre en place le cadre théorique qui retient 

principalement deux notions: la mise en place d'un idéal de beauté dont la représentation 

sur un plan métaphysique et artistique' prend la forme du concept classique de l'imitation. 

La première concerne la notion classique de l'imitation (Gedanken) et définit les règles 

classiques de l'art. La seconde, plus éparse, fonde de façon essentielle la nature de la 

représentation de l'art grec, il s'agit de la notion de beauté, le principe incursif le plus 

évident du classicisme. D'un point de vue historique, la représentation est ainsi définie par 

le canon grec. Autrement dit la représentation de l'art est avant tout une éthique classique 

pour une esthétique qui se réfère à tout un débat académique dans le champ de la théorie 

des arts. De ces notions protéiformes au XVIII" siècle émergent une foule de questions qui 

demandent simplement à être testées et remises en chantier. Le propos n'est pas d'épuiser 

les combinaisons de ces axiomes classiques, mais d'en faire ressortir, exemples à l'appui, 

les éléments et les hypothèses suspendues à 1'historiographie. Conformément aux textes 

fondateurs, le regard posé sur les statues antiques lié à la représentation de l'art grec (pour 

ne nommer que l'Apollon du Belvédère, le Laocoon, le Torse, Niobé, et l'Antinoüs)47 sera 

interprété comme la référence du système classique. 

47 Cf. L'Apollon du Belvédère. Gravure extraite de Winckelmann, Histoire de l'art chez les Anciens, 1764. 
Paris, Bibliothèque nationale de France. Source: Antoine de Baecque, Adrien Goetz, Catherine Guégan. 
Sylvain Laveissière, Stéphane Melchior Durand, L'ABCdaire de Prudhon et le néoclassicisme , Paris, 
Aammarion, 1997, p. 115. Le Torse. Source: Alex Potls, ibidem. Enfin pour l'Antinoüs, c. 130 AD. Marbre, 
h.195 cm, 77, Vatican Museums. Source: David Irwin, Neoclassicism, London, Phaidon, 1997, p. 30. 
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Fig. 2. Antinoüs. Apollon, Laocoon. marbre. 

Il faut composer avec le caractère insaisisable de l'œuvre de Winckelmann qui présente 

une première difficulté. Disons que Winckelmann fut singulier par l'idée qu'il se fit de la 

beauté classique. C'est pourquoi ce premier chapitre est plus qu'un bilan des études 

winckelmanniennes, autre chose qu'un panorama ou un diagnostic sur la situation 

historique et artistique de ce grand récit. C'est davantage un point de départ pour ouvrir 

des voies d'explorations de type anthropologique pour une représentation de l'art grec. 

Soumis à un cadre normatif du classicisme, les liens entre l'invention de l'histoire de l'art 

et le néoclassicisme sont tellement constitutifs de la représentation de l'art grec, que l'on 

ne sait plus très bien si le courant néoclassique est le fruit de l'histoire de l'art ou si la 

possibilité même de l'histoire de l'art n'est que le fruit historique d'une époque et d'une 

culture particulières, la Klassik allemande. Cette double question explique assez bien 

pourquoi la représentation de l'art grec issue de cette origine se place toujours sous le joug 

implicite d'une norme inébranlable, celle du classicisme. Dire cela, c'est immédiatement 

trouver une série de tensions théoriques autour d'une idéologie qui a dénaturé la nature et 

l'héritage de Winckelmann. 

Sur un plan méthodologique, pratiquer une critique du classicisme et revenir sur la période 

historique du XVIIIe siècle permet de revenir sur les catégories esthétiques retenues par 

Winckelmann avec une anthropologie du visuel. Les questions ne sont pas simples, dans 

la mesure où dans Je cadre de cette histoire de l'art tout dépend des critères classiques 

retenus. Aussi elle se fera en deux temps, à la fois sur un axe synchronique, mais aussi sur 

celui d'une diachronie. Dans un second temps, on peut dénoncer une véritable absence 

dans l'espace d'études contemporaines d'une anthropologie du visuel, à commencer par la 
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figure d'Aby Warburg47
• Paradoxalement c'est au père de l'anthropologie esthétique que 

revient l'amorce du mouvement de la perpétuation du fait classique de Winckelmann. Il 

sera suivi, un demi-siècle plus tard par deux historiens majeurs, Georges Didi-Huberman48 

et Hans Belting. Dans le renouvellement des méthodes de l'historiographie, l'absence 

d'études winckelmaniennes est un constat qui ouvre sur les termes d'une tension 

importante. C'est pourquoi c'est précisément l'histoire de l'art aujourd'hui, dans ses 

relations avec l'anthropologie, qui va nous permettre de théoriser Winckelmann. Aussi la 

question d'une relecture de Winckelmann par le biais d'une anthropologie du visuel, reste 

inséparable d'une dimension critique qui pointe l'absence de ce type d'études dans le 

cadre winckelmannien. 

Si la question anthropologique dans les énoncés contemporains de Winckelmann reste 

absente, il faut souligner que l'étude de l'art winckelmannienne est un véritable mélange 

d'anthropologie, d'ethnographie et de culture propre au XVIW siècle (Décultot). 

Paradoxalement l'expérience esthétique et visuelle de Winckelmann éclaire non seulement 

un regard de type anthropologique que l'on trouve au creux de cette histoire de l'art, mais 

elle est aussi à rapprocher des débats historiques des Lumières. Aussi le fait que 

l'historien soit revenu à un contact étroit avec Pline l'Ancien est emblématique d'une 

tendance culturelle pour constituer une esthétique proprement allemande. On trouve un 

historien qui définit la Beauté idéale en termes d'invention plastique, de rituels et 

d'éléments culturels. Elle va nous permettre de repérer la fonction anthropologique de la 

représentation de l'art grec. Ce balancement entre deux approches de l'art, historique et 

anthropologique engage plus que de simples modalités stylistiques. Il touche 1'histoire de 

l'art dans des choix épistémologiques essentiels. Au moment où Winckelmann découvre 

les statues antiques, la beauté idéale et abstraite devient anthropologique et plastique. 

Aussi distinguer les deux anthropologies clarifie un point méthodologique important. 

L'anthropologie de Winckelmann est à comprendre dans sa signification historique. Celle 

qui inscrit notre méthodologie dans un déplacement des frontières disciplinaires, dégage le 

récit winckelmannien du néoclassicisme écrit le plus souvent à travers le prisme 

déformant des idéaux classiques français. Revenir sur ce point revient à poser le doigt sur 

47 Sur ce point seront prises en considération les ouvertures méthodologiques d'Aby Warburg dans leurs 
conséquences anthropologiques. 
48 En particulier Georges Didi-Huberman, L'image survivante. Histoire de l'art et temps des jantômes selon 
Aby Warburg, Paris, Les Éditions de Minuit, 2002, ainsi que Id., Devant l'image. Question posée aux fins 
d'une histoire de l'art, Paris, Éditions de Minuit, 1990. 
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le rapport paradoxal qu'a pu entretenir la discipline avec son origine pour fonder une 

histoire de l'art systématique. 

Aussi l'approche anthropologique va dans un premier temps exiger d'élaborer une 

structure qui respecte les faits historiques inhérents à la représentation de l'art chez 

Winckelmann. Dans un second temps, elle va permettre de bien distinguer les pièces 

disjointes des différentes traditions qui ont constitué la réception de Winckelmann. Car les 

enjeux consistent à importer à la fois un classicisme antique et le néoclassicisme français, 

pour un modèle philologique propre à un Klassizismus allemand. De cette greffe naît un 

classicisme romantique allemand fait de principes et de modèles antiquesso. Aussi élargir 

l'horizon de la réception historique du récit et faire résonner les différents cadres de 

pensées constitue un laboratoire foisonnant dans lequel la représentation de l'art s'invente 

et nous invente par la même occasion. À première vue, cela peut sembler contradictoire, 

reste que pour déployer une anthropologie, on ne repoussera pas les analyses historiques, 

au contraire, elles seront aptes à la compléter. Enfin un troisième moment va être consacré 

à retrouver les ancrages théoriques du récit winckelmannien. Le meilleur exemple reste 

celui du paradigme de l'imitation, axiome central de cette histoire de l'art. Déplacer la 

grille de lecture de l'imitation appliquée à la représentation de ('art, c'est abandonner les 

cadres d'une rhétorique classique, celle d'imiter ad nauseam les Anciens ou de copier la 

statuaire grecque. Le même modèle relié à une anthropologie du visuel donne un outil qui 

dépasse l'actuel débat, en révélant le développement anthropologique de toute imitation 

qui est aussi une appropriation. À vrai dire l'étude des rapports entre ces deux axes, 

('imitation et l'appropriation, ne peut s'établir que de manière critique dans la mesure où 

l'appropriation en termes définitionnels joue sur deux registres. Elle n'est pas réductible à 

un instinct prédateur, mais à un rapport à l'altérité qu'elle dissout et résout suivant une 

logique anthropologique de l'imitation. De plus, l'imitation, autant qu'elle désigne un 

certain travail d'érudition historique, mérite d'être interrogée sous des angles différents. Si 

l'art par excellence de la période classique fut la copie des formes anciennes, l'art n'en est 

pas moins mort, affirme Winckelmann. Formule qu'il faut entendre de manière hégélienne 

comme une inadéquation entre un contenu et une forme qui rend nécessaire le passage à 

une nouvelle forme d'expression de la conscience. 

50 Cette dénomination a été étudiée par Pierre Moreau, Âmes et thèmes romantiques, Paris, J. Corli, 1965. 
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La disparition est une certitude qui reste un des points forts de la réflexion philosophique 

du classicisme, mais aussi de sa réflexion critique. C'est pourquoi il faut revenir sur ce 

passage de la fin de la Geschichte, un final elliptique qui ouvre sur une fin de l'art 

énigmatique. L'épilogue ne résout rien, mais il témoigne du sempiternel fossé qui sépare 

l'expérience empirique de l'art de sa part imaginaire dans l'histoire de l'art. Ainsi cette 

conclusion désigne-t-elle conjointement le point d'aboutissement de l'histoire et celui de 

la disparition de l'art. C'est l'indicible qui marque la limite de toute représentation 

possible et ce sont les deux notions, celle de J'histoire et celle de l'art qui désignent la 

limite du classicisme. D'un côté Winckelmann historicise l'idéal, de l'autre il se place aux 

antipodes d'un idéalisme rationnel qui ouvre sur la catégorie de l'imaginaire. On peut 

simplement revenir sur ce passage où Winckelmann use de la représentation imaginaire 

pour construire la représentation de l'art. Contre tous les modèles qu'utilise ordinairement 

l'histoire de l'art, notamment celui du genre inaugural d'une discipline historique et 

classique, le déploiement d'une dimension fictionnelle est ici manif~ste. Passage 

exemplaire qui ne peut être nié dans son extrême complexité et qui transcende le simple 

fait d'être le point d'aboutissement de l'histoire de l'art. Si l'art doit être perfection, il ne 

peut être que fiction ou inachèvement, voilà qui résume l'épisode emblématique de « la 

poursuite des fantômes 51 
• » La leçon qui se dégage d'un point de vue théorique est plus 

qu'une simple mise en crise du modèle classique accolé à Winckelmann. Il apparaît très 

clairement que la question de l'absence entraîne une dialectique entre le deuil et le désir. 

Cette dialectique paraît particulièrement appropriée pour manifester ce qui se cache 

derrière toute imitation. En effet, elle précise de façon exemplaire la signification d'une 

double appropriation qui se cache sans se présenter ou qui se présente en se cachant dans 

la construction de la représentation de l'art. Les limites conceptuelles d'une telle 

affirmation sont les contours de l'horizon de l'art grec qui présente sa transcendance 

même sous les traits de l'éloignement ou encore à travers le voilement de brouillards qui 

montrent en cachant, ou cachent ce qu'ils dévoilent52
. C'est pourquoi on s'arrête à ce 

passage dans la mesure où il ouvre sur un point de méthode en lien avec notre hypothèse. 

L'impressionnant savoir historique de l'auteur est traversé par des extases désirantes et 

chamelles afin de produire un effet de présence, substituer à J'absence une appropriation, 

51 Nous faisons référence à la conclusion de la Geschichte qui sera longuement commentée dans le cadre de 
cette partie, mais aussi cette expression sera reconsidérée par Georges Oidi-Hubennan dans le premier 
chapitre de L'image survivante. Histoire de l'art et temps desfantâmes selon Aby Warburg, ibidem. 
52 On se réfère aux propos de Winckelmann dans la fameuse conclusion de l'histoire de l'arl. Voir en 
particulier sur la métaphore du brouillard, Michel Collot, L'HoriZOIl fabuleux, tome 1. Paris, José Corti, 1988. 
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produire une image fétiche de l'objet perdu. De tels moments dans le contexte de la 

représentation de l'art ne vont pas sans ouvrir sur une double appropriation. L'historien ne 

cesse d'osciller entre les deux, celle du corps du jeune éphèbe grec, mais aussi celle de la 

culture de l'Autre. 

Fig. 3. Gravure de la première édilion de Winckelmann (1764). 
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1 LA REPRÉSENTATION DE L'ART GREC: LES GEDANKENET LA 
GESCHICHTE 

En 1755, paraît une petite plaquette à Dresde, Gedanken über die NachahmungS3
, Pensées 

sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture, dont les motifs 

rhétoriques énoncés par WinckeJ mann vont devenir le véritable manifeste théorique du 

néoclassicisme, l'imitation pour une représentation de l'art grec inscrite dans la rhétorique 

de la belle nature. Pour comprendre la logique profonde qui anime le travail de 

Winckelmann, il faut toujours revenir au premier texte, celui des Gedanken. Les 

Gedanken, traduites par le terme français «pensées,» un mot qui n'est pas de coquetterie. 

Il est bref et a posé les prémisses empiriques d'un programme esthétique. Le premier 

mérite de cet opuscule est d'avoir irrigué toute la construction de l'histoire de l'art à venir. 

C'est avec une cinquantaine de pages, que Winckelmann sera défini comme l'inventeur 

d'un paradigme nouveau, celui de la Grèce antique. Quelques années après sa publication, 

son auteur, converti au cath?licisme, deviendra bibliothécaire du Vatican à Rome et préfet 

des Antiquités. Ce texte fondamental et fondateur bouleversera les conceptions 

traditionnelles de la discipline telle qu'elle fut pratiquée au XVIIIe siècle. 

Cet opuscule n'est nullement spéculatif, pourtant Herder, le premier a remarqué que toute 

l'histoire de l'art de Winckelmann est en germe dans cet essai 54 
. C'est l'ouvrage de la 

53 On se réfère à la traduction française du texte. J.-J. Winckelmann, Réflexions sur l'imitation des œuvres 
grecques en peinture et en sculpture, trad. fr., de Marianne Charrière, Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 
1991. La première édition, J.-J. Winckelmann, Gedanken über die Naclwhmung der Griechischen Wercke in 
der Mahlerei und BildlwuerKunst. Sendschreiben und Erlauterung, Dresde, (1755). La seconde édition 
augmentée, Gedanken über die Naclwhmung der Griechischen Wercke in der Mahlerei und BildlwuerKullSt, 
Dresde, 1756. Si ce texte fut si bien reçu, c'est qu'il vint combler des attentes multiples et diverses, au point 
que l'on peut encore aujourd'hui y voir un reflet de la complexité propre à l'inspiration et aux visées 
communes à l'histoire et au public des Lumières. Les Gedanken über die Naclwhmung sont traduits la même 
année en français dans la Nouvelle bibliothèque germanique, Amsterdam, 17/juillet-septembre 1755, pp. 302­
329, et 18/janvier-mars 1756, pp. 72-100. En 1789, paraît une nouvelle traduction de l'allemand par Hendrik 
Jansen. Cf., Winckelmann, Réflexions sur l'imitation, in Johann-Joachim Winckelmann: Recueil de 
différentes pièces sur les arts, Paris, 1786. Ces diverses versions ont largement contribué à la diffusion des 
Gedanken en France. En eux-mêmes les écrits de Winckelmann posent de graves problèmes au tracIucteur écrit 
l'historien Grenier qui retrace le champ littéraire qui va accueillir l'œuvre de Winckelmann. Non seulement 
dans le cadre d'une esthétique de la traduction, mais entendus également comme transferts d'une langue à 
l'autre, doublés d'un exercice herméneutique falsificateur. Cf. Pascal Griener, L'esthétique de la traduction, 
Winckelmann les langues et l'histoire de l'art (1755-1784), Paris, Droz, 1998. J'insiste sur ce point qui 
renvoie à l'assassinat de Winckelmann pour l'histoire de l'interprétation de son œuvre. « La bonne traduction 
rend l'âme à un corps inerte, elle restitue un signifiant propre au signifié », Antoine Berman, «L'essence 
platonicienne de la traduction », in Revue d'esthétique, n.s. N. 12, 1986, pp. 63-73. «La traduction« rejoue» 
l'original et le met en acte ». Id., ibidem, p. 14. 
54 Herder, Sammtliche Werke, Berlin, éd. Bernhard Suphan, (1877-1913), VIII. p. 452. 
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vocation et de l'exaltation, les idées vont de pair avec les œuvres. C'est le fruit des années 

de proximité avec les artistes, Oesner en particulier qui fit découvrir à Winckelmann les 

riches collections artistiques des ducs de Saxe. Elles ont éveillé l'historien à la beauté des 

tableaux de la Renaissance qu'il décrit, contemple et dessine tout en se livrant à des 

travaux d'anatomie. À côté de ces premiers émois esthétiques, il poursuit ses études 

érudites favorites, pour comprendre les Anciens et lire Homère. Mais le sujet principal de 

l'opuscule reste l'imitation des Anciens qui est au centre du dispositif classique de la 

représentation de l'art grec faisant de la représentation de l'art grec une véritable 

idéologie. 

Neuf ans après les Gedanken en 1764, Winckelmann entreprend l'écriture de sa 

monumentale Geschichte der Kunst des Alterthums, à Rome. Elle a été souvent lue 

comme revenant sur les mêmes intuitions de 1755 en s'inscrivant dans une philosophie 

issue des Lumières. Mais quand Winckelmann la publia chez l'éditeur Walther, à 

Dresde54 
, on est mis devant un événement qui va devenir le monument littéraire au XVIIIe 

siècle. Comment a-t-il décrit l'art grec, ce monde inconnu? Comment Winckelmann a-t-il 

fait de la fiction, une œuvre historique entendue au sens narratif, Erzahlung en allemand? 

Comment a-t-il créé une relation véridique et une œuvre de science, donc une construction 

philosophique de son objet historique, pris au sens d'un système de l'art, (Versuch ânes 

Lehrgebaüde55
) ? Relisons la dédicace à l'artiste Anton Raphael Mengs souvent reprise 

par l 'historiographie, mais trop souvent ces études ignorent sa véritable nature: cette 

« [ ... ] histoire de l'art [qu'il dédie] à l'art au temps et plus particulièrement à mon ami 

54 La Geschichte est traduite à trois reprises en français de 1766 à 1794. Winckelmann, Geschichte der Kunst 
des Alterthums, 2 vol. pour une première publication à Dresde en 1764, trad. fr., Johan-Joachim Winckelmann, 
Histoire de l'art de l'Antiquité, traduit de l'allemand par Gottfried Sellius et Jean-Baptiste-René Robinet, 2 
vol., Paris, 1966. Winckelmann fut en désaccord avec cette traduction. Histoire de l'art de l'Antiquité, traduit 
de l'allemand par Michael Huber, 3 vol., Leipzig 1781 (trad. fr., rééd. Paris, 1789). Histoire de l'art chez les 
Anciens, 3 vol., traduit de l'allemand par Hendrik Jansen, Paris an II-Xl, (1794-1803). Sur la figure de Jansen, 
cL, Pascal Griener : « La nécessité de Winckelmann: Hendrik Jansen (1741-1812) et la littérature artistique à 
la fin du XVIIIe siècle », in Winckelmann et le retour à l'antique. Entretiens de la Garenne Lemot, Jackie 
Pigeaud et Jean-Paul Barbe (éd.), Nantes, 1995, pp. 111-126. Pour le titre en français, on se réfère à la 
nouvelle traduction parue en 2005, cf., Johann-Joachim Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, trad. 
fr., Dominique Tassel, Paris, La Pochothèque, Librairie générale Française, 2005. Il n'est pas sans intérêt de 
relever la notice du traducteur: « une évidence historique devenue banale délimite le champ à l'intérieur 
duquel le traducteur doit nécessairement faire ses choix de langues. Winckelmann peut être considéré comme 
l'inventeur de l'art antique, mais aussi du même geste de l'histoire de l'art occidentale. » Cf., Dominique 
Tassel, « Note sur la traduction », in Histoire de l'art dans l'Antiquité op. cit., p. 7. 
55 La notion « Versuch eines Lehrgebaude» peut se comprendre dans le sens d'une construction philosophique 
et doctrinale. Il faut construire l'objet dont on fait l'histoire. 
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Anton Raphael Mengs56
• » En plaçant ainsi un artiste à l'orée de son histoire, 

Winckelmann spécifie clairement une rencontre entre l'érudition, la philosophie et le 

savoir-faire de l'artiste. Pour la première fois, une histoire de l'art traite des œuvres 

antiques avec le langage et les questions imputables aux artistes modernes. 

L'objectif premier de Winckelmann est sans équivoque. Il s'agit de consacrer à l'art « un 

monument plus durable que le bronze », c'est-à-dire une histoire, d'historiciser l'art. « Je 

prends le mot Histoire dans sa signification la plus étendue, celle qu'il a dans la langue 

grecque, et mon intention est de donner un essai de système doctrinal. [... ] Mais l'essence 

de l'art [... ] reste le dessein principal57
. » En choisissant de s'approprier cette filiation 

historique, Winckelmann transforme l'art en une souveraine puissance historique. L'art 

devient le sujet d'une histoire, et se trouve investi d'une dignité historiographique qui 

dépasse le simple document artistique58
• Ce point est formulé de façon tenace par 

Winckelmann qui accrut sa portée, sa signification et son contenu en se distinguant de la 

tradition des biographies d'artistes qui remonte à l'Antiquité grecque59
. Il cherche 

l'Antiquité authentique où il découvre ses documents artistiques qu'il interprète d'après 

leur essence. Cette origine du discours sur l'art se place essentiellement à un niveau 

épistémologique, en dépassant la simple chronique de type plinien ou vasarien, « mon 

principal objet dans cet ouvrage, écrit Winckelmann, est la nature de l'art, l 'histoire des 

artistes y est pour peu. Leurs vies ont été recueillies par d'autres et elles n'entrent point 

dans mon plan60
. » Il s'agit pour Winckelmann de passer d'une vision de l'histoire 

fragmentée à travers le prisme des biographies à une vision d'ensemble et à une 

conscience historique. La culture grecque et son art sont de ce fait considérés comme des 

56 Winckelmann, in Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cil.. p. 68. 
SI Winckelmann,« Préface» in ibidem~ p. 39. 
58 Si on reprend les mols de Winckelmann, « Je prends le mot histoire dans sa signification la plus étendue. 
Celle qu'il a dans la langue grecque. » Il faut comprendre ce sens de l 'histoire dans la tradition de Cicéron, au 
sens grec. On peut consulter le chapitre sur l'historiographie grecque d'Arnaldo Momigliano, in Problèmes 
d'historiographie ancienne et moderne, Paris, Gallimard, 1983, pp. 15-52. L'histoire au sens narratif se 
traduirait par Erziihlung en allemand, une histoire à comprendre au sens de la connaissance. Dans le 
prolongement de la réflexion historique d'Hans Belting, on peut différencier Winckelmann sur ce point avec 
Vasari autour d'une rupture de l'héritage florentin à travers une appropriation non pas artistique de 
l'Antiquité, mais historique. Voir Hans Belting, « L'héritage de Vasari. L'histoire de J'art est-elle un 
processus?», in L'histoire de l'art est-elle finie ? Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 1989, pp. 107-108, 
59 Nous soulignons: les données biographiques prennent une importance secondaire dans celle exposition de 
l'origine de l'art,<< Les biographies je les laisse aux autres [à Vasari bien sûr»> ibidem. 
60 Winckelmann cite explicitement les biographies de Vasari, id., ibidem, Une delle théorique traitée par Hans 

Belting. in L'histoire de l'art est-elle finie, op. cit,. p. 87. Une comparaison entre deux visions historiques qui 
bien que très différentes l'une de J'autre se rejoignent selon Hans Belting autour de la vision synoptique de 
('histoire et de l 'histoire de l'art de Winckelmann qui reposent sur la doctrine artistique vasarienne. 
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organismes vivants. Citons la première phrase de la préface de la Geschichte : « L'histoire 

de l'art de l'Antiquité, que j'ai entrepris d'écrire, n'est pas le simple récit de la succession 

des temps61 [... l. » D'un point de vue définitionnel, une histoire de l'art pour 

Winckelmann est associée à une histoire d'un temps cyclique basée sur l'idée du progrès. 

Une perspective qui soulève dans son mouvement toute la question de la contribution de 

Winckelmann à la littérature artistique, longuement analysée par Édouard Pommier62 , 

ainsi que par Élisabeth Décultot d'un point de vue du processus historique. Un processus, 

il faut le souligner qui fut non seulement un objet de recherche scientifique pour 

Winckelmann, mais aussi le symbole de l'art. 

Dès sa préface, Winckelmann accueille la grande tradition intellectuelle, historique et 

artistique de l'Occident pour reprendre son credo « le dessein premier de cette histoire est 

de traiter de l'art chez les Grecs63 » La Grèce bénéficie de quatre sections, précédées d'un 

survol de l'art Égyptien et de l'art des Étrusques. C'est dans la seconde partie que 

Winckelmann organise le développement de l'art grec et de son dégagement stylistique. 

Cette étude de l'art grec amènera Winckelmann à définir sa supériorité sur les autres arts. 

Elle passe par la définition de la beauté générale et particulière. Voici le cadre général de 

la Geschichte de Winckelmann. Pour la première fois, un ouvrage historique offre le 

modèle accompli d'une écriture qui associe une présentation systématique de l'art, 

ordonnée et aussi exhaustive que possible entraînant le récit de l'art antique vers un 

double découpage, spatial et géographique64 
. Dans un double geste d 'historien et de 

philosophe, Winckelmann peut être considéré comme l'inventeur de l'art antique et du 

même geste inventeur de l'histoire de l'art occidentale. 

61 Ibidem.
 
62 Cf. Édouard Pommier, Winckelmann. inventeur de l'histoire de l'art. op. cil .. en particulier le chapitre
 
« L'art entre la norme et l' histoire ", pp. 150-174. Évidemment pour une anthologie de la littérature artistique,
 
il faut se référer à la somme de Julius von Schlosser, La littérature artistique. Manuel des sources de l'histoire
 
de l'art moderne, Paris, Flammarion, 1924. CL, Élisabeth, Décultot, « L'art et l'histoire. Radioscopie d'une
 
tension », in J.-J. Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art. Paris, P.U.F., 2000, pp. 275-278.
 
63 Winckelmann,« Préface", ibidem, p. 65.
 
64 Hugh Honour explique la rapide intemationalisation du mouvement par la rapide diffusion d'un certain
 
nombre de publications. 1753, l'Essai sur l'architecture de Laugier, l'Inquiry into the Beauties of Painting de
 
Daniel Webb, Gedanken über die SchiJnheit, de Mengs, 1762, etc., cf. Hugh Honour, ibidem, p. 35.
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Fig. 4. Reproduction de la page couverture des Réflexions sur l'imitation des ouvrages des Grecs. 
en fait de peinture el. de sculpture ,lournal élranger, (Paris ,lanvier 1756). 

1.1 SON ORGANON THÉORIQUE: LES GEDANKEN ÜBER DIE NACHA HMUNG 

Cet essai est dédié à Frédéric-Auguste III, le « Titus allemand66 », roi de Pologne et prince 

électeur de Saxe. Winckelmann en écrivant « Dresde sera une Athènes pour les artistes», 

signifie une attaque en règle contre le goût baroque en vigueur à Dresde. À partir de 

l'horizon de cette dédicace, se dessinent les racines d'un débat artistique entre l'art, la 

culture et le politique. En retour, Auguste III affiche une attitude éclairée en accordant une 

pension à Winckelmann, qui lui permet de partir à Rome et d'y écrire, quelques années 

plus tard, sa Geschichte. Ce rôle du commanditaire en arrive à ébaucher une conception 

particulièrement moderne des rapports entre l'art, la culture et le politique. Non seulement 

les thèmes moraux et patriotiques du néoclassicisme s'accordent avec les valeurs 

conservatrices du pouvoir, mais le néoclassicisme reste le premier mouvement artistique 

de l'histoire à être systématiquement promu comme un investissement financier rentable67 
. 

On ne saurait isoler le bassin théorique, intellectuel et moral de la création artistique. Cet 

66 Winckelmann, Gedank.en über die Nachahmung des griechischen Werke in der Malerei une Bildhauerkunsl 
00" éd., Friedrichstad1, 1755, 2e éd., augmenté à Dresde et Leipzig, 1756], Pensées sur l'ùnitation des œuvres 
grecques en peinture et en sculpture, trad. fr. Laure Cahen-Maurel, Paris, Éditions Allia, 2005, p. 12. 
Winckelmann fait référence au prince à nouveau, en évoquant la Galerie de Dresde, op. cit., p. 64. trad. fr., 
l-J. Winckelmann, Réflexions sur l'imitation, in Nouvelle bibliothèque germanique. (Amsterdam), vol. [7, 
juillet septembre 1755, pp. 302-329, vol. 18, janvier-mars 1756, pp. 72-100. Réflexions sur l'imitation des 
ouvrages des Grecs, enfuit de peinture et de sculpture, in Journal étranger, (Paris, Janvier 1756, pp. \04-\63 
(trad., due à Jakob Enunanuel Wachller) ; Id., Réflexions sur l'imitation, trad. de l'allemand par J. B. A. 
Suard, in Gazette de l'Européen, 1765, vol. 4, pp. 114-121, 209, 231, 365-3379 ; vol. 5, pp. 105-121 ; Id. 
Réflexions sur l'imitation, trad. de l'allemand par Hendrik Jansen, in J.-J .. Winckelmann, Recueil de 
différentes pièces sur les arts, Paris, 1786. 
67 Nous rajoutons dans le même ordre d'idée que Winckelmann a fréquenté à Rome le milieu du cardinal 
collectionneur Alessandro Albani. Dans le cadre de ce qu'on peut appeler avec anachronisme une véritable 
politique culturelle à travers l'Europe du XVIUC siècle (dans la mesure où elle est mise en place par un 
despotisme éclairé), une conception se met en place qui entraîne la multiplication des monuments en 
l'honneur des grands hommes, gloire d'une nation. À partir de 1776, le Panthéon de Rome accueille le buste 
de Winckelmann mort en 1768, premier d'une série qui transforme le monument en temple de la Gloire. 
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opuscule, et plus généralement le néoclassicisme, prennent figureàpartir d'une critique 

générale à l'égard d'une société corrompue. Mais ce singulier renversement du point de 

vue éthique à partir d'une représentation de l'Antiquité, ne se fait pas contre la politique 

en place. 

Les Gedanken s'ouvrent sous l'angle de la question du bon goût, formant ainsi un 

véritable réquisitoire classique: « le bon goût, qui se répand de plus en plus à travers le 

monde, s'est d'abord formé sous le ciel grec68
. » Le bon goût c'est l'Antique, tout le reste 

est de l'ordre de la corruption de l'art. La thèse fondamentale de Winckelmann se résume 

à montrer que le seul moyen de sortir de la confusion du mauvais goût de l'époque est de 

recourir aux modèles anciens par l'imitation de l'idéal. Aussi Winckelmann a-t-il 

circonscrit un véritable espace critique à partir de la question classique de l'imitation. 

Aucun vecteur proprement inaugural ne traverse ce premier texte, par contre la référence 

absolue au XVIW siècle, reste la publication des Gedanken autour de la thèse de 

l'imitation: « J'unique voie à suivre pour devenir grands, assurément, et si possible, 

inimitable, est pour nous l'imitation des Anciens69 
. » Par 'imitation des Anciens, 

Winckelmann pense à l'imitation des Grecs, car ce sont les fondations les plus pures de 

l'art. La supériorité des Grecs appelle l'imitation de « cet âge d'or des arts. » L'art grec 

était supérieur à celui des Romains, comme Homère le fut sur la Didon de Yirgile70 Ce 

précepte qui constitue le cœur de son premier livre, malgré son caractère fragile pour subir 

les lourdeurs de l'objectivité, est d'une importance fondamentale pour comprendre le 

principe néoclassique de l'origine de l'histoire de l'art. Il en codifie les aspirations 

esthétiques et pose l'Antiquité comme un impératif absolu à partir d'une source 

régénératrice d'un passé idéalisé. Ce retour est d'autant plus attirant que sa structure 

théorique reste extrêmement convaincante. L'historien contemporain Régis Michel, le 

résume comme suit: les Gedanken de Winckelmann constituent « un véritable catéchisme 

de l'Antiquite l
. » Cet espace de catéchèse situe une visualisation, un espace théorique et 

spirituel qui n'a cessé de peser sur le développement de l'imitation. 

68 Winckelmann, Pensées sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture, op. cil .. p. Il.
 
69 Ibidem, p. 12.
 
70 Ibidem, p. 13.
 
71 Régis Michel, Le beau idéal ou l'art du concept, Paris, Réunion des musées nationaux, 1989, p. 43.
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Bien qu'on y perçoive quelques fluctuations et la trace de notions antérieures, comme la 

reprise du programme tracé par Aristote72 
, cette reprise de l'imitation dans son traitement 

fixé par Platon, est avant toute chose un réquisitoire classique. Son référent concret est 

l'imitation d'un idéal qui le rend cohérent, nécessaire et enfin infléchit la définition du 

goût sous sa forme immuable, le canon grec. Il ne s'agit pas de l'imitation de la nature73 

qui aboutit à la laideur et au mauvais goût de l'art hollandais que Winckelmann hal"ssait 

sans aucune forme de procès, ou encore les représentations expressives du Bernin qui 

furent reléguées par l'historien au stade ultime du mauvais goût74 
• Le traitement du Bernin 

par Winckelmann fournit sur ce point un exemple remarquable, un ton, un style, une 

rhétorique artistique à ne pas suivre. À ce monde du Bernin, Winckelmann associe celui 

du baroque catholique caricaturé comme une agitation de passions désordonnées et « une 

perversion de l'Espries. » En particulier, sa conception suspecte de l'imitation naturaliste 

se change en véritable leitmotiv de la perversion. Le réquisitoire de Winckelmann n'est 

pas juste une critique artistique, c'est aussi une critique sociale sans détours. L'objet 

principal de l'imitation selon Winckelmann, est à la base d'une construction dialectique 

qui définit avant toute chose un programme esthétique basé sur une politique morale. 

Ramener l'art sous l'autorité classique des Anciens est la seule voie possible pour dégager 

un assaut lancé contre le rococo. Si on résume la pensée de Winckelmann, il n'y pas d'art 

possible sans norme, ni sans vertu (Rousseau), ou sans vérité (Diderot). Car c'est du 

dogme de l'idéalisme reformulé que tout procède sur un plan théorique. Imiter n'était 

qu'une façon selon Winckelmann, de faire renaître les idéaux de l'art et la pensée antiques 

pour la mise en place d'un espace artistique culturel et spirituel. 

C'est que la théorie philhelléniste de Winckelmann reste pétrie de paradoxes, elle aime les 

spéculations néoplatoniciennes liées à la beaute6 
. C'est Michel-Ange, le « Phidias de 

72 Cf. Aristote, Poétique,« chap. 2, 1448-a » in Poétique, trad. J. Hardy, Paris, Gallimard, 1990, p. 79.
 
73 Nous soulignons que la confrontation de l'antique et de la nature va se faire plus tard avec les études
 
anatomiques de J'historien. Cf. notre partie II sur le corps.
 
74 Rubens que Winckelmann proscrit au nom du principe de la beauté, reste également très éloigné du galbe
 
grec, cL, Winckelmann, Pensées sur l'imitatÙJn des œuvres grecques en peinture et en sculpture, op. cit ..
 
p.31.
 
75 « Pluton a l'air d'un fou furieux dans le Rapt de Proserpine. » Ce sont les mots de Winckelmann, Briefe,
 
t. IV, N. 5, p. 27. (Document daté de juin 1762).
 
76 Enfin, ce n'est pas un hasard, si à l'horizon de ce réquisitoire de l'histoire de l'art, ['essai de Panofsky,
 
grand classique de l'histoire des théories sur l'art en Occident se nomme /dea. Panofsky y montre comment la
 
vision de la nature avait pu se rabaUre sur la production de l'idée. Comment de l'Antiquité à la Renaissance,le
 
statut de l'artiste se positionne contre Platon ou contre l'Idée. Erwin Panofsky, Idea. Contribution à l'histoire
 
du concept de l'ancienne théorie de l'art. op. cil., p. 'i57. Jean Lacoste dans une synthèse récente rappelait
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notre âge??», qui aux yeux de 1'historien incarne l'Idée dans le principe du marbre et de la 

sculpture. Dès lors, on pourrait suggérer que la réception de Winckelmann a mis en avant 

l'origine de l'idéal de l'art grec en termes d'une philosophie de la connaissance. Mais 

Winckelmann est également sensible à la question des proportions et à celle de la matière 

créatrice. Tout se passe comme si l'impératif selon lequel il employait l'expression de 

beauté idéale, le mettait à la frontière d'un double paramètre, celui de la connaissance 

intellectuelle et de l'invention artistique78
. Ce double aspect semble avoir été le réceptacle 

de l'Idée d'imitation. Il faut prendre ce point au sérieux, et plutôt que d'en séparer les 

niveaux, il faut tenter de comprendre les déplacements qu'il a opérés dans le mouvement 

du sens de la représentation de l'art grec. Car Winckelmann n'a encore aucune idée 

précise du monde grec, son appréhension au moment de l'écriture de son premier 

opuscule reste inscrite dans une intuition subjective qui l'amène à la sculpture. C'est au 

tenne d'un processus historique complexe où se combinent intuitions d'antiquaire79 
, 

érudition et connaissance de la pensée classique que Winckelmann justifie la supériorité 

des Grecs qu'il faut imiter par les fameux qualificatifs de « simplicité noble » et de 

« calme grandeur. » Il s'agit du célèbre passage du Laocoon80 qui reste de tous les 

topiques néoclassiques de Winckelmann, le plus significatif: 

« Une noble simplicité et une grandeur tranquille, tant dans "attitude que dans 
J'expression, voilà en définitive le trait général qui distingue par excellence les chefs­
d'œuvre grecs. De même qu'en son fond la mer demeure toujours calme, si furieuse 

l'influence d'Alberti ou celle de Mareil Ficin. Id., « Le beau idéal », in Qu'est-ce que le beau, Paris. Bordas,
 
2003, 1986, pp. 63-94.
 
77 Winckelmann, Pensées sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture, op. cit.. p. 52.
 
78 Cf., la définition de Filippo Baldinucci qui a défini l'Idée dans son Vocabolario toscano dell'arte del
 
disegno, (1681) Florence, SPES, 1975, p. 72. « Idée: Parfaite connaissance de l'objet intelligible, acquise et
 
confirmée par la doctrine el par l'usage. »
 

79 Nous rendons le lecteur attentif sur l'opposition entre antiquaire et historien qui a posé tacitement dès
 
l'origine non pas une différence de matière mais de méthode. Cf. Arnaldo Momigliano, Problèmes
 
d'historiographie. Ancienne el Moderne, Paris, Gallimard, 1983, mais aussi Alain Schnapp, La conquête du
 
passé. Aux origines de l'archéologie, Paris, Éditions carré, 1993.
 
80 Le Laocoon, art de Pergame, ne siècle av. J.-c., Rome, musée du Vatican. Le Laocoon, statue antique
 
emblématique, fut découverte à Rome en 1506 et a été décrite par Pline l'Ancien, Histoire naturelle, XXXVI,
 
37. Il attribua l'œuvre à 3 sculpteurs: Hagésandre, Athanadoros et Polydoros. La statue dans l'art grec 
représente quelques problèmes historiques de datation. Winckelmann inscrit Laocoon dans la période du 
« beau style, » la troisième phase, une apogée de ('art grec à l'époque d'Alexandre le Grand. Globalement 
aujourd'hui le style émotif de la statue renvoie à l'époque de la sculpture rhodienne à Pergame la 
Gigantomachie. La statue est aussi revendiquée comme ayant une place dans la période augustienne (50-20 
av. J.-C) alors le groupe peut être considéré comme appartenant à la fin de l'art hellénistique (époque 
rhodienne). Ce sont les historiens qui vont débattre de la question de l'original ou de la copie et des 
incertitudes chronologiques et stylistiques. À l'aide de l'analyse épigraphique, on a pu dater le Laocoon 
d'environ 50 avant l'ère chrétienne. Voir par exemple le récent résumé des positions historiques de 
périodisation de Brunilde Sismondo Ridgway, « Le Laocoon dans la sculpture hellénistique», in Laocoon, 
Paris, Revue Germanique International, 2003, pp. 13-31. 
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qu'en soit la surface, de même l'expression des effigies grecques, quelle que soit la 
passion qui les agite, fait paraître une âme grande et toujours égale. Pareille âme se 
révèle sur le visage de Laocoon, pourtant dans la plus vive souffrance, et non point 
seulement sur son visage. La douleur émerge de tous les muscles et de tous les 
tendons. Sans avoir égard au visage ni à d'autres parties du corps, nous croyons 
presque l'éprouver nous-mêmes rien qu'à voir la contraction douloureuse de 
l'abdomen. Et pourtant c'est sans fureur sur son visage ni dans toute son attitude que 
s'exprime une telle attitude. Elle ne fait pas retentir le formidable cri que sa lèvre 
module dans le champ de Virgile: l'ouverture de la bouche ne le permet pas. C'est 
bien plutôt un râle de gêne et de suffocation, tel que le décrit Sadolet. La douleur du 
corps et la grandeur d'âme tiennent entre elles balance égale dans toute l'architecture 
de la statue. Laocoon souffre, mais il souffre, comme chez Sophocle, Philoctète: sa 
détresse pénètre jusque dans notre âme, mais nous voudrions pouvoir la supporter 
comme ce grand homme la supporte80. » 

Le fondement du système esthétique et éthique de l'imitation se trouve là, dans ce passage 

ancré dans les références à VirgiJe81 et à Sophocle que Winckelmann cite quelques pages 

plus tôt, faisant du même coup, le fondement d'une histoire de la littérature. Laocoon 

évoque ici la dignité pour Winckelmann, qui est le fait d'une victoire sur les passions et 

sur l'élément dionysiaque. Ce recueillement auquel J'âme accède au-delà de la souffrance 

illustre une paradoxale ataraxie dont Épictète fit un idéal philosophique. 

« [ ... ] et non seulement dans le visage malgré les souffrances les plus atroces [... ] 
L'expression d'une âme sublime dépasse de loin la forme de la belle nature: l'artiste 
dut sentir en lui-même la force d'âme qu'il imprima au marbre8~.» 

Il faut lire et relire ce passage car il s'agit de la question fondatrice reliée à l'imitation et à 

la représentation de l'art grec. En d'autres termes, l'art grec fondé sur la sérénité de 

l'expression et la soumission des moyens plastiques à la représentation du pathétique est 

l'expression d'une philosophie de la vertu et de la force que J'homme moderne ne peut 

retrouver qu'en imitant les Anciens. Même si l'historien cite des textes classiques issus du 

XVII" siècle&3, il leur a donnés une signification singulièrement tragique. Mais surtout, il 

en a détaché une, celle qui définit la « calme grandeur» pour en faire la nature même de 

l'art grec. Peut-être ne serait-il pas inutile d'être attentif et de situer cette notion dans sa 

80 Winckelmann, Pensées sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture, op. cil., pp. 38-39. 
81 L'épisode est décrit par Virgile et apparaît au livre 11 de L'Énéide. Winckelmann se réfère à la description 
de la douleur de Philoctète décrite par Sophocle. Virgile décrit en ces termes la douleur de Laocoon: « Lui, il 
s'efforce avec les mains, d'écarter leurs replis; ses bandelettes sont arrosées de bave et de noir venin; et il 
pousse vers le ciel d'horribles clameurs.» Cf. Virgile, L'Énéide. livre 11. 
82 Winckelmann, Pensées sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture. op. cit., pp. 38-39. 
83 Nous pensons en particulier aux écrits de Bellori sur l'idéal classique. 
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forme originale en allemand la Stille85 
. Cette notion de Stille. à première vue assez confuse 

dans la sémantique allemande, définit le lieu de la beauté idéale. On trouve chez 

Winckelmann des zones principielles, qu'il faut essayer d'attribuer à la pensée classique 

d'une part et à la signification intrinsèquement germanique de l'autre. Car même si ce 

credo inscrit dans une perspective stoïcienne coïncide avec une vive critique de la 

situation des beaux-arts de l'époque des rocailles (Schnorkel und Muschelwerk), d'un art 

sans signification, il n'est pas un principe unitaire pour autant chez Winckelmann. 

Fig. 5. Antinoüs, marbre, Musée du Vatican, Rome.
 
Fig. 6. Niobé, marbre, Musée UlTizi, Rome.
 

Fig. 7. Apollon du Belvédère, Musée du Vatican, Rome.
 

1.1.1 LES FONDEMENTS THÉORIQUES DE LA CONCEPTION CLASSlQUE DE L'ART GREC: 

L'IMITATION 

On identifie la doctrine de l'imitation à la conception classique de l'art qui partirait 

approximativement de Zeuxis pour aboutir à Winckelmann au XVIIIe siècle. En 

introduisant la question classique de l'imitation86 pour une représentation de l'art grec, 

85 L'adjectif Stille a des connotations à la fois de paix et d'immobilisme et il apparaît clairement, compte tenu 
du contexte, qu'il évoque un certain point de vue l'image de l'immobilisme de la mer. Dans la sculpture 
grecque le corps est davantage à interpréter selon une idée d'immobilité plutôt que celle de sérénité. Sur ce 
point voir les études d'Édouard Pommier, Winckelmann, inventeur de l'histoire de l'art, Paris, Gallimard, 
2000. Nous développerons toute la portée de la traduction et la conciliation de plusieurs traditions autour de ce 
terme et de ceUe notion dans la partie III de la thèse. 
86 Pour une généalogie du terme de l'imitation dans le champ !héorique de l'histoire de l'art depuis le milieu 
du XVIe siècle, on peut consulter le travail de Denis Mahon, Studies in Seicento art and Theory, Londres, 
1947, pp. 195-229. Id.,« Art Theory and artistic practice in !he early Seicento: some clarifications », The Art 
Bulletin XXXV, 1, 1953, pp. 226-232. Rensselaer W. Lee, pour un compte-rendu de Denis Mahon, The Art 
Bulletin, XXXIII, l, 1951, pp. 204-212. Pour une généalogie de la question du Beau idéal, on peut voir ['étude 
de Régis Michel, Le Beau idéal ou l'art du concept. Paris, Éditions de la Réunion des musées nationaux, 1989. 
On peut se référer aux ouvrages suivants pour une réflexion générale de la question : Erich Auerbach, 
Mimésis. la représentation de la réalité dans la littérature occidentale, trad. fr. C. Heim, Paris, Gallimard, 
1967. Isidore de Séville, Étymologies, éd. et trad. fr. M. Reydellet, 1. André, et al .. Les Belles Lettres, 1981. 
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Winckelmann en fait un concept paradigmatique pour le néoclassicisme qui doit réunir à 

la belle nature les valeurs antiques de la grâce et du sublime87 pour faire de l'art un 

doublon de l'esprit de l'art grec. L'imitation est la matière théorique de l'art, elle est non 

seulement la reproduction de l'essence de l'art grec, mais elle va de pair avec le degré de 

peIfection de l'art. L'imitation de la nature a été la pierre angulaire de l'esthétique de la 

Renaissance88
, comme elle l'avait été de l'Antiquité, avec Winckelmann les exigences de 

l'imitation ne semblent guère varier. Le statut de l'imitation n'est donc pas modifié, même 

si l'historien oscille entre une reproduction de la réalité et une imitation qui produit une 

idée d'un référent par rapport auquel on juge sa conformité. Toutefois appréhender 

Winckelmann par l'imitation constitue un paradoxe, dans la mesure où imiter ne consiste 

ni à reproduire ni à doubler précisément l'art grec. Sa théorie de l'imitation coïncide avec 

une vive critique de la situation des beaux-arts de l'époque, tout en s'inscrivant dans la 

problématique fort ancienne présente depuis les premiers traités esthétiques. L'imitation 

des chefs-d'œuvre antiques est le préalable et le gage d'une authentique régénération de 

l'art. Nous ne discuterons pas de la valeur de l'imitation sur un plan historique, mais la 

notion d'imitation est décisive pour notre corpus dans la mesure où l'imitation dégage les 

conditions d'avènement de la représentation de l'art grec au XVIIIe siècle. 

On a retenu de Winckelmann une notion qui constitue le principe essentiel pour régénérer 

les arts,« il faut imiter les Grecs. » Ce rôle d'initiateur du retour à l'Antique, désigne un 

axiome qui reste complètement tributaire de la définition de l'art comme activité 

mimétique. Il reconduit par là même, l'expression des grandes questions de la doctrine 

classique: en quoi consiste l'imitation artistique? Qu'est-ce qui la distingue de la copie 

servile, de la reproduction, de l'illusion ou de la ressemblance? Quelle est sa fonction? 

Alain Mérot, Les Conférences de l'Actuiémie royaLe de peinture et de scuLpture au XVW siècle, ENSBA, 
1996. Antoine Furetière, Dictionnaire universel contenant généralement tOUS les mots françois tant vieux que 
modernes, & les termes de lOutes les sciences et les arts, La Haye, Arnout & Renier Leers, 1690, rééd. 1694, 
1737, repr. 3 vol., Genève, Slatkine, 1970, Le Robert, 1978. Leon Batlista Alberti, De Pictura [1435]. trad. fr. 
J.-L. Schaeffer, Macula, 1992. 
87 Nous n'insistons pas sur la notion de sublime, à ce stade-ci. Nous pouvons par contre signaler un article que 
Winckelmann publia en 1759 sur la grâce. Id., Von der gratien in den Werken der Kunst, 1759. La 
bibliographie de Winckelmann est pauvre au sujet de la grâce. Voir Franz Pomezny, Grazie und Grazien in 
der deUlschen Literatur des XVIII. Jahrhundert, Hambourg et Leipzig, 1900, pp. 57-66. Hennann J. Weber, 
«Grazie bei Winckelmann », in Zeitschriftfûr deulSche Wortforschung, IX, 1907, pp. 141-153. Se référer aux 
références soulignées par Édouard Pommier « De la grâce dans les œuvres d'art », in Winckelmann: la 
naissance de l'histoire de ['art à l'époque des Lumières, ibidem. 
88 Cf. Giorgio Vasari, « la reproduction du réel dont le degré d'imitation va de pair avec le degré de 
perfection, » Roger de Piles, « L'essence et la définition de la peinture est J'imitation des objets visibles 
[ ... ]», cité par Roland Quilliot, Phi.Wsophie de l'art, Paris, Ellipse, 1998, pp. 183-185. 
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Comment articuler Antiquité et Modernité, historicité et normativité ? Toutes ces 

questions renvoient à la problématique déterminée par l'ambiguïté sémantique du concept 

de mimésis introduit par Aristote88 dans le champ de la philosophie grecque. En ce qui 

concerne la tradition occidentale, nous pouvons, sans forcer les choses, la résumer autour 

de deux grandes séquences. Une dualité entre l'imitation platonicienne et la mimésis 

aristotélicienne qui représentent les deux versants qui s'opposent au cœur de la définition 

antique constitutive de la théorie de l'imitation dans la pensée occidentale. Cette dualité 

reflète très bien la nature ambivalente de son objet, l'art qui doit composer constamment 

avec les critiques principielles de la mimésis. Bien sûr, ce découpage n'a que la valeur et 

l'utilité d'un schéma, il n'est pas nécessaire de discuter des thèses matricielles du concept 

de l'imitation et de leur infinie variété dans notre contexte théorique89 
. II nous permet de 

revenir à la charpente théorique de l'imitation qui établit une relation à la créativité au 

cœur du récit de Winckelmann. Le développement de l'imitation et sa relation à la 

tradition classique ont été cernés dans un premier temps par l 'historien qui réduit les 

règles de l'art au principe de l'imitation de la belle nature. Dans le classicisme français, 

imiter signifie soumettre la réalité aux principes de la raison, ce qui revient à dire que les 

objets doivent être appréhendés par l'esprit, avant d'être imités par l'artiste. En proposant 

à ses contemporains, non pas l'imitation idéale mais l'imitation des œuvres parfaites de 

l'Antiquité, Winckelmann scinde le problème en deux. Il semble avoir limité la portée de 

la notion telle qu'elle fut interprétée dès la Renaissance italienne en termes d'idée 

supérieure et divine. Relisons-le: « la beauté des statues grecques [... ], nous frappe 

davantage, parce qu'elle est moins dispersée, plus concentrée90 » que la beauté de la 

nature. Les artistes grecs ne se contentèrent pas de la belle nature, ils s'élevèrent au-dessus 

de la nature elle-même et conçurent par le seul entendement une nature spirituelle qui leur 

servit de modèle. Du même coup Winckelmann déplace la notion d'imitation de la nature 

à l'intérieur de la culture et de l'histoire. Afin de dépasser le clivage de la stricte 

obéissance des règles qu'entl1Ûne toute imitation servile, Winckelmann propose la formule 

« l'unique moyen pour nous de devenir grand et, si possible inimitable, c'est d'imiter les 

88 Aristote, Poétique, Paris, Librairie générale de France, 1990, chap. 1-4, (l447-1462b), pp. 85-133. 
89 Cf. Jean-Pierre Vernant, « Image et apparence dans la théorie platonicienne de la mimésis ", in Religions 
histoire. raisons, Maspero, Paris, 1979, pp. 105-137. Par exemple, il est beaucoup trop sommaire de juger de 
la théorie platonicienne de la mimésis comme un pur et simple rejet de l'activité artistique en général. 
90 Winckelmann, Pensées sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture, op. cit.. p. 26. 
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Anciens92
• » Winckelmann interroge désormais deux relations, celles qui unissent l'art à la 

nature et celles qui lient l'art à ses modèles. 

C'est à propos des mérites de l'imitation que bascule la question jusqu'alors très 

académique d'une Antiquité classique universellement admise comme modèle, en 

introduisant l'esprit créateur de l'artiste. Ce précepte désormais célèbre des Gedanken tire 

sa raison d'être de l'importance de la notion d'imitation en termes de concept classique 

qui devient l'objet même de la Querelle. La Querelle situe le débat artistique et esthétique 

entre les tenants pour la validité absolue de l'autorité des Anciens et leur imitation 

inconditionnelle et les Modernes pour lesquels l'imitation serait l'objet de la nature93 
. On 

n'est guère étonné de trouver Winckelmann sur ce lieu stratégique dans la mesure où son 

objectif fut à la fois un retour à un discours classique, mais aussi de construire une 

'interrogation portant sur le processus même de création artistique. La doctrine classique 

est à entendre ici dans ses origines métaphysiques selon lesquelles J'art aurait pour 

fonction principale de représenter les vérités de raison. Pourtant ce précepte artistique 

éclate en une multitude de virtualités contraires qui dégagent une représentation idéale de 

l'art grec tout en conduisant ultérieurement vers la notion romantique de génie94 
. De 

nombreux travaux en historiographie, particulièrement au cours de ces dernières décennies 

ont étudié les raisons et les modes d'être de cette construction théorique extrêmement 

complexe95 
. fi ne s'agit pas de refaire l'histoire de cette réception, qui dans son ensemble, 

est le reflet d'une interprétation fluctuante sur ce qu'il convient d'imiter et sur le mode 

d'imitation. Contentons-nous de souligner la structure circulaire de ce type d'interrogation 

92 Ibidem. p. 14.
 
93 Le déclenchement de la Querelle des Anciens et des Modernes se situe vers 1687. Voir Levent Yilmaz,
 
« La Querelle des Modernes, Temps, nouveauté et histoire dans la Querelle des Anciens ct des Modernes"
 

thèse EHESS, 2002.
 
94 Cf. E. Zilsel, (Die Entstehung des Geniebegriffs, Tübingen, 1926. p. 22), traduction: Le génie: histoire
 
d'une notion, de l'Antiquité à la Renaissance, Paris, Minuit, 1993.
 
9S Nous ne citons qu'une liste exhaustive des principaux auteurs qui ont repensé cette question de l'imitation à
 
partir des Gedanken. Cf. Élisabeth Décultot interroge "imitation chez Winckelmann à partir de la Querelle.
 
Id., J.-J. Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art, Paris, P.U.F, 2000. Édouard Pommier
 
Winckelmann. inventeur de l'histoire de l'art, op. cit., p. 173. Deux auteurs qui ont abordé l'imitation du point
 
de vue d'Une tradition française. Pour une approche historique et esthétique, on peut signaler le texte de Peter­

Eckhard Knabe, « La Genèse de l'esthétique moderne ", in L'aube de la modernité 1680-/760. Philadelphie,
 
John Benjamins Publishing company, 2002, pp. 87-91. L'auteur dans un panorama érudit de la question prend
 
en compte les différences fondamentales entre une tradition classique française et une problématique
 
allemande. On peut également se référer au texte d'Annie Becq, Genèse de l'esthétique française moderne,
 
op. cit., pp. 517-587. Enfin Alex Potts qui s'inscrit dans la définition classique de l'imitation du Beau idéal en
 
détourne l'interprétation. Cf., Id., ibidem.
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qui noue la réflexion sur l'art à l'autorité des critères traditionnels de l'imitation96 
. C'est à 

partir de cet horizon théorique qui aura évidemment suscité d'amples commentaires 

philologiques et théoriques que s'est construite la réception de l'imitation 

winckelmannienne. Il ne faut donc pas s'étonner de voir l'imitation exprimée et 

interprétée en termes littéraires et de philosophie de la connaissance. 

Pourtant l'imitation avec Winckelmann n'est pas juste un credo. C'est un véritable 

réquisitoire qui enfante un retour au classicisme. Cet effort accompli doit être compris 

comme un enrichissement des schémas et des formules traditionnelles, mais aussi comme 

une violente critique de la situation des beaux-arts de l'époque contemporaine97 
. Pour 

Winckelmann, imiter c'était à la fois se soumettre à la loi des Anciens, l'unique voie pour 

égaler les lois de l'art, mais imiter voulait également dire se départir de son modèle. Dès 

lors que l'on conçoit l'évolution de l'art dans le cadre d'une rupture entre l'Antiquité et 

l'âge moderne, la question du rapport au passé prend une forme particulière. C'est 

précisément cette rupture qui justifie l' imitatio des Anciens. Au XVUC siècle cette 

imitation a été réglementée par des arguments rationalistes,« il faut imiter les Anciens par 

ce que leurs productions correspondent avec les exigences de la raison. » Mais la 

promotion de l'idée de nature au XVIW siècle va aboutir à un changement 

d'argumentation dont les écrits c1assicistes de Winckelmann qui témoignent sans 

ambiguïté: « il faut imiter les Anciens en vertu de la pelfection de la nature de leur œuvre. 

Le changement est majeur dans la mesure où le poids de l'argumentation ne repose plus 

sur la production en rapport à la raison, mais bien sur la cohérence d'une époque 

historique de l'humanité; l'art antique est l'art par excellence. On parle d'art grec et non 

96 C'est que la question de l'art a été durablement façonnée par le domaine littéraire. Il faut remonter à 

Aristote, théoricien de la rhétorique. pour la grande affaire de l'imitation. Son antique logique des passions et 
de la tragédie a légué à l'esthétique la notion inextinguible de l'imitation. Il semblerait que ce soit la réflexion 
sur la production littéraire qui nourrisse la réflexion esthétique depuis l'Antiquité. En France comme en 
Allemagne, L'Art poétique de Boileau (1674) fait autorité. De surcroît les premières réflexions esthétiques 
concernent les genres littéraires et poétiques, et non les artisanats (peintures et sculptures). Si bien que ('une 
des premières entreprises de l'esthétique, de la réflexion sur l'art et le Beau, conduite à la Renaissance tout 
autant par les artistes que par les historiens de l'art consistent à surmonter cette scission et à inverser cette 
hiérarchie (Ut pîctura poesis). Ce débat sur la spécificité des arts est toujours d'actualité au XVIUC siècle. 
même si en Allemagne il ne domine pas la poétique allemande. À ce sujet voir Peter-Eckhard Knabe, « La 
Genèse de l'esthétique moderne », in L'aube de la moderniJé 1680-1760. op. cît .. pp. 89-90. Winckelmann 
assumera la question différemment sans qu'elle s'inscrive dans l'opposition des genres. 
97 Nous faisons référence à l'art baroque mais aussi si on s'appuie sur les théories françaises de l'Abbé 
Baueux, le but de l'imitation est de plaire et de toucher. En France, l'importance de cette théorie d'un 
classicisme tardif dont le but est le plaisir demeurera une référence pour la définition des beaux-arts. Cf. 
L'Abbé Batteux, « Les Beaux Arts réduits à un même principe », in La leçon de lecture. Paris, Ëditions des 
Cendres, pp. 85-55. 
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pas d'art antique, ce qui en soi est un paradigme formel absolu mais aussi un concept 

historique qui vise à fonder une histoire esthétique singulière. 

On voit que les problèmes sont classiques tout en superposant deux, voire trois éthiques 

contradictoires. Pourtant ces virtualités contraires se conçoivent autour d'une simple 

question: qu'était-ce donc imiter pour Winckelmann? La question centrale posée ici n'est 

plus tant celle de se soumettre, égaler ou rivaliser avec l'Antiquité, mais de composer avec 

les mutations du classicisme français dans un cadre de principes contradictoires qui 

deviennent l'objet d'un réexamen critique. Or pour les études d'Édouard Pommier97 
, cette 

contradiction n'en est pas une, et ce pour une raison: c'est que l'imitation, trop souvent 

réduite aux définitions fameuses de « grandeur calme» et de « noble simplicité» sert de 

véritable matrice théorique pour articuler une réception de l'Antiquité en Allemagne. La 

part de tension qui semble néanmoins s'affirmer comme irréductible au cœur de 

l'imitation winckelmannienne ne serait qu'un effet de l'ignorance provisoire des 

mécanismes historiques qui la sous-tendent. L'imitation serait plutôt qu'un débat littéraire, 

un opérateur extraordinairement fécond de démultiplications et de transformations en tout 

genre. C'est pourquoi sa conception reste en quelque sorte un signifiant flottant, où 

Winckelmann aurait généreusement puisé, pour en faire sortir ce qu'il voulait, à la fois 

une tentative de coordonner les critères traditionnels, mais aussi de légitimer un art 

allemand en faisant de celui-ci un domaine spécifique à part entière. D'un côté, « il faut 

imiter les Anciens, pour devenir inimitable », de l'autre, cet art reste inscrit dans des 

termes traditionnels de ce qu'il convient d'imiter. Si on reprend sur ce point les balises de 

Winckelmann, qui sont le rôle du climat, l'importance de la liberté politique, et donc du 

style, propres à la Grèce antique, elles restent techniquement irreproductibles, inscrivant 

du même coup une tension théorique insurmontable au cœur même du processus de 

l'imitation. La fonnule paradoxale selon laquelle les artistes modernes ne peuvent devenir 

inimitables qu'en imitant les Anciens, représente une véritable mise en abyme du canon 

de l'imitation. Il s'agissait dans le fond pour Winckelmann de gagner sur tous les 

0/7 Édouard Pommier, Winckelmann. inventeur de l'histoire de l'art, op. cit., p. 173. En s'inscrivant dans la 
problématique fort ancienne des premiers traités esthétiques'de la Renaissance, l'imitation winckelmannienne 
resle le préalable el le gage d'une authentique régénération de l'art. Dans un cadre plus général pour une 
réflexion artistique sur J'imitation, on peUL se référer aux actes du colloque L'imitation: aliénation ou source 
de liberté? Rencontres de l'École du Louvre, La Documentation française, 1985. 
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tableaux, à la fois faire œuvre d'imitation tout en faisant preuve d'originalité99 
. Même si à 

l'origine les deux notions semblent être contradictoires, il faut prendre ces écarts pour des 

causes nécessaires, et plutôt que d'en séparer les niveaux, il faut tenter de comprendre les 

déplacements qu'ils opèrent dans le débat artistique. Winckelmann ne répond jamais 

clairement à la question, il voit dans l'imitation des Anciens les qualités essentielles de 

l'art mais aussi la sagacité de l'esprit, et c'est de ce niveau de complexité que les disputes 

académiques et historiques présentes et passées firent leur cadre d'étude. L'imitation et sa 

force dogmatique furent retenues par la longue tradition critique comme étant l'originalité 

même du néoclassicisme et de l'esthétique proclamée de l'entreprise winckelmanienne 1oo
• 

1.1.2 LA NOTION DE L'IMITATION: UN PRINCIPE MORAL AUTANT QUE PLASTIQUE 

Afin d'examiner un autre versant de la discussion de l'imitation, nous voudrions dire 

quelques mots concernant le bien-fondé de cette relation entre une réflexion d'une 

imitation comme principe plastique issu de la tradition artistique de la Renaissance, et 

celle fondée sur une articulation strictement morale. En effet, l'imitation accueille les 

perspectives morales des Lumières. Se rajoute en même temps, une généalogie de la 

catégorie littéraire de la Stille, « cette noble simplicité 'OI » qui formule d'une manière 

exclusive et dogmatique la question allemande de l'imitation. Les liens que Winckelmann 

tisse en permanence entre ces niveaux intellectuels apparemment opposés semblent 

d'autant plus insolites qu'ils se réclament de la même part doctrinale de l'œuvre de tout le 

courant néoclassique. 

Quand on utilise le terme plastique, il est question de la forme physique, mais il faut bien 

se mettre dans l'esprit que la beauté plastique est le fondement, la base, la source de la 

beauté intellectuelle. Quand on soulève la part morale de l'imitation, on peut revenir à une 

99 Voir en particulier, Élisabeth Décultot, J.-J. Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art.
 
op. cit. L'ouvrage classique de l'auteur peut compter panni ses mérites celui d'avoir mis à la portée des
 
historiens la connaissance des sources qui a donné lieu à une nouvelle approche des études en histoire de l'art,
 
même si elles restent inscrites dans un cadre littéraire.
 
100 On peut se référer à Jean-Christophe Bailly, Le champ mimétique, Paris, Seuil, 2005. L'auteur interroge la
 
légitimité de cette scène originaire du mimétique en général.
 
101 La théorie de la calme grandeur est presque littéralement reprise à la théorie classique du XVW siècle,
 
selon Julius von Schlosser, Littérature artistique, op. cit., p. 515. On se limitera dans pour en parler, au
 
fondement linguistique de la Stüle, pris à la fois comme outil intellectuel et définitionnel, la transposition
 
d'une langue à l'autre révise la construction du discours historique. Nous développerons la question de la
 
traduction dans la partie IV.
 



47 

des topiques significatives qui reste l'axiome des premières pages des Gedanken : « Le 

caractère général qui distingue avant tout les chefs-d'œuvre grecs est une noble simplicité 

qui caractérise les héros de l'Antiquité. » Winckelmann découvre la cause de 

l'exemplarité morale qu'il attribue à l'art grec et qu'il associe au caractère de la « noble 

simplicité. » Le calme serait donc attribué à la grandeur morale des Grecs en premier lieu. 

En second lieu, la notion de calme est un principe formel qui s'oppose à la 

dégénérescence de l'art baroque dont le principe est le mouvement et l'expression de la 

forme. Ces deux principes à imiter mettent cependant en lumière l'articulation d'un 

troisième. Le qualificatif de calme n'est pas juste un caractère moral et formel, donc 

plastique de la statue à imiter. Il est également nécessaire à la contemplation, il est le reflet 

d'un état d'âme propre, un état spirituel de l'artiste qui imite. Aussi la question du calme 

sert en quelque sorte de fil conducteur au principe plastique de l'imitation, à sa 

caractéristique mais également au principe de la contemplation nécessaire à l'imitation. Si 

Winckelmann recourt au type de la « calme grandeur» et à son horizon généalogique qui 

dérive d'une longue tradition de la Slille dont Édouard Pommier a retracé les origines 

piétistes, ce n'est pas uniquement pour présenter une caractéristique stylistique de l'objet à 

imiter, mais pour y découvrir un ensemble de représentations propres à éclairer une 

spiritualité issue de la contemplation esthétique. Ce qui nous reconduit en fait à une thèse 

classique d'une extrême complexité qui base l'imitation sur plusieurs horizons tant 

théoriques que culturels. La représentation de l'art grec serait ainsi inscrite dans un 

principe plastique moral et culturel qui constitue la fonction esthétique de l'imitation. 

Fig. 8. Hagesandre, Athanadoros el Polydoros, le Laocoon (avant la restauration du bras),
 
art de Pergame, marbre, Musée du Vatican.
 

« Pline (XXXIV, 19) ne dit pas un mot de l'époque à laquelle ont vécu Agesandros
 
et les compagnons qui l'ont aidé dans la réalisation de ce lnivail. »
 

Note de Winckelmann cité par É. DécultoL J-J. Winckelmann. De la Description. Paris, Macula, 2006.
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1.1.3 LAOCOON, EXEMPLUM DOLORIS POUR LA « CALME GRANDEUR» 

L'exemple du groupe du Laocoon est un bon indice de la représentation de l'art grec et de 

sa complexité. Le Laocoon que Winckelmann érige en modèle était déjà pour le XVIIIe 

siècle, une référence problématique101 
• La thèse principale de Winckelmann souligne la 

retenue du Laocoon qui souffre, mais ne crie pas. Winckelmann en faisant une allusion 

directe à l'Enéide, voulait opposer à une exagération des sentiments baroques, une 

rhétorique antique : « Il ne profère pas des cris horribles comme celui que chante 

Virgile I02.» À preuve, poursuit Winckelmann, sa bouche n'émet pas de cri,« c'est plutôt 

un gémissement angoissé et oppressé 103. » Comme le décrit une tradition érudite issue de 

Sadolet depuis la Renaissance, la douleur du corps et la grandeur de l'âme se font en 

quelque sorte équilibre. Le Laocoon dans la gravité de l'art de Pergame offre pourtant un 

exemple de l'incarnation du pathos lO4 
. Érigé en modèle de représentation classique, il est 

avant tout la représentation de la mort et du cri. Le cri «c'est l'origine de l'art l05 », loin du 

triomphe institutionnalisé des Lumières, mais c'est aussi une image qui va combler la 

violence d'expression de l'art germanique. Ces yeux violemment exorbités, au regard 

terrifié, renvoient au lien entre l'art et la religion qui semble dire la nécessité de conjurer 

la peur reliée au regard sur la mort. 

L'herméneutique qui se déploie s'articule sur une certaine compréhension du sens de 

l'œuvre. Winckelmann verra dans l'agonie du Laocoon une mort héroïque, symbole de la 

tranquille grandeur et d'une âme sublime. Un siècle avant Winckelmann, Laocoon fut 

considéré par le peintre classique Nicolas Poussin comme la statue la plus expressive d'un 

état intérieur, et comme la plus harmonieuse au niveau de la répartition des tensions 

101 Gerhard Krahmer a écrit une importante critique fonnaliste sur la multiplicité des interprétations qui se sont
 
greffées sur le Laocoon. Id.,« Die einansichtige Gruppe und die spathellenislischen Kunst », Gesselschaft der
 
Wissenschaften Gottingen-Nachrichten phil.-hist. Klasse (1927), pp. 53-91.
 
102 Cf. Winckelmann, Réflexions sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture. op. cil.,
 
pp. 38-39. Mais aussi Id., Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., pp. 504-505.
 
103 Ibidem. 
104 Kenneth Clark consacre un chapitre au pathos dans son étude sur le nu. Id., Le nu, tome II, Paris, Le livre 
de Poche, 1969, pp. 9-25. 
lOS Cf. Knysztof Pomian, Collectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Venise: XVI-XVIIf siècle, Gallimard, 
Paris, 1987, p. 30. Même si nous reviendrons à plusieurs reprises sur le Laocoon, on peut se questionner 
maintenant sur la destination de l'œuvre. A-t-elle réellement été faite pour être goûtée par les regards des 
vivants, n'était-elle pas destinée à être abandonnée au regard de la mort et aux regards des dieux? Aussi 
comprenons-nous mieux pourquoi la religion etl 'art ont une commune origine. 
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musculaires 106
• Le peintre anticipa ce qui allait devenir la quintessence du néoclassicisme 

de Winckelmann autour de la « calme grandeur et noble simplicité» qui définit le motif 

de la mort héroïque de Laocoon. Dans l'évolution de ce topos, un siècle plus tard, nul 

mieux que David sans doute n'a su figurer l'usage fracassant qu'en fit la France de 1785 

dans celui d'une Antiquité politique107
• Cette persistance anti-hédoniste néoclassique reste 

définitivement une prédisposition pour le sujet de la mort lOS
, et va colorer J'image du 

pathétique chez Winckelmann qui paradoxalement va combiner un effort incessant de la 

mesure. On retiendra ici un topos classique, celui de la mort héroïque marquée par le 

stoïcisme comme les thèmes majeurs du néoclassicisme qui renvoient également à la 

réalité romantique. Compte tenu des catégories habituelles de l'historiographie, on se 

trouve confronté à toute une série de points qui compliquent singulièrement toute velléité 

de définition simple. Cette quête de la pureté classique relève d'une embarrassante 

diversité interprétative. De surcroît, le classicisme de Winckelmann n'a de cesse 

d'annexer l'art à la poésie, pour lui conférer entre autres, la dignité de la chose littéraire. 

Ce dernier point restera l'aspect essentiel, le plus visible et le plus disputé par 

l'historiographie depuis la Querelle des Anciens et des Modernes 109. 

Nous reviendrons souvent sur cette interprétation du groupe sculpté qui représente un 

topos majeur pour sa capacité réflexive autour de la représentation de l'art grec. En 

reconnaissant dans la statue, la définition de la Stille, un type idéalisé et un canon fixé, 

Winckelmann définit l'essence de sa quête antique et l'idéalisation humaniste des dieux 

d'Homère. Or Laocoon est aussi la représentation d'une saisie romantique exclusivement 

tragique, qui n'a pas échappée à l'historien. La mort du Laocoon réunit à la fois un 

106 Cf., Poussin: « l'on pouvoit estudier l'anatomie sur cette figure par la belle assemblage des muscles qui se 
cognoissent par toutes les parties de ce corps. » Poussin cité in L 'idéal classique. Les échanges artistiques 
entre Rome et Paris au temps de Bellori (1640-1700). Rome, Villa Médicis. (actes du colloque, Il Bello Ideale 
e le Accademie. Relazioni artistiche tra Roma e Parigi. 7-9 juin 2000), collection d'histoire de l'art de 
l'Académie de Rome, p. 149. 
107 On peut en particulier penser au tableau de David J. Brutus. premier consul de retour en sa maison, après 
avoir condamné ses deuxfils qui s'éraient unis aux TarquillS et avaient conspiré contre la liberté romaine. Les 
licteurs rapportenlles corps pour qu'il leur donne la sépulture. C'est un exemple éloquent d'une antiquité 
politique fondée sur la civilité républicaine des citoyens en armes, aboutissement des recherches savantes de 
l'Antiquité. Cf. Starobinsky. 1789. Les emblèmes de la raison, Paris, 1973, p. 90. 
lOS Une des raisons est la suivante: « parce que « Apelle se plaisait fort à représenter les transis », cf., Mario 
Praz, Goût néoclassique, op. cil .• p. 39. Un paganisme sensuel précède pourtant l'influence des formes idéales 
classiques. Le peintre Poussin par exemple se laissa aller aux fantaisies païennes les plus hardies. L'inspiration 
des sens se transfigura en bacchanales, s'abandonnant à une veine exubérante baroque. Par exemple, Diane el 
Endymion, musée de Détroit, États-Unis. Aurore et Céphale. National Gallery Londres, Pan et Syrinx, Musée 
de Dresde. 
1lY.> Encore récemment Marc Fumaroli relance le débat avec son livre, Les abeilles et les araignées, Paris, 
Gallimard, 2007. 
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mouvement à la manière baroque et un fondement des règles classiques, la cause obscure 

et fatale de l'événement et son effet visible et pathétique. C'est sous l'influence du courant 

romantique que Winckelmann a créé une représentation sécularisée d'un martyr avec le 

corps de Laocoon, cette relation trouvant dans celle-là l'horizon de significations sur 

lequel s'adossent ses évaluations et ses prescriptions. On a souvent à juste titre fait un 

parallèle entre le Laocoon qui devait inspirer l'œuvre de la Passion de Michel-Ange, 

même si aucun signe historique n'est visiblellO
• L'élément central de la comparaison reste 

la transposition d'un motif antique vers le canon de la beauté classique dans un corps 

religieux animé d'un pathos et d'une exaltation excessive et proprement romantique. 

Laocoon condense deux figures mythiques de la mort héro'lque, celle du philosophe 

antique qui meurt pour sa conviction dans un idéal d'humanité (Sénèque), et celle du 

Christ mort par amour pour! 'humanité'!!. 

Fig. 9. Les Niobides. groupe romain d;après un original grec du IV' ou du III' siècle, av. J.-c. marbre. Uffizi, Florence.
 
Fig. 10-11. Michel-Ange. L'esclave mourant. face, revers, marbre, (15[3-1515), Musée du Louvre, Paris.
 

C'est avec la notion de sublime qui évoque à la fois un contenu moral et une élévation de 

l'âme, mais aussi un transport de la raison exaltée, Je pathétique, une sensibilité 

particulière, ou le plaisir de l'horreur que Winckelmann va faire de Laocoon le fondement 

de la théorie classiquell2
. Winckelmann lui donne un pendant féminin Niobé et les 

Niobides (fig.ll), l'image même de l'affliction, murée dans une souffrance infinie, 

110 Cf. Kenneth Clark, Le nu, op. cit., pp. 40-45. On peut souligner que Michel-Ange s'est inspiré du motif de 
la souffrance de Niobé pour la représentation de son esclave mouranl./bidem. 
111 Voir en particulier la reproduction de la peinture de la tête du Christ de Guido Reni, cité par Kenneth Clark, 
Le nu, tome II, Paris, Le livre de Poche, 1969, p. 34. 
112 Le point de repère pourrait être le sublime tel que défini par le philosophe Burke, A philosophical Enquiry 
into the origin ofour ideas ofthe sublime and the Beautiful, 1757. Le livre est traduit en français dès 1765. On 
le lit toujours, B. de Saint Girons en a donné une réédition moderne. « Tout ce qui est propre à exciter les 
idées de la douleur et du danger, c'est-à-dire tout ce qui est en quelque sorte terrible, tout ce qui traite d'objets 
terribles, tout ce qui agit de manière analogue à la terreur, est une source de sublime », ibidem. 
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inconsolable, qui illustre sur un mode profane les madones ou les Marie-Madeleine 

éplorées. Laocoon est sublime comme Niobél/3 dans la représentation de leur douleur l14 
• 

Or ce parallèle est essentiel, il propose une formulation qui n'est rien d'autre qu'une 

représentation de pietà philosophique de l'histoire sans autre immortalité que celle que lui 

confère la mémoire des hommes. Cette juxtaposition du monde antique chez 

Winckelmann devait s'accentuer au XVIIIe siècle en général et décline une nouvelle 

approche historique appelée par commodité « historicisme"5
• » Au niveau des critères 

d'ordre critique, l'exaltation religieuse et le culte de l'art antique iront de pair. L'attraction 

pour ce thème lugubre des scènes gréco-romaines, quintessence du style héroïque n'est 

pas très éloignée des poses émouvantes et pathétiques des saints religieux l16 
• Ce parallèle 

devient encore plus évident lorsqu'on considère la similitude qui peut exister dans le 

traitement des statues hellénistiques, en particulier des scènes de mort ou de douleur 

intenses, et leur gravité proche d'un esprit religieux. À partir de ces deux pôles, artistique 

et religieux se définit aisément cette congruence entre le néoclassicisme et le romantisme, 

voire leurs échanges pour théoriser l'ambiguïté inhérente à cette période, mais elle 

constitue aussi une étape dans la genèse de notre thèse, dans la mesure où elle aide à 

penser la représentation de l'art au carrefour de multiples traditions artistiques. Il serait 

erroné d'assimiler Laocoon au néoclassicisme avec l'irrationnel et les débordements des 

affects proprement romantiques. Ce qui est présent derrière cette liaison de mots 

notionnels, c'est la volonté de maintenir le principe d'une double approche qui fut celle de 

Winckelmann, même si la conception que l'histoire de l'art s'est faite de son origine reste 

inscrite dans l'espace classique. Au lieu d'insister sur le besoin de trouver une ligne de 

113 Niobé. l'étrangère phrygienne, « trop ftère de sa progéniture ose se comparer à Léto qui n'avait que deux 
enfants, elle qui en avait douze» dit Homère cité Françoise Frontisi-Ducroux, L'homme-cerf & la femme 
araignée, Paris, Gallimard, 2005 p. 192. L'auteur consacra un chapitre à la pétrification de Niobé dans la 
souffrance. « Niobé, la pierre et l'invisible» in ibidem. 
114 Il faut rappeler que la notion de sublime est multiple. Par exemple c'est au titre de sa grandeur surhumaine 
que l'Apollon du Belvédère exerce un effet sublime sur l'historien, car le sublime se trouve à la fois inscrit 
dans un objectivisme, l'objet classique, que dans le subjectivisme décrit par J'effet bouleversant de j'émotion 
suscitée. 
115 Sur ce point en particulier, il faut relire Robert Rosenblum, L'Art au xVllr siècle. Transformations et 
mutations. op. cit., pp. 40-41. Il précise cependant que le Moyen Âge rivalise avec ['Antiquité dans cet effort 
de recréation documentaire d'un événement historique. Et ce n'est sûrement pas sans raison qu'au cours des 
années qui suivirent la mort de Winckelmann, le débat esthétique et philosophique en Allemagne s'articula à 
partir de la douleur du Laocoon. 
116 Ce culte réservé un temps aux martyrs antiques, puis chrétiens se porta sur les martyrs de l'idée 
révolutionnaire. Ici on fait allusion à un classicisme révolutionnaire français, avec lequel, à la place de la 
déposition du Christ, on eut Marat assassiné, peinture de David et Bara agonisant dans la pose de Sainte 
Cécile de Stefano Maderno. 
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démarcation entre deux périodes stylistiques "8 , c'est de leurs emprunts, leurs scissions et 

leurs lignes de fractures que va se constituer la représentation de l'art grec. 

Fig. 12. Le Laocoon, Petrus Paulus Rubens, Descente de croix, 
huile sur toile, (vers 1606-1607), Cathédrale d'Anvers, Paris. 

L'iconographie winckelmannienne fait du Laocoon le lieu du sublime. Dans sa définition 

classique, le sublime joint la souffrance à une purification de l'âme. Une définition qui a 

masqué l'extase par une jouissance séraphique en bonne orthodoxie freudienne. Laocoon 

est une métaphore qui se situe entre l'extase et le cri, le fini et l'infini, le sensible et la 

raison, la mort et la vie. Cette calme grandeur s'épanouit dans des virtualités contraires et 

explore de manière féconde le libre jeu de la beauté. Ou bien on considère la définition du 

sublime tel un plaisir négatif qui fait basculer le concept de ['esthétique classique dans un 

psychologisme des profondeurs et vers des métaphores à peine déguisée de la castration. 

Ou bien l'esthétique du Laocoon renoue avec le sublime antique. L'émotion sublime 

investit en fait la plupart des créations de la seconde moitié du XVIIIe siècle, et plus 

particulièrement les œuvres d'art exprimant une grandeur surhumaine. C'est que le siècle 

de Winckelmann est aussi celui de la sensibilité et du sentiment"9 et cette sensibilité 

délicate peut se renverser en déchaînement des pulsions obscures l2O
• À la différence du 

118 On ne peut ignorer, que d'un point de vue historiographique, la question du style visant à délimiter le 
néoc1assicisme et le romantisme n'a jamais abouti. Il est juste de dire que le néoclassicisme est un langage 
stylistique et que le romantisme n'en est pas un, si on le comprend avant tout comme une attitude intellectuelle 
et un état d'esprit, mais ce n'est pas suffisant. Pour un survol de la notion de style comme catégorie esthétique, 
cf., Bernard Vouil1oux, « Le style dans les discours sur l'art: une notion critique ", in L'invention de la 
critique d'arl, Rennes, 2002, pp. 31-59. 
119 Il faut rappeler qu'Edmund Burke a publié ses Réflexions critiques sur l'origine de nos idées concernant le 
beau elle sublime en 1757. De même Diderot estime que la poésie « veut quelque chose d'énorme, de barbare 
et de sauvage. " 
120 Cette imbrication dialectique de faits rationnels et irrationnels est ce qui marque la concomitance de 
l'inspiration des Lumières et du préromantisme. Pour illustrer la puissance des ténèbres, on pense à la gravure 
de Goya, Le sommeil de la raison engendre des monstres, (1797), ainsi qu'au Cauchemar (1783) de Füssli 
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Beau, ce qui est en quelque sorte terrible, qui touche aux idées de douleur et de mort, est 

une source de sublime. Ce concept de sublime est étroitement lié aux exaltations de la 

sensibilité, dont une des marques les plus sûres restent les larmes de l'historien l21 
• Pleurer 

avec profusion et de manière systématique était la marque d'une vraie sensibilité 

romantique, mais aussi celle d'une noblesse antique. Achille pleurait aussi. Le lien entre la 

clarté lumineuse de la raison et ses principes inspirent l'historien, mais la force 

inextinguible de l'ombre reste le berceau des antagonismes théoriques qui définissent les 

fondements historiques de la conception classique du Laocoon. La conception diurne du 

néoclassicisme pourrait se résumer à la promesse de la formule esthétique de « calme 

grandeur et noble simplicité » qui affirme sans ambiguïté une confiance dans la 

perfectibilité de l'individu et des arts. Mais la pensée de Winckelmann soutient également 

avec des degrés divers de propositions le champ de la jouissance que procure l'obscur et Je 

terrible. 

Fig. 13-14. François-Xavier Fabre. Mort d'Ahel (1791) Id .. St-Sébastien (1795), huile sur toile, Musée ''du Louvre, Paris. 

C'est à cette représentation de la mort, à son équation moralisante que l'on peut assimiler 

l'hypothèse d'Édouard Pommier autour de la question religieuse chez Winckelmann. Sous 

les auspices de l'identité du Beau et du sublime, se met en place un jeu souterrain de 

superpositions symboliques entre plusieurs systèmes de pensées. Si on reprend l'image du 

Laocoon, on a là un substrat qui le place dans une fraternité extraordinaire qui unit une 

donll'iconographie lrouve une origine dans l'iconographie classique inspirée des modèles de l'Antiquité el de 
la Renaissance. 
121 Nous précisons: ce motif des larmes s'inscrit dans une dialectique particulière, celle qui unit la clarté et les 
lénèbres touchant à un des paradoxes les plus remarquables qu'affronte Winckelmann dans le conlexte des 
Lumières. Au XVIIIe siècle, une œuvre d'art étail délibérémenl soumise à l'épreuve des larmes, il étail hors de 
doute que la sensibilité et le sentiment jouaienl un rôle essentiel dans la réceplion des œuvres. 
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allégeance d'essence piétiste, au culte d'une beauté absolue. Pourquoi ne pas risquer de 

relier la « calme grandeur» de Laocoon à son rapport à la mort et la présence de la vie, à 

une représentation qui oscille entre le martyre chrétien et l'héroïsme païen, enfin pourquoi 

ne pas relire cette image iconique de la souffrance absolue dans une subtile alchimie dont 

les ingrédients seraient une éducation piétiste, un culte de la beauté et une philosophie 

platonicienne? Sans forcer le parallèle, ces décalages de sens et leurs désaccords rendent 

sensible l'inéluctabilité de certaines positions historiques. 

Les positions artistiques sont exemplaires dans le cadre de la représentation du lAocoon. 

Winckelmann s'était lié avec les artistes, d'abord à Dresde, en 1754, où il rencontra le 

peintre Oeser, puis à Rome où il devint l'ami du sculpteur Wiedewelt, et surtout du peintre 

Anton Raphael Mengs. De ces rencontres entre savoir philosophique et savoir technique 

est née une véritable collaboration. Non seulement l'artiste est familier de la doctrine, 

mais c'est Winckelmann qui a initié Mengs aux fastes de l'Antique. Mengs, Füssli, tous 

deux disciples et fervents admirateurs de Winckelmann, nous mettent cependant face à 

une véritable discordance dans J'interprétation de son néoclassicisme. D'un côté, on 

trouve Anton Raphael Mengs 122 
, disciple et fervent admirateur de Winckelmann, sans 

doute le principal représentant du néoclassicisme allemand, celui qui a suscité un retour à 

la pureté des lignes de Raphaël, ce « Raphaël allemand », ce « restaurateur de l'art », 

l'artiste des feux innocents, qui « tel un phénix renaît des cendres» pour apprendre la 

beauté au monde. Il est symptomatique de noter que Mengs s'est inspiré des éléments 

dramatiques de la scène édifiante du Testament d'Eudamidas peint par Nicolas Poussin 

quelques années plus tôt 123. Il peint cette scène d'un tragique comparable au lAocoon en 

III Il est impossible de détenniner l'influence qu'eut l'historien sur les théories d'Anton Raphael Mengs. Les 
deux hommes passèrent de longues soirées à discuter des statues vues à Rome. C'est Mengs qui encouragea 
Winckelmann à les décrire. À son tour, quand Mengs jouit d'une réputation bien établie, il est possible que la 
balance de la dette intellectuelle lui revînt. Cf., Henry Caraway Hatfield, Winckelmann and his german critics 
1755-/78/. A prelude to the classical Age, New York, King's Grown Press, Momingside Heights. 1943. p. 38. 
Goethe revient longuement sur la relation qui les deux hommes: « Dieser. dessen eigenes grol3es Talent auf 
die alten une besonders dis schonen Kunstwerke gerichtet war, machte seinen Freund sogleich mit dem 
Vorzüclichsten bekannt, was unserer Aufmerksamkeit wert ist. Hier lemte dieser die Schonheit des Fonnen 
und ihrer Behandlung kennen, und sah aich sogleich aufgeregt. eine Schrift. Vom Geschmack des 
griechischen Künstler zu untemehmen.» Johann Wolfgang Goethe,« Winckelmann und sein Jahrhundert », in 
Gedenkausgabe der Werke. Briefe wui Gespriiche, Zürich, 1965, pp. 429-433. C'est en hommage à 
Winckelmann que Mengs a écrit son texte sur le Goût des Anciens. mais c'est également Winckelmann qui lui 
a dédicacé son histoire de l'art. 
123 Nicolas Poussin est célébré par l'Académie royale de peinture et de sculpture. Le peintre développa 
picturalement les leçons futures du néoc!assicisme et des modèles antiques, insistant sur le dessin, à l'image 
des bas-reliefs antiques. Ainsi, il amorce une tradition qui devait devenir la règle du classicisme de 
Winckelmann, celle de placer Raphaël sur le même plan que les artistes de l'Antiquité classique. Cf. Dora 
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prônant une dureté stoïcienne vantée par Winckelmann. Mengs, adepte d'une Grèce 

timide, s'approprie la scène antique avec des scrupules de rhéteur. Füssli traducteur de 

Winckelmann et de Rousseau a décrit une Antiquité plus libre. En reprenant ce même 

motif, Füssli a volontairement évacué le contenu moral du caractère classique et 

s'approprie la figure du Laocoon en le représentant déchiré par des passions coupables 

(llI, fig.l9). En produisant des réminiscences de l'antique Laocoon et sa calme sérénité, 

dans un total abandon érotique, il a étroitement lié un pathos à l'expression d'une 

souffrance jouissive '23 
• On pressent l'Antiquité orageuse du Sturm und Drang et la 

violence de l'expression de ses passions. Mais sa verbalisation reste fidèle à une 

thématique récurrente issue de l'univers homérique, celle du thème de la mort pleine de 

noblesse. Aussi l'exigence morale classique symbolisée par l'imitation de la « calme 

grandeur », va constituer un cheval de Troie au sein de la théorie classique de 

l'interprétation du Laocoon. À Winckelmann revient donc le mérite d'avoir posé les 

principes qui renouent avec le sublime antique de la perfection de l'être antique, tout en 

autorisant le dépassement du sensible dans sa volonté de vaincre les contradictions les 

plus insurmontables. Mais c'est dans l'intimité du texte fondateur la Geschichte que vont 

s'affronter les instances les plus contradictoires sur un plan artistique et philosophique. 

Fig. 15. Niobé, (détail du visage) Laocoon (délail du visage). 

Wiebenson qui a mentionné le rôle joué par Poussin à l'égard de ce courant,« Subjects from Homer's I1iad in
 
Neoclassical Art,» Art Bulletin, XLVI, mars 1964, p. 30. Pour d'autres gravures ultérieures d'après Poussin,
 
cf., A. Andresen, Nicolaus Poussin; Verzeichniss der nach seinen Gemalden gefertigten gleichzeitigen uns
 
spéiteren Kupferstiche, etc., Leipzig, 1863, traduction française par Georges Wildenstein, Gazette des Beaux­

Arts, 6< période, LX,juil.-août 1962, pp. 139-202.
 
123 Vers 1900, des artistes comme Bayros ou Audrey Bardsley ont à leur tour conçu l'art érotique comme celui
 
de la souffrance et de la passion.
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fig. 16-17. Page litre de l'Hisfoire de l'arf de l'Anfiqllifé, 
(version française el allemande), première édition (1764). 

\ 

1 
1 

1.2 LE GRAND RÉCiT DE WINCKELMANN: LA GESCHICHTE DER KUNST 
DES ALTERTHUMS 

1 

La Geschichte se présente telle une symphonie qui orchestre tous les points théoriques 

soulevés par les travaux précédents de Winckelmann. Tout en établissant une définition 

d'un corps de doctrine de l'ati classique (Lehrgebiiude), Winckelmann cherche à 

construire le développement historique. Winckelmann donne à son ouvrage historique un 

schéma biologique en trois étapes, germination, préparation et floraison. Dans ses grandes 

lignes, c'est une reprise de la définition de l'art qui prend naissance avec Vasari. Il s'agit 

là d'une forme de construction purement littéraire, répétition de formes d'existence 

historique, que Vasari applique pour la première fois à l'art de la Renaissance. En 

composant son histoire de l'art Winckelmann vise une totalité et utilise ses matériaux 

selon des buts déterminés, en les façonnant de multiples façons. Tout comme Vasari, 

Winckelmann a eu l'intuition d'un développement typique d'une répétition de forme 

d'existence historique apparemment de même espèce. II retrouve dans l'Antiquité le triple 

rythme d'un développement typique. En somme le développement cyclique est le reflet 

d'une image spéculaire. Il s'agit là d'une construction d'origine purement littéraire, mais 

qui paraît être la propriété de Winckelmann, tout comme elle a paru être la propriété de 
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Vasari, deux siècles plus tôt 125
• Mais c'est avec le concept exemplaire de la beauté, 

question classique par excellence, que Winckelmann revient sur les premiers postulats 

établis dans ses Gedanken, pour revisiter les habitudes intellectuelles héritées de 

l'humanisme. 

Winckelmann, pour son étude historique de la beauté, se fonde sur les topiques classiques 

qui consistent en trois métaphores motrices: l'harmonie, l'unité et la simplicité. De ce 

seuil classique, grec et platonicien, il n'opère pas de véritable rupture épistémologique. 

Son idéal classique de beauté se développe en continuité avec les théories de la 

connaissance du xvue siècle pour ne citer que celles de Descartes et de Leibniz, et dans la 

prolongation des théories idéalistes de la Renaissance. Par contre, Winckelmann inaugure 

cette section en transformant l'idée du Beau en esthétique, autrement dit la découverte sur 

un mode empiriste, de la liberté du sujet. La question du jugement du beau s'origine dans 

les senS et le corps. « La cause est dans nos désirs qui, chez la plupart des hommes, sont 

excités au premier regard, et les sens se trouvent déjà rassasiés quand l'esprit chercherait à 

jouir du Beau I26.» Or il est intéressant de suivre l'historien sur ce qu'il a observé, surtout: 

« Il s'ensuit que ce n'est pas la beauté qui nous emporte, mais la volupté127 
. » Certes la 

beauté est entendue en écho à une rationalité propre, à une expérience consolante d'une 

perfection visi ble, mais c'est aussi une théorie su bjecti ve et sensualiste qui cherche à 

s'exprimer. Ce point est extrêmement prégnant car il situe la Geschichte à la frontière de 

deux cultures et de deux conceptions esthétiques antagonistes. Du côté français, 

l'esthétique se définit elle-même à partir de la notion du goût et des sens, alors que du côté 

allemand, on trouve une pensée esthétique axée sur la contemplation philosophique. Mais 

les deux aspects s'éclairent mutuellement et se corroborent selon un processus dont 

résultent les causes du Beau dans leurs aspects philosophiques et la naissance de 

l'esthétique qui se situe « dans la parfaite concordance de la créature avec ses intentions, 

« de ses parties entres elles et avec le toue 28 
• » 

125 Nous précisons: on ne diminueen rien l'originalité de Winckelmann en disant qu'elle est sous l'influence 
de l'historiographie italienne depuis Vasari, il faut y insister, dans la mesure où on l'oublie souvent. En fait 
Winckelmann a repris la grande construction historique formulée par Vasari, et il a accepté la conviction que 
l'évolution moderne était l'image réfléchie de l'évolution antique. Voir la synthèse de Julius von Schlosser 
pour le détail du découpage stylistique. Id., Littérature artistique, Manuel des sources de l'histoire de l'art 
r.noderne,(1924),Paris,1964,p.5l6. 
126 Winckelmann, ibidem, p. 24D. 
127 Ibidem, p. 24D. 
128 Ibidem, p. 246. 
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Le plus important cependant reste la présence de conceptions nouvelles qui marquent une 

entrée dans la modernité qui n'est pas dénuée de paradoxes. La manière dont 

Winckelmann réussit à les susciter fait de la beauté une connaissance atemporelle d'une 

part, de l'autre, le Beau est historicisé. On comprendra dès lors combien le projet de 

consacrer à la beauté idéale une histoire représente une rupture par rapport au point de vue 

classique et à toute la philosophie platonicienne. Le principe et les modalités de cette 

historicisation sont d'une grande complexité. Ils introduisent l'historicité dans la vérité 

immuable de la beauté intelligible. Avec Winckelmann, la notion de beauté devient 

essentielle à la compréhension historiquel29 
, elle inscrit le mouvement stylistique, présenté 

à la fois dans une conception normative, mais également associé aux phénomènes 

historiques. Ce passage de l'interprétation normative du concept de beauté à une 

interprétation fondée sur l'évolution historique va constituer l'essentiel de la réflexion sur 

la question. C'est que J'histoire de l'art ne s'instaure qu'en se subordonnant à l'exigence 

philosophique de l'essence de l'art, la beauté. Elle reste le principal ressort de cette 

histoire, voilà la thèse fondamentale de Winckelmann 130. Aussi la beauté est ce qui lie 

l'histoire de l'art à la philosophie de l'art à venir. C'est ainsi qu'il faut comprendre la 

Kunstwissenschaftl3l dont le traitement de l'histoire de l'aIt aboutira à proprement parler à 

la science de l'art, dont le modèle le plus sûr va être celui de Hegel 132. La beauté chez 

Winckelmann tout en légitimisant le projet historique annonce les ambitions artistiques, 

systématiques, politiques et scientifiques d'une nation. En somme, la beauté chez 

Winckelmann exposerait à vif et résumerait toutes les polarités de son époque. C'est ainsi 

qu'il faut comprendre la définition du Beau et le but ultime de l'art, l'idéal. 

Pour donner une valeur intemporelle à la beauté, l'historien historicise cet idéal. L'énoncé 

du concept du style fonde l'histoire de l'art, ainsi que l'historicisation de la beauté de l'art 

129 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit.. p. 40. « Une histoire de l'art doit exposer 
l'origine, la croissance les transformations et la fin, en même temps que la diversité des styles selon les 
peuples, les époques et les artistes [... ]." 
130 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 39. 
131 Le terme de Kulturwissenschaften désigne un élargissement général de la germanistique, de la philologie ou 
de l'histoire littéraire à des données comme l'histoire de l'art ou l'anthropologie. Comme toujours, il importe 
pour cerner le sens du terme d'en faire l'archéologie. On peul consuller le lexte de Michel Espagne, « Wilhelm 
Wundt. La psychologie des peuples et l'histoire culturelle », in Revue germanique internationale, Histoire 
culturelle, PUF, 1998, p. 73 et suiv. 
132 Voir bliane Escoubas, « Hegel elles fondements de la Kunstwissenschaft : la mort de l'art ou l'usure du 
négatif ", in La part de l'œil. Problème de la Kunstwissenschaft, Bruxelles, éd. par Holger Schmid, 1999, 
pp. 53-61. Reste que Burckhardt appliquait celte expression à Winckelmann. Sur Burckhardt. voir l'article de 
Dieter Jahnig, « La connaissance de l'art chez Jacob Burckhardl ", in ibidem, pp. 9-25. Mais aussi Arnaldo 
Momigliano, Problèmes d'historiographie ancienne et moderne, op. cil., pp. 277-278. 
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grec. En se positionnant en porte-à-faux d'une histoire de l'art vasarienne, Winckelmann 

est le premier à accorder une attention historique aux œuvres et aux corpus de l'art 

antique. Cette classification empirique des styles permet à Winckelmann de constituer une 

chronologie de l'art grec. Cette première corrélation entre la question stylistique et la 

culture opère un déplacement, du champ théorique de référence et de la modélisation 

d'une théorie stylistique comme origine de la discipline. Winckelmann, en effet, explique 

les œuvres par le contexte en établissant une relation de causalité objective. La question 

du temps cyclique situe la beauté et découle directement des aspects stylistiques. À partir 

de ces deux éléments, le style et le temps, Winckelmann n'hésite pas à reposer le 

problème de l'imitation. Il interroge désormais deux types de relations, celle qui unit 

l'œuvre d'art et la nature et celle qui lie l'œuvre d'art à ses modèles antiques. Jusqu'alors 

on avait pensé qu'imiter les modèles antiques revenait à imiter la nature. Ce combat entre 

la validité absolue de l'autorité des Anciens et leur imitation inconditionnelle devient 

l'objet de la Querelle en France. Pour Winckelmann, la scission du problème de 

l'imitation met en évidence une mutation de principe, celle de la beauté idéale. Ainsi il 

jette un pont entre plusieurs représentations artistiques dans une refonte conceptuelle qui 

pose à nouveau le problème en relation avec l'époque présente. Avec l'imitation, l'idéal 

s'ouvre à des interrogations portant sur le processus de création et les facteurs 

psychologiques qui l'accompagnent. À défaut de réconcilier pleinement le classicisme du 

Beau et son historicité, Winckelmann déploie les virtualités contraires de son articulation. 

Tout en cherchant à définir la beauté par l'imitation de l'antique, Winckelmann nie ce 

même principe, l'Antiquité cessant d'être un modèle universellement admis, mais surtout, 

l'historien situe ce modèle dans une impossibilité de reproduire une beauté perdue à 

jamais. Les chefs-d'œuvre de l'Antiquité ont disparu, en résulte la disparition de la 

relation mimétique entre la nature imitable et l'Antiquité classique. Cet antagonisme a été 

fortement discuté par la réception historique de Winckelmann qui a repris la terminologie 

classique dans ses tentatives d'unification du discours. Cette aporie se maintient encore 

aujourd 'hui et les critères winckelmanniens sont abondamment examinés dans les 

discussions critiques. Peu importent ici les modalités de cette étrange réconciliation, ce 

qu'il faut retenir par contre, c'est que ces disjonctions théoriques n'ont pas nécessairement 

été résolues par ce type d'études. Les contorsions théoriques de l'historien, que ce soient 

les liens entre l'imitation de la nature et l'idéalisation des formes, amendent l'idée d'une 

nature purifiée et s'imposent comme l'origine de l'horizon classique de l'idéal du Beau. 
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Fig. 18. Apollon, marbre, musée du Vatican, Rome. 

1.2.1 LE BEAU IDEAL 

Dans la Geschichte Winckelmann revient sur les définitions concernant la nature de la 

beauté restée ouverte. L'historien hésite entre la. nature spirituelle de la beauté incarnée 

par Dieu « la beauté extrême est en Dieu lJJ », et une beauté chamelle, mais les deux 

éléments seront réunis dans la représentation de l'Apollon. Comme l'a très justement 

souligné Élisabeth Décultot, il lui a été plus facile pour lui « de dire, ce qu'elle n'est pas, 

que ce qu'elle ese 34.» La beauté n'a pas été définie de façon stable. Quand elle ne réfère 

pas à des questions nominales, elle touche aux types de jugement, à l'ontologie de l'art, 

elle se confond avec la construction de J'histoire et elle réfléchit sur les pratiques 

artistiques. En un premier lieu, Winckelmann précise simplement dans la seconde section 

de « l'essentiel dans l'art» de la Geschichte que le but de l'art est le Beau: « La beauté 

étant la plus haute visée de l'art en même temps que son centre même 135
. » En un premier 

sens, il s'agit de comprendre que la construction du Beau idéal est le fait théorique central 

de Winckelmann. Qu'elle soit esthétique ou historique, il semble bien que la question de 

ID Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 246. « L'imagination remplie du beau
 
individuel dans la nalure el absorbée dans la conlemplation de la beaulé qui découle de Dieu », ibidem, p. 257.
 
« On pourrail dire qu'avec l'agrémenl de Dieu la nalure a formé cette beauté sur le modèle de la beauté des
 
anges,» ibidem, p. 257, nole a.
 
134 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 239.
 
135 Ibidem.
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l'idéal dans ses définitions maximales 136 prend directement appui sur une autre, tout aussi 

fondamentale, celle de la beauté. 

Qu'est ce que la beauté pour Winckelmann? Il serait téméraire de prétendre évoquer en 

quelques lignes un débat qui scelle les études winckelmanniennes, depuis plus de deux 

siècles. Winckelmann, quand à lui, savait bien qu'en touchant à la beauté il touchait un 

équilibre problématique qui va prendre la forme d'une réaction contre le culte de la raison 

et contre les limitations des Lumières. Comme si cet aveu de l'historien avait valeur de 

modèle: « la beauté est l'un des plus grands mystères de la nature137 
[ ... ]. » Cette intuition 

va s'affirmer dans toute l'Europe et va tendre à restaurer les valeurs du sentiment qui 

s'appelleront ici sensibilité, et là piétisme. La beauté va constituer la substance des toutes 

premières phrases de l 'histoire de l'art. Mais pour faire une incursion dans l'univers 

protéiforme et déroutant de la beauté dont un moment charnière, il faut aller vers la « 

Deuxième section de l'essentiel dans l'art l38 » dans laquelle Winckelmann définit la 

beauté idéale par une polarité. Ce qu'elle n'est pas pour Winckelmann reste « sa 

représentation' négative '39 » C'est l'artiste le Bernin et ses sculptures qui l'incarnent. Le 

Bernin, c'est la représentation d'une « beauté [qui] s'est corrompue l ... ] flatte les sens les 

plus grossiers pour tout ramener à leur portée \40. » Sa « représentation positive» c'est 

l'essence du Beau, l'art grec. \1 y a dans l'utilisation de cette polarité, un paradoxe lisible 

dès l'émergence d'une réflexion épistémologique sur la beauté. 

Winckelmann ne dissout pas l'idée du Beau. C'est à partir du climat idéaliste et de la 

longue référence à Platon que se dessine le projet théorique et philosophique de la 

définition de l'essence de la beauté. Le moment central du Beau, sa signification restent 

basés sur l'idée. Le Beau a longtemps été défini comme une présentation de la sphère du 

sensible. De là s'expliquent les fractures et les divergences récurrentes entre une approche 

purement idéale de l'immanence de la beauté et son contraire dans le cadre du récit 

historique. Les études historiques se sont longtemps confrontées aux lectures divergentes 

136 On se réfère à l'article « Idéal» rédigé par Lévesque cité par Annie Becq, Genèse de l'esthétiquefrançaise
 
moderne. De la raison classique à l'imagination créatrice, 1680-1814, op. cit., p. 530.
 
1]7 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 239.
 
138 Winckelmann, « Deuxième section de l'essentiel dans l'art» in Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit.,
 
pp. 238-278. Nous nous limitons à la première partie de cette section. La seconde étant davantage consacrée à
 
la beauté des différentes parties du corps humain.
 
1]9 Johann-Joachim Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 245.
 
140 Ibidem. p. 241.
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de la beauté winckelmannienne l41 
• Sous l'angle du classicisme, la place de la beauté ne 

pouvait qu'être subordonnée à la théorie de l'idée. Winckelmann n'a jamais hésité à se 

construire les fonnules théoriques susceptibles de clarifier cette économie de la beauté: 

« la beauté c'est l'esprit tiré de la matière l42 
• » Voilà bien une représentation 

néoplatonicienne qui s'accompagne d'une prétention à la vérité. La vérité est unique, c'est 

l'essence de l'art grec. Ses propriétés sont reliées à l'aspect divin. Les postulats de cette 

dimension métaphysique de la beauté, peut-être les arguments les plus importants dans la 

discussion du Beau, sont les suivants: « La beauté extrême est en Dieu, et l'idée de beauté 

humaine se perfectionne à mesure qu'elle peut être pensée en harmonie avec l'être 

suprême 143 
. » Celle-ci n'advient que dans une forme « sublimée par l'unité de la 

simplicité l44 
. » Par voie de conséquence,« la beauté doit être comme l'eau pure puisée à la 

source 145. » Voilà les traits essentiels de la forme esthétique de la beauté, son contenu 

d'idéal qui confirme sa forme classique. 

L'articulation de la théorie historique de la beauté se situe dans le prolongement de la 

métaphysique platonicienne de l'idéal, mais Winckelmann manifeste à la fois le souci 

méticuleux du détail historique et artistique, et l'énoncé d'une transposition spirituelle qui 

prendra véritablement forme dans l'idéalisme allemand!<\{,. 11 faut prendre la juste mesure 

de cette beauté qui va devenir pour Winckelmann et toute une nation, l'objet et le cœur 

d'un véritable culte. Une réaction va s'engager contre les limitations des Lumières 

françaises pour voir s'imposer une religion qui chez Winckelmann résulte du sens le plus 

rigoureux du culte de la beauté, si l'on suit sur ce point les études récentes d'Édouard 

Pommier '47
. Du socle piétiste de l'éducation luthérienne de Winckelmann, vers la 

conversion au catholicisme de l'historien a1lemand l48
, Édouard Pommier tire des 

conséquences majeures, dont la principale cause reste l'indéniable présence du fait 

141 Sur le problème de la réception de la beauté, on peut confronter les études historiques d'édouard Pommier 
et celles d'Élisabeth Décultot, avec l'approche esthétique et anthropologique de Georges Didi-Huberman, 
Hans Belting et Aby Warburg. C'est une tout autre version qui animé les études gender d'Alex. Potls. 
142 Ibidem, p. 246. 
143 Ibidem. 
144 Ibidem. 
145 Ibidem, p. 247. 
146 édouard Pommier, Winckelmann, inventeur de l'histoire de l'art, Paris, Gallimard, 2003, p. 44. 
147 Nous pensons en particulier au plus récent ouvrage de l'auteur, Id., Winckelmann, inventeur de l'histoire de 
l'art, Paris, Gallimard, 2003. 
148 On peut consulter Werner Schulze, « Winckelmann und die Religion ", Archiv fir Kulturgechichte, 
XXXIV, 1953, pp. 247-261, et la thèse d'Adolf Düppengiesser, « Der Gründliche geborene Heide. » Religion, 
Theologie und Kirche bei Winckelmann, Passau, 1981. Ainsi qu'Édouard Pommier,« Conscience religieuse ", 
in ibidem, pp. 23-52. 
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religieux dans l'architecture théorique de la beauté, la « conscience malheureuse au cœur 

de l'œuvre de Winckelmann 149. » 

1.2.2 LE STYLE: IJNE CONCEPTION D'IJN TEMPS CYCLIQUE 

Le principe du style figure en préface de 1'histoire de l'art et fonde la fortune classique de 

l'histoire de l'art. 

« Une histoire de l'art doit en exposer l'origine, la croissance, les transformations et la 
fin, en même temps que la diversité des styles selon les peuples, les époques et les 
artistes, et cette démonstration sera faite, autant que possible, en partant des vestiges de 
l'are so 

[···l·)} 

Depuis l'époque de la Renaissance, le domaine du style est un concept générique propre à 

l'esthétique littéraire. Ainsi dans la tragédie grecque on est mis face à un mouvement 

cyclique, archaïque avec Eschyle, qui atteint son sommet avec Sophocle et décline avec 

Euripide, tout comme le mouvement cyclique de la peinture italienne qui va de la rudesse 

de Michel-Ange à la mollesse du Corrège en passant par ce point unique de perfection: 

Raphaël. Dans tous les cas le commencement est marqué par une SOtte d'excès de la 

rigueur formelle, par une insistance sur ce qui constitue le corps, sa figuration et son 

armature. La fin au contraire est un excès d'âme, d'intellectualité et de sens. Ici la force 

physique des corps de Michel-Ange sert de berceau à Raphaël, peintre de l'âme. Ce 

passage de l'interprétation normative du concept de style à une interprétation fondée sur 

l'évolution historique va constituer l'essentiel de la réflexion historique sur la question 

stylistique du point de vue dassiquel51 
. Le grand style chez Winckelmann représente une 

apogée après laquelle il ne peut plus y avoir de décadence. Dans la citation tirée de la 

préface de l'histoire de l'art, le style est présenté à la fois dans une conception normative, 

mais également associé aux phénomènes historiques ou ethnologiques, aux époques et aux 

peuples. Ce passage va constituer l'essentiel de la réflexion sur la question. À y regarder 

de plus près, cette conception stylistique pointe la faille fondamentale du discours dans 

lequel elle s'inscrit. La notion de style est dépositaire d'une illusion longtemps cultivée 

149 Édouard Pommier, ibidem, p. 14.
 
ISO Winckelmann,« Préface », in Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit.. p. 40.
 
151 a. H. G. Gadamer, Wahrheit und Methode, Grundzüge einer philosophischen Hermeneutik, Tübingen.
 
1965, p.469.
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par l'historien, qui est celle de l'art pris à la fois hors du temps et dans le temps. Cet art 

aurait les vertus de l'existence temporelle sans en subir les contraintes. Winckelmann a 

donné à cette utopie une apparence remarquable. 

La question classique du goût associée à une problématique culturelle mais également 

politique importe pour la question du découpage stylistique, d'autant plus justifiée que le 

but ultime de l'art n'est autre que de favoriser le progrès de la morale et de la vertu 

consolidées par la liberté. L'Antiquité représente pour Winckelmann la matière classique 

du paradigme esthétique du style. Du même coup, Winckelmann intronise cette notion 

critique de style dans la culture allemande, l 'historien des civilisations au XIXc siècle, 

Jacob Burckhardt, ne dira rien d'autre: 

« The history of style [ ... ] begins with Winckelmann, who was the first to distinguish 
between the periods of ancient art and to link the history of style with world history. 
Il was only after him that art history became a branch of cultural history'5~.)} 

Mais partons de l'énoncé du concept du style avec lequel Winckelmann fonde l'histoire de 

l'art, ainsi que 1'historicisation de l'art grec antique. L'historien use de la structure 

cyclique aristotélicienne à laquelle il consacre la troisième section de son histoire de l'art: 

« De la croissance et de la chute de l'art grec, dans lequel, on peut distinguer quatre 

époques et quatre styles 153 
. » Le découpage stylistique en quatre temps pour un 

mouvement cyclique tend vers une apogée, une grandeur et une perfection avant d'être 

suivi par une période de décadence. La période dite archaïque, « le style droit et dur '54 » 

(Kouroï, jusqu'à Phidias), la période noble ou sublime du VC siècle, « le grand style 

angulaire» (Athéna Parthenos de Phidias, le Discobole de Polyclète), la période du beau 

style, « le style coulant, » (l'Apollon sauroctone de Praxitèle, de Lysippe et d'Apelle) et 

finalement le style imitatif (l'Apollon du Belvédère, la période gréco-romaine). Une 

période de décadence clôt le schéma temporel. Ce passage du rigide au souple est un 

152 Notre traduction: « L'histoire du style commence avec Winckelmann, qui a été le premier à faire la 
différence entre les périodes de l'art ancien et à relier l'histoire du style à une histoire de la civilisation. C'est 
seulement après lui que l'histoire de l'art devint une branche de l'histoire culturelle. » Jacob Burckhardt cité 
par Alex Potts in Flesh and the Ideal : Winckelmann and the origins of Art History, op. cit., p. 70. À la fin du 
XVIIIe siècle, style est un terme critique que se partagent les discours sur la linérature, les arts visuels ainsi 
que la musique. Cf. "article de Bernard Vouilloux,« Le style dans les discours sur l'art: une notion critique ?, 
» in L'invention de la critique d'art, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2002, pp, 31-59. 
153 Winckelmann, ibidem, pp. 333-375. 
154 Ibidem, p. 374. Un modèle cyclique qui a fait la fortune d'une certaine histoire de l'art. Cf. Henri Focillon, 
Vie des formes: « Chaque style traverse plusieurs âges: successivement un âge expérimental, puis un âge 
classique, suivi de celui du raffinement, enfin de l'âge baroque.)} 
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véritable topos du discours romain sur les arts, on le trouve aussi bien chez Pline, Cicéron 

ou chez Quintilien. L'évolution du style s'inscrit dans un mouvement qui va de l'imitation 

à l'idéalisation chez Winckelmann et lui permet d'articuler une liste de grands noms. En 

sculpture par exemple, ce sont les Phidias, Polyclète, Myron et Lysippe qui scandent la 

chaîne de l'excellence. En peinture, ce sont entre autres les noms de Polygnote à Apelle. 

Toujours dans le sillage de Pline, Winckelmann situe le commencement de l'art de la 

statuaire et de la peinture avec le gouvernement de Périclès l55 
. 

D'un point de vue de l'histoire, la question du style chez Winckelmann oscille entre deux 

conceptions. D'une part, il y a la notion critique du style projeté sur l'art afin de lui 

assigner une place dans l'histoire, de l'autre, il yale style comme mythe, comme force 

vitale d'un langage artistique, appelé grâce ou génie par exemple. Sous cet angle, la mise 

en place d'un style par un artiste (l'exemple de Polyclète) constitue un événement 

historique. L'œuvre est sans cesse rapportée à un canon. Dans ce cas le style n'est pas un 

principe, mais ['instrument de mesure d'un système normatif. Sa mesure est la grâce qui 

est le propre du beau style l56
, le pli et l'expression: « Le caractère principal qui distingue 

ce style du haut style est la grâce l57 
. » Sa représentation passe par un langage plastique, 

celui du corps, « c'est ainsi qu'il faut comprendre ce que Pline appelle des statues carrées: 

« [ ... ] car aujourd'hui encore dessiner de façon carrée s'appelle quadratura'58 » Il 

constitue l'écriture du style chez Winckelmann et sa syntaxe qui est l'art du dessin. Le 

style et son esthétique deviennent le paradigme de base, le lien qui se tisse entre l'art, la 

culture et l'histoire. Ce lien s'est avéré particulièrement important pour ['épistémologie de 

l'histoire de l'art du XIX' et XX' siècle l59 
. L'influence de ce modèle, malgré les 

attestations de ses insuffisances, a largement survécu. Il aura marqué profondément la 

philosophie de l'Esprit de Hegel, ainsi que les mouvements préromantiques allemands 160. 

La nature et l'Antiquité étaient les types idéaux qui permettaient de mesurer l' évol ution de 

l'art. L'un fournissait à Winckelmann la loi naturelle du style, l'autre montrait que ce 

cycle s'appliquait aussi à l'art. 

155 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 477.
 
156 Ibidem, p. 351.
 
157 Ibidem.
 
1.58 Ibidem, p. 350.
 
159 a. Alex Pous, « Vie et mort de l'art antique: historicité et Beau idéal chez Winckelmann », in
 
Winckelmann: la naissance de l'histoire de l'art, Paris, Conférences et colloques/Louvre. Éditions de la
 
documentation française, pp. 12-13.
 
160 Francis Haskell, « Winckelmann et son influence sur les historiens», in Winckelmann: la naissance de
 
l'histoire de l'art à l'époque des Lumières, Paris, La documentation française, 1991, p. 88.
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Le style, c'est un concept, une notion à définir pour Winckelmann, mais plutôt que 

d'essayer une définition, comme l'a fait si souvent l'historiographie, peut-être vaudrait-il 

mieux se questionner sur l'horizon que la notion met en place dans ta pensée de 

l'historien. Ce cadre stylistique reste celui de l'illusion écrit Zemer: « c'est la multiplicité 

de sens qui le rend si précieux t61 
. » Pour Winckelmann c'est précisément les différents 

usages de la notion qui lui permettent de mettre en place le discours historique dans une 

visibilité du progrès. Le style est défini comme la nature de l'art et celle du corps, mais 

aussi comme le mouvement de l'histoire I62 
. La séduisante analyse du style que produit 

Winckelmann offre pour la première fois une perspective synthétique qui met en scène la 

puissance matricielle du temps de l'histoire, mais aussi celle du concept de civilisation. 

Un peuple qui se perfectionne crée sa propre civilisation. Sur la notion de civilisation, il 

faut préciser qu'une antithèse Kulturlcivilisation est présente chez Winckelmann et peut 

être repérée dans sa pensée artistique et esthétique à plusieurs niveaux dont le plus 

apparent reste celui d'une antithèse nationale entre l'Allemagne et la France l63 
• Mais 

aussi, au-delà de ces catégories culturelles, la question du style a le mérite d'être inscrite 

dans la promesse du corps chez Winckelmann '64 . Il ressort de l'examen de ces diverses 

résonances du style, une notion qui garantit l'autonomie de l'œuvre, à l'abri des 

circonstances extérieures même si elles peuvent en être la cause. Mais en même temps, la 

succession des styles constitue le cycle de l'histoire de l'art, en accordant à son objet 

artistique sa propre histoire. 

À partir de l'axe historique du style se met en place la façon dont l'objet artistique 

s'articule dans le temps cyclique de l 'histoire. Une nouvelle conception de l 'histoire peut 

161 Henri Zemer, « Le mot de l'illusion », in Écrire l'histoire de l'art, figures d'une discipline, Paris, 
Gallimard, 1997, pp. 124-126. 
162 Celte remarque est inspirée de Roland Barthes, qui dans un cadre lilléraire observera la prégnance du style 
dans l'écriture. Cf. Id., Le Degré zéro de l'écriture, Paris, Seuil, 1972. 
163 Les termes de Kultur en Allemagne et de civilisation en France sont des concepts nés au XVIIIe siècle. Une 
antithèse Kultur/civilisation est bel et bien présente chez Winckelmann et peut être repérée dans sa pensée 
artistique et esthétique à plusieurs niveaux dont le plus apparent reste celui d'une antithèse nationale entre 
l'Allemagne et la France. Pour une référence historique et sociale de la généalogie de la nolion de Kultur, on 
peut se référer à Norbert Élias, La civilisation des mœurs, Über das Prozess der Zivilisation [1969] traduit de 
l'allemand par Pierre Kamnitzer, Paris, Calmann-Lévy, 1973, pp. 1-73. Nous développerons les différences 
entre les notions de civilisation française et celle de Kultur allemande dans notre partie III en particulier à 
partir du choix de l'historien concernant l'art de la sculpture par opposition à la peinture. 
164 Les rapports entre le style et le corps ont été étudiés par Alex Potts, « De Winckelmann à David : 
l'incarnation des idéaux politiques », David contre David, tome II, Paris, Conférences et colloques/Louvre, 
Éditions de la documentation française, pp. 647-669. 
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émerger qui ruine la vieille équation fondée sur l'analogie entre la loi naturelle et la loi 

historique. Il s'agira de la conception cyclique fondée sur l'idée de progrès. C'est à ce 

moment, que l'on cessa de se demander si la perfection ne pouvait être atteinte que par 

l'imitation de l'Antiquité, aussi la notion de perfection inscrite dans un cycle fut-elle 

substituée à celle de Beau relatif. Ce passage est inscrit dans une perspective historique 

qui commence avec Winckelmann et sa distinction des époques stylistiques, en vertu de la 

métaphore des âges. Selon Winckelmann, la vie de l'art grec antique serait une réplique de 

la vie humaine, en tant qu'elle recourt à un modèle génétique. Elle connaîtrail une 

enfance, une phase de maturité et un déclin. Les alts commencent par « le nécessaire», 

aspirent au Beau et enfin s'épuisent dans l'excessif. En dépit de sa valeur historique, l'art 

grec garde une valeur éternelle, de norme et de modèle inaccessible. 

Winckelmann a réfléchi les causes du développement cyclique à partir des différents 

domaines de la pensée liés au XVIW siècle: le climat est mentionné comme un facteur 

déterminant pour la perfection des arts, ainsi que les conditions géographiques. Le 

médecin Galien' avait déjà montré la voie, ainsi que Vasari qui a fait des parallèles sur le 

caractère régional si frappant en Italie et les diverses dispositions qu'il détermine pour 

l'art I65 
. Avec la compréhension du développement historique et culturel d'un peuple c'est 

l'idée de l'évolution qui domine avec Winckelmann, non pas évidemment SOLIS la forme 

qui apparaît dans les sciences naturelles modernes, mais sous une enveloppe quasi 

mythologique. À partir de cet épigone de la croissance organique naturelle jusqu'au 

dépérissement hérité de l'Antiquité, se répercutent plusieurs courants de pensées. Tout 

choix chez Winckelmann implique toujours la présence de plusieurs possibles. Du point 

de vue de son interprétation mythique, on trouve la notion d'un état originaire déchu, dont 

le présent représente un développement régressi[l66. L'idée cyclique fut également celle 

reprise par le christianisme avec comme toile de fond, l'image du paradis perdu. Le cycle 

d'un point de vue des idées est l'illustration du développement de l'idée philanthropique 

de Rousseau, celle d'une humanité plus authentique dans les temps reculés. Du point de 

vue de la conception historique, la conception partant de l'idée d'une décadence du 

présent qui se tourne vers une perfection dans un idéal lointain est un développement qui 

apparaît dans la conception philosophique de l'histoire du premier romantisme allemand 

165 Cf. Vasari. chapitre sur Marco Calabrese, III' partie des Vite. cité par Julius von Schlosser. Littérature
 
artistique. op. cit .. p. 517.
 
166 Ce développement fut annoncé déjà par Hésiode dans son poème mythologique sur les âges du monde,
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(Schelling en particulier). Se met en place à partir du développement cyclique, une 

philosophie de l'histoire qui concilie l'idée d'un passé immuable, des résidus théologiques 

de la philosophie des Lumières et la nostalgie des romantiques. C'est ici qu'apparaît 

inévitable chez Winckelmann, un sentiment mélancolique caractéristique de ses 

épigones167. 

Fig. 18 (bis). Apollon (détail du torse), musée du Vatican, Rome. 

1.2.3 UN CAS EXEMPLAIRE: L'ApOLLON DU BELVEDERE 

L'Apollon du Belvédère concentre le sens plastique de la beauté mais aussi le principe qui 

peut exister entre une œuvre d'art et l'histoire de l'art. On trouve dans le regard que 

l'historien pose sur la statue la figure de la beauté dans un mouvement extatique. En 

vérité, il faut relire ce passage devenu un véritable morceau d'anthologie esthétique et 

littéraire de l'étude de l'art antique. 

~ plus haute idée de l'idéal de la jeunesse virile trouve son expression particulière 
dans l'image d'Apollon, où sont réunies la force des années d'une maturité 
accomplie et les formes douces du plus.beau printemps de la jeunesse. La grandeur 
de ces formes est celle que leur donne l'harmonie de la jeunesse, et elles n'ont rien à 
voir avec celles du mignon qui se promène dans la fraîcheur de l'ombre élevée par 
Vénus sur un tapis de roses, comme le dit Ibycos, mais ce sont celles d'un jeune 
homme plein de noblesse voué à de grands desseins: c'est pourquoi Apollon était le 
plus beau parmi les dieux. C'est sur cette jeu7ese que fleurit la santé et la vigueur 
s'y annonce comme l'aurore d'un beau jour l68

. ) 

167 Sur ces notes, on peut se référer à l'ouvrage fondamental de Julius von Schlosser, ibidem, pp. 332-333. 
168 Winckelmann, Histoire de {'art dans {'Antiquité, op. cil., p. 257. 
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L'historien observe et va parfois jusqu'à effacer les déclarations préliminaires qui fondent 

la beauté. Quand Winckelmann part d'une beauté classiquement considérée du point de 

vue de son essence pour lui substituer ce qui se rapporte uniquement aux effets, on est mis 

face à une fracture épistémologique. Ainsi c'est dans l'écart qui sépare la construction 

systématique de la beauté, et sa réception sensible mais aussi bien dans le pli qui les rabat 

l'une sur l'autre que se fonde en se dédoublant le discours sur les statues et celui de 

l'Apollon du Belvédère en particulier. 

C'est dans l'essai sur le Torse du Belvédère, que Winckelmann pose véritablement la 

question du Beau. La beauté qui sous-tend cette métaphysique idéale, oscille du côté de la 

figuration. Le Beau écrit Winckelmann, se trouve plus facilement: 

/. chez les adolescents bien faits que chez ceux qui ne le sont pas; car en général, 
nous pensons selon la manière dont nous sommes faits; l'éducation a moins de poids 
que le fond naturel et Je caractère: un cœur tendre el la docilité sont les signes de 

.. 169,,/d· ceUe lSposlllon /' 

On trouve ainsi sous sa plume une capacité et une compréhension du Beau qUI se 

cristallisent sur le physique sensuel de l'androgyne. Devant la beauté de J'Apollon, 

Winckelmann exprime « l'expression la plus synthétique d'un hellénisme élégant, 

gracieux et poétique, l' héritage sacré d'une race magnifiquement douée pour la 

beauté 170. » En termes historiographiques, cette découverte s'incarne dans l'image 

efféminée de la divinité de l'Apollon '71 
. Cette divinité grecque par excellence, dieu 

civilisateur et lumineux centralise toute une quête mystique allemande, et systématise la 

conception de la beauté classique chez Winckelmann. Il y a là en raccourci un nouveau 

discours qui marque la complexité de la beauté classique chez Winckelmann, qui 

correspond au fond à deux lectures différentes. 

169 Winckelmann, Sammtliche Werke, J, Hrsg. Von Joseph Eiselein. Donauoschingen, Verlag Deutscher
 
Classiker, 1825-1829.p. 227.
 
170 Canat, L'hellénisme des romantiques, op. cit., p. 118. Nous comprenons l'hellénisme de Winckelmann,
 
comme le culte de la Grèce et de l'art grec chez Winckelmann. Nous développerons ce point dans le
 
paragraphe consacré à« La Grèce comme embryon commun ».
 

171 Cf. Walter Otto, « Apollon », in Les dieux de la Grèce, Paris, Payot, 1996. E.R. Dodds, Les Grecs et
 
l'irrationnel, Paris, Flammarion, 1977, pp. 75-89. Également Pascal Weitmann,« Œuvre d'art et historicité, à
 
l'exemple de l'Apollon du Belvédère », in Antike und Abendland, N. 35, Tübingen, 1989, pp. 157-160.
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Suivre le regard de Winckelman posé sur la beauté de l'Apollon du Belvédère, c'est 

constituer la grande thématisation intellectuelle de cette préséance classique du contenu 

idéal de l'art sous sa fonne sensible. C'est retrouver la confiance platonicienne dans 

l'entrelacement du regard et de la connaissance: 

La plus haute idée de l'idéal de la jeunessevirile trouve son expression particulière 
dans l'image d'Apollon, où sont réunies la force des années d'une maturité accomplie 
et les formes douces du plus beau printemps de la jeunesse. La grandeur de ces 
formes est celle que leur donne l' harmonie de la jeunesse 171 [ •.• ]. 

L'Apollon c'est l'épanouissement à « la douce sensibilité à la beauté pure 172. » Mais 

l'enjeu à partir de cette figure est double. Il résume et permet à Winckelmann d'articuler 

l'aspect sentimental à partir de la théorie. Winckelmann traite du Beau pas tant sur un plan 

métaphysique, mais davantage sur la question des proportions et des traits physiques. À 

ses yeux, la statue plus qu'humaine devient la représentation du Divin 173 
• Sa beauté serait 

perçue par les sens, le filtre d'une sensibilité l74 
, mais comprise par l'Esprit comme la 

parfaite incarnation d'une idée. Ainsi, Winckelmann construit sa définition de la beauté à 

l'image du sculpteur, tout comme Zeuxis qui donna une démonstration picturale de la 

théorie esthétique classique de la beauté idéale. La statue toucherait à la racine de la 

polarité de la nature double, sinon contradictoire de la beauté apollinienne. On peut dire 

que Winckelmann traite davantage de l'appréciation de la beauté de l'Apollon plutôt que 

de sa nature philosophique. De la perfectibilité du modèle, de sa raison éclairée, l'Apollon 

du Belvédère dégage une définition de la beauté dans sa nudité primordiale avant toute 

corruption sociale. Cette pureté spirituelle reste définie par l'enveloppe corporelle. C'est 

la notion même de beauté qui est placée dans son essentielle duplicité. On ne peut guère 

aller plus loin dans la difficulté d'une approche de la beauté qui lie le spirituel à la matière 

chez Winckelmann lorsqu'il évoque le regard de l'Apollon qui est « (... ] le reflet d'une 

paix bienheureuse qui a le pouvoir de solliciter tout ensemble, une exaltation de la beauté 

l7J Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit.. p. 257.
 
172 Ibidem, p. 241.
 
173 Dans Je célèbre passage sur l'Apollon du Belvédère, j'historien le décrit ainsi: « il n 'y a rien de mortel, on
 
n'y découvre aucun indice des besoins de l'humanité. » Winckelmann ibidem. pp. 286-287.
 
174 Mais précise Mario Praz, c'est « par une ironie qui passa inaperçue» que la soif d'équilibre classique et de
 
« santé olympienne» s'est référé à un individu aux origines plus que modestes, « fils d'un père épileptique, ou
 
pour n'importe quelle autre raison, avait une sensibilité [... ] déséquilibrée, était dominé par une idée fixe,
 
gelmée d'un fond ambigu », Mario Praz, « Winckelmann», in Goût néoclassique. op. cit.. p. 73.
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toute platonique, juxtaposant la beauté des corps à celle de l'âme (schone Seele)175. » Une 

chose demeure certaine, c'est que la compréhension winckelmannienne de la beauté fut 

dans tous les cas de l'historiographie, conçue comme la notion même de l'histoire de l'art 

dans ses multiples tensions. 

Fig. 19. Génie Borghese, gravure de E. Q. Visconti,
 
Monumenli Seelti Borghesiani,Milan, 1837.
 

175 Nous soulignons: d'un point de vue formel, l'âme sublime (en allemand die erhabene Seele), se traduit en 
un contour de lignes calmes, der edle Contour. C'est dans la sublime simplicité du contour que réside la 
quintessence de la beauté. « La ligne dans la nature sépare le moins du trop. » Winckelmann, ibidem, p. 6. Il 
est intéressant de noter qu'à côté de ses développements théoriques, Winckelmann met l'accent sur les 
techniques d'artistes. Par exemple il décrit les pratiques de Michel-Ange qui plongeait ses ébauches dans 
l'eau. Sur ce point réapparaît le souvenir de Pline, autour des précisions qui naissent de l'expérience et de la 
pratique d'artistes. 
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2 LES FONDEMENTS HISTORIQUES DE LA CONCEPTION CLASSIQUE DE 
L'ART GREC: LE NÉOCLASSICISME 

La publication de la Geschichte en 1764 marque l'accomplissement des idées semées dans 

les Gedanken de 1755 176 et scelle les fondements historiques de la conception classique de 

l'art grec. Deux dates qui scellent l'évolution de Winckelmann dans la pensée classique et 

laissent émerger une représentation de l'art grec. Cette représentation prend véritablement 

forme au contact des œuvres antiques à Rome qui permirent à Winckelmann de formuler 

son système classique de l'art. Ces premiers éléments sont les référents concrets pour 

toute une historiographie académique pour laquelle Winckelmann reste le prosélyte de 

l'image néoclassique de l'art grec. Il suffit de rappeler combien l'exemple de l'Antiquité 

est lié à l'idée que Winckelmann s'est faite de l'histoire de son propre objet. 

La représentation de l'art grec engage deux arrimages théoriques, le néoclassique et 

l'historien. De cet horizon, on peut envisager la représentation à partir de l'esthétique 

néoclassique qui cimente la triple impulsion du goût, de l'idéal de beauté, et de 

l'imitation. Ses multiples espaces notionnels engendrent la spécificité classique de la 

représentation de l'art. Mais si le complexe notionnel du néoclassicisme s'est formé avec 

l'histoire de l'art, cette dernière reste fondée à plus d'un titre sur la synthèse d'idées 

contraires, demeurant inscrites entre deux révolutions, néoclassique et romantique, à 

l'image du classicisme allemand 177. Au terme de plus de deux siècles de manipulations 

sémantiques du mot néoclassique, annexé que tardivement à Winckelmann, il faut tenir 

compte de cette donnée encombrante, à savoir qu'interroger la représentation de l'art grec 

revient à se poser dans un espace temporel et géographique. Quel espace lui attribuer? 

Classique, ou inversement romantique ? Du point de vue théorique, il y a eu le 

classicisme. Le néoclassicisme de Winckelmann s'est construit dans le prolongement du 

corps de doctrine de l'art et de la littérature classique issus de la culture française. C'est ce 

176 C'est pourtant dès le 29 août 1756 que Winckelmann annonce son intention de travailler à une histoire de 
l'art, dont il cherche les matériaux. Id., Briefe, tome l, pp. 241-244. (Lettre en français adressée à Giovanni 
Lodovico Bianconi,1717-1781.) 
177 Sur ce point capital, il faut revenir à Élisabeth Décultot, 1.-1. Winckelmann. Enquête sur la genèse de 
l'histoire de l'art, Paris, PUF, 2000. Pour une présentation historique du classicisme en Allemagne, voir Udo 
Kultermann, Geschichte der Kunstgeschichte, Der Weg einer Wissenschaft, Vienne/Düsseldorf, 1966, 
Munich! New York, 1996. Heinrich Dilly, Kunstgeschichte ais Institution. Studien wr Gescchichte einer 
DisZÎplin, Francfort/Main, 1979. Polir un angle historique, cf., Roger Ayrault, Genèse du romantisme 
allemand. Paris, 1961. 
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que font ressortir principalement les études d'Élisabeth Décultot, à partir des Cahiers 

d'extraits de l'historien178
• Winckelmann pour construire son système historique de l'art 

s'en est remis aux matériaux classiques qu'il manipula sans aucune règle précise, tissant 

tous ces savoirs avec le fil de son projet historique. Cette édification passe d'une 

transposition d'une connaissance générale de la Querelle des Anciens et des Modernes, à 

tout le corps de doctrines et des lieux communs de l'Antiquité classique (à l'image de 

ceux d'Apelle ou de Zeuxis). Deux notions fondatrices paraissent se détacher des textes de 

Winckelmann. La première concerne la notion classique de l'imitation affectée par les 

Gedanken, qui participe de la définition de l'art et devient le paradigme du 

néoclassicisme. D'un point de vue historique, l'art est ainsi défini par le canon grec. Du 

point de vue théorique, c'est une éthique qui détermine une esthétique classique. Or dans 

la charpente théorique de l'imitation de l'idéal, les prétentions de Winckelmann sur la 

notion de création entraînent une conception qui devient le propre du génie artistique. Le 

dogmatisme de l'imitation est ainsi fondé sur l'acceptation de la créativité de l'artiste. La 

seconde notion est plus éparse, mais fonde de façon essentielle la nature de la 

représentation de l'art grec, il s'agit de la notion de beauté idéale qui est à la fois classique 

et romantique et qui situe l'art dans d'essentielles contradictions. Ces deux notions 

participent de la complexité d'une l'histoire de l'art fondée sur la synthèse des contraires. 

Mais elles sont aussi le reflet de ces antagonismes qui définissent le néoclassicisme. 

Il n'est pas nécessaire de refaire l'histoire complexe de ces notions pour revenir sur les 

fondements historiques de la conception classique. Il s'agit davantage d'exposer le cadre 

fonné par ces référents c1assicisants autour de la représentation de l'art dans la mesure ou 

il situe le néoclassicisme. L'hypothèse que certains éléments classiques forment le 

dénominateur commun du système néoclassique winckelmannien, crée une véritable aura 

classique autour de Winckelmann. De ces notions classiques, protéiformes au xvrw 
siècle émergent une foule de questions qui demandent simplement à être testées. Ce point 

est repris en général par les commentateurs de Winckelmann l79 
• Il va s'agir de saisir ces 

178 Ces Cahiers d'extraits de Winckelmann sur lesquels nous reviendrons représentent un véritable massif de 
7500 pages couvertes d'une écriture serrée. L'analyse de ce corpus constitue le fondement des études 
winckelmanniennes d'Élisabeth Décultot. On peut aussi consulter Pascal Griener, La nécessité de 
Winckelmann: Hendrick Jansen (1741-1812) et la littérature artistique à la fin du XVIIlc siècle, in 
Winckelmann et le retour à l'antique. Entretiens de la Garenne Lemot, actes du colloque du 9 juin 1994, 
Nantes, 1995, pp. 111-126. 
179 Cf., Élisabeth Décultot, 1.-1. Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art. Paris, PUF, 2000. 
Dans une étude parue récemment en France, elle présente Winckelmann comme un représentant naturel de 
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tensions entre le retour d'éléments classiques indiquant l'immuabilité de l'art et d'autre 

part, l'expérience de Winckelmann qui consiste à définir la complexité de la 

représentation de l'art. D'un point de vue conceptuel, on retrouve les mêmes glissements à 

travers l'emploi par Winckelmann des catégories de modèles et de sources. L'exégèse de 

Winckelmann obéit à des modèles esthétiques classiques. À la manière de l'Aesthetica de 

Baumgarten, la diffusion extraordinaire de la Geschichte en 1764 18°, fournit un point de 

repère théorique capital sur une articulation décisive du siècle. Bien attestée par la rapidité 

de sa traduction française en 1766, elle constitue une base et un signe de cette évolution 

théorique qui arrive à fonder le néoclassicisme l81 
. 

2.1 LE NEOCLASSICISME : LES MALICES DU SIGNIFIANT 

Sans référent précis, le néoclassicisme tend simplement à se construire comme une entité 

abstraite dont l'origine, les caractéristiques et les effets appellent de multiples réflexions. 

Mais par-delà un éclectisme apparent, le terme néoclassicisme désignerait avant tout un 

retour aux modèles classiques de l'Antiquité fondé à la fois sur la recherche archéologique 

que ce soit Herculanum (1709-1738) ou Pompéi (1748), et dont le pivot théorique reste 

l'entreprise historique de Winckelmann. On considère en général cette rupture du point de 

vue artistique, comme une réaction au style baroque qui se caractérise à la fois par la 

recherche de l'harmonie et de la simplicité des idées mais aussi par leur expression 

artistique adaptée. Cette définition de l'Encyclopédie rejoint une glose désormais banale. 

Abordons le problème sous un angle un peu différent, à la façon de Robert Rosenblum' 82 
• 

L'auteur a cherché à éclairer Je néoclassicisme en analysant plusieurs traditions majeures 

l'âge classique de l'ut pictura poesis. DécuItot revient également de façon systématique sur les citations
 
françaises de Winckelmann, pour analyser ses emprunts au débat de la Querelle.
 
Cf., J.-J. Winckelmann. De la description, Paris, Macula, 2006. Voir également Édouard Pommier, J.-J.
 
Winckelmann, inventeur de l'histoire de l'art, Paris, Gallimard, 2000. Alex Potts, Flesh and the Ideal.
 
Winckelmann and the origins ofArt History, London, Yale University Press, New Haven and London, 1994.
 
ISO En 1765, Füssli a été le premier à traduire en anglais les Réflexions sur l'imitation des œuvres grecques en
 
peinture et en sculpture. On peut citer d'autres exemples: l'Essai sur l'architecture de Laugier, France, 1753,
 
traduit en anglais en 1755, le texte de Daniel Webb, Inquiry into the Beauties of Painting Angleterre, 1760,
 
traduit en français en 1765, en allemand en 1766, en italien en 1791.
 
181 II faut rappeler combien l'austère texte Aesthetica de l'allemand Baumgarten qui paraît en 1750 bouleverse
 
les conceptions traditionnelles en articulant l'idée de la connaissance dont l'œuvre d'art serait porteuse par sa
 
réception esthétique.
 
182 Robert Rosenblum, « Néoclassicisme, quelques problèmes de définitions ", in L'Art au XV/lf siècle. 
Transformations et mutations, Brionne France, G. Monfort, 1989. On peut également se référer au livre de 
Jean Starobinski, 1789. Les emblèmes de la raison, Paris, Flammarion, 1979. 



75 

et fortement divergentes dans leurs pnnclpes, mais qui cohabitent dans une unité 

temporelle. Il identifie celles, reliées à toute la dimension classique française, et celles 

résolument préromantiques de ses successeurs en Allemagne. Si on entend par tradition, la 

transmission la plus fidèle possible, d'une génération à une autre, d'un certain ensemble 

de modèles fonnels et idéologiques, d'un corpus de croyances et de styles, cette position 

théorique se veut être une contribution embryonnaire à une discussion qui menace de ne 

jamais se clore. Le néoclassicisme, tout en étant inscrit dans l'enseignement d'un passé 

unique, se voudrait également une promulgation d'hétérodoxies fondant leur propre 

légitimité dans une pluralité de traditions. Le néoclassicisme finit par s'ériger en un 

horizon en perpétuelle mouvance. Enraciné dans le classicisme français, le retour à 

l'Antiquité prôné par Winckelmann aura subi une longue élaboration théorique dictée 

dans un premier temps, par un élan rationnel, avant de se désagréger sous l'action de 

ferments romantiques et ses exigences sentimentales qu'il portait en lui dès ses origines l84 
. 

Cet espace de réflexion serait en théorie, une ambiguïté insaisissable prise entre 

d'intolérables passions. Comme le dit ['auteur, la définition du terme néoclassique se 

ravage elle-même, impliquant une hybridité fondamentale qui se construit à partir d'une 

double aporie qui pourrait s'énoncer ainsi: le néoclassicisme ne serait qu'un classicisme 

romantique 185. L'auteur distingue en effet plusieurs courants divergents et contradictoires 

empreints de sentiments irrationnels au sem même du mouvement classique. 

Néoclassicisme, classicisme romantique (néogrec), érotique néoclassique, « frigidaire 

érotique l86 
», « néoclassicisme horrifique '87 », cette énumération de termes indéfiniment 

proposée et toujours monnayée par des notions et des artistes aussi dissemblables les uns 

des autres, se rapproche pourtant par un élan commun. Loin de se gêner l'un, J'autre, ils 

coexistent et se complètent. En somme, le paradigme du néoclassicisme se présente 

d'emblée comme un courant combinant plusieurs pensées en plusieurs propositions qui 

forment un ensemble hybride que l'on nomme plus volontiers aujourd'hui, souligne 

l'auteur, un « nouveau classicisme. » Comment ne pas voir dans cette frénésie 

convulsionnaire, les grandes oppositions de la philosophie des Lumières qui se déploient 

184 Cf. Mario Praz, Goût néoclassique, op. cit., p. 8.
 
185 Cf. Robert Rosenblum, « Néoclassicisme, quelques problèmes de définitions », in L'Art au XVII!' siècle.
 
Transformations et mutations. Brionne France, G. Monfort, 1989, p. 12.
 
186 Cf. Mario Praz, « Canova or the Erolic Frigidaire », Art News LVI, nov. 1957, pp. 24-27. 11 faut noter que
 
dans son livre, l'auteur accuse Hugh Honour d'avoir placé ce qualificatif à son insu en tête de l'article.
 
187 On trouve ce terme dans le livre de Robert Rosenblum, « Néoclassicisme, quelques problèmes de
 
définition », in L'Art au XVII!' siècle. Transformations et mutations, op. cil., pp. 23-41, ou encore, Régis
 
Michel, La peinture comme crime ou la part maudite de la modernité, Paris, Réunion des musées nationaux,
 
2001, en particulier son chapitre l.
 



76 

sur elles-mêmes selon une série de postures, que l'on définirait plus volontiers comme une 

essentielle hybridité, et auxquelles s'adosse l'herméneutique néoclassique de 

Winckelmann? 

Le néoclassicisme n'existerait pas. Comme toute période historique, c'est une 

construction de l'esprit, une façon pratique de poser des repères et de saisir des ruptures 

plus ou moins évidentes et qui le plus souvent fluctuent avec le temps, c'est-à-dire avec la 

vision que nous en avons. Ce sont les études historiques de Haskell et Penny l88 qui nous 

proposent une synthèse satisfaisante inscrite entre une réactualisation et une destruction du 

classicisme. Winckelmann et son idéal antique s'installent dans la mémoire de l'Europe 

du XYIW siècle et au-delà. La conception de l'art grec de Wincklemann devient une 

donnée historique, mais ouvre également un lieu civilisationnel, à la fois réceptacle et 

producteur des hantises d'un imaginaire social liées aux fluctuations du goût. Ou encore 

selon les explications terminologiques données plus haut, ce lieu s'est construit à partir de 

l'autorité d'une tradition antique, se compose de civilisation et de Lumières et sera par 

conséquent une réponse à la Querelle des Anciens et des Modernes. 

2.1.1 HISTOIRE D'UN MOT POUR UNE HISTOIRE DE L'ART. NÉOCLASSICISME: UNE 

IDÉOLOGIE DU MOT À LA QUÊTE D'UNE SPÉCIFICITÉ 

Avant d'en venir au contenu même de l'instrumentalisation historiographique de 

Winckelmann, il s'agit de situer l'enjeu du débat à partir d'une question terminologique 

qui a dénaturé l'héritage de Winckelmann. De quoi parle-t-on précisément, de classicisme, 

de second classicisme, de postclassicisme ou de néoclassicisme 189 ? Cette distinction 

appartient à un moment historique et sépare le contexte français et le contexte allemand. 

La critique allemande et anglo-saxonne préfère parler d'un néoclassicisme, le classicisme 

pur étant le classicisme grec dans le prolongement duquel on peut ajouter la latinité. Le 

188 Cf. Haskell et Penny, Pour l'amour de l'antique. La statuaire gréco-romaine et le goût européen 1500­
1900, traduction François Lissarague, Paris. Hachette, 1999. 
189 Le terme néoclassique est de fabrication récente. Il est apparu au XIXe siècle et reste dérivé du terme 
classique qui a une origine et une histoire qui remontent à l'Antiquité. À partir de ces paradoxes 
épistémologiques s'est installée une série de parasites entre nous et Winckelmann. Une idéologie classique qui 
a dénaturé sa nature et son héritage. Cf. Robert Rosenblum, « Néoclassicisme: quelques problèmes de 
définition ii, in L'Art au XVllf siècle. Transformations et mutations, Brionne, France, G. MonfOIt, 1989, 
[1967], pp. 23-41. La remarque de Julius von Schlosser qui présente Winckelmann « comme le grand 
événement du classicisme du XYIW siècle a fait son chemin et montre que la rhétorique en usage en histoire 
de l'art a infléchi substantiellement la façon dont on a décrit et inscrit la représentation de l'art grec. Cf. Id., 
Littérature artistique, trad., J. Chavy, Paris, Flammarion, 1984. 



77 

classicisme des Français apparaît dans un contexte historique comme l'héritage de 

l'affirmation nationaliste que comporte le siècle de Louis XlV I90
. À rebours, qualifier le 

classicisme français de néoclassicisme reviendrait à l'insérer dans une estompe d'un 

classicisme antique idéal et originel. Une fois établi ce fait, on peut affirmer que la 

catégorie qui représente le retour à l'antique, peut être décrite comme une vague unique 

qui submerge tout le XVIII" siècle. Il peut être interprété comme l'unité du néoclassicisme 

dans la seconde moitié du XVIIIe siècle '91 . Il porte à la fois le développement des études 

historiques, l'inspiration philosophique, esthétique et bientôt l'art lui-même l92
. Mais aussi 

il pennet de tracer l'horizon classique du néoclassicisme qui reste dans un but évaluatif 

une notion à géométrie variable. Le retour à l'Antique opéré par Winckelmann et suivi par 

le Sturm und Drang/ 93 de Goethe et Schiller permet de maintenir le mot classique dans 

son sens historique premier, là où en France tout bon auteur peut devenir un classique, en 

Allemagne, seuls sont considérés classiques les auteurs de l'Antiquité grecque. 

D'un point de vue général, l 'hypothèse traditionnelle veut que l'histoire de l'art soit 

apparue, sous sa forme à la fois initiale et principielle chez Winckelmann. Mais c'est à 

l'époque des Lumières, à l'âge de l'esthétique et du goût, à la lumière de ce motif et d'une 

sémantique néoclassique, que Winckelmann réactive le terme classique d'ait et d'histoire 

en excluant ou en intégrant un corps de doctrine en faisant des incursions à travers la 

Renaissance jusqu'à l'Antiquité, tantôt en référence au contexte français ou allemand. 

D'un côté, ces principes classiques lui ont permis de puiser une épistémologie qui donne 

un sens à son système esthétique, de l'autre, Winckelmann fonde un modèle pour la 

190 Voir Alain Génctiot, Le classicisme, op. cil .. pp. 465-468. 
191 Le recours à l'Antiquité classique comme canon des règles du bien-faire s'est imposé dans 
l'historiographie française du XVIIIe siècle. Cette irrésistible poussée du retour à l'antique a débuté à partir 
des années 1680. Le débat sur l'histoire antique a constitué le creuset par lequel les historiens ont accédé à une 
définition nouvelle de l'histoire et du déploiement des sciences humaines dans le cadre d'une historiographie. 
Voir Blandine Kriege\, Les académies de 1'histoire, « Antiquaires et historiens». in L'histoire à l'âge 
classique, tome III, Paris, P.U.F., 1988, pp. 223-225. 
192 Cf. Georges Gusdorf, L'avènement des sciences humaines au siècle des Lumières, (Paris, 1973), pour une 
présentation de l'état des études historiques en Europe. Les études sont nombreuses pour l'intérêt des 
antiquités romaines en France voir par exemple, Bernard de Montfaucon, Paleographia graeca (1708), 
Diarum italicum (1702), L'Antiquité expliquée et représentée en figures, 15 volumes, (1719-1724), Des 
Brosses, Letlres familières sur l'Italie, (1739), Comte de Caylus, Recueil d'antiquités égyptiennes, étrusques. 
grecques et romaines, 7 volumes, (1752-1764), l'Abbé Barthélemy, Voyage du jeune Anarchisis en Grèce, 
(1788). Sur la question des fouilles archéologiques, l'événement qui aura déclenché ce retour à l'antique voir 
Louis Bertrand, La fin du classicisme et le retour à l'antique dans la seconde moitié du XVIII" siècle en 
France et les premières années du XIX- siècle, Paris, 1908, rééd. Genève, 1968. Pour les antiquités grecques, à 
côté de l'ouvrage de Winckelmann, on peut signaler de Gibbon, History of the decline andfall of the Roman 
Empire (1776). 
193 Tzvedan Todorov, Goethe. Écrits sur l'art, Paris, Flammarion, 1996, pp. 16-17. 
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rédaction de son œuvre historique. L'histoire de l'art serait de ce fait un laboratoire qui se 

fonde directement ou indirectement sur les principes du classicisme, en inventant quelque 

chose comme une résurrection de ces catégories. L'histoire de l'art, son idée, a d'abord été 

une nouvelle idée de l'ancien. Cette idée se place en porte-à-faux de la vieille Querelle des 

Anciens et des Modernes. En somme Winckelmann crée une nouvelle idée du présent à 

partir de l'art du passé. C'est qu'entre l'origine de l'art, l'art grec et sa renaissance à 

l'époque des Lumières, se forme une histoire. 

En inventant 1'histoire de l'art, Winckelmann place en son sein le fantasme de la mort de 

l'art et sa résurrection, il donne sens à l'instauration classique d'une origine nommée âge 

absolu de l'histoire de l'art. L'œuvre de Winckelmann permet de thématiser un va-et-vient 

entre le regard et la compréhension du néoclassicisme et du passé classique. Il est question 

d'un effet de miroir ainsi que d'une inspiration amenant une nouvelle réflexion sur les 

anciennes idées que l'on se faisait du Beau. Dans sa Philosophie des Lu.mières, Cassirer a 

bien vu du point de vue de l'esthétique, au moins dans le principe, ce qui séparait le 

classicisme du XVW et celui du XVIIIe siècle '94 . Il s'agissait, de se libérer du despotisme 

absolu de la déduction et de faire plus de place à la sensibilité. Tel est précisément le socle 

néoclassique de l'histoire de l'art et de Winckelmann dans ce rapport du c1assicisme '95 
. 

Cette opposition entre deux formes de pensées en recoupe une autre. Celle qui définit la 

conception d'un art éternel et pour cette raison assimilable à la nature, celle résolument 

historiciste d'un art pensé comme une production de l'esprit humain inséparable de la 

religion et des autres grandes forces historiques. D'un côté, le classicisme de 

Winckelmann semble échapper à la prise de l'histoire étant par nature fondamentalement 

anhistorique, de l'autre l' historien inscrit l' historicisme dans le courant du néoclassicisme. 

À y regarder de trop près, l'emploi du mot « classique » dans le néologisme de 

néoclassique signale la fracture fondamentale du discours où il s'incruste. La notion 

classique est dépositaire d'une illusion longtemps cultivée, celle d'un art qui serait à la 

fois hors du temps et dans le temps, qui aurait les vertus de la temporalité sans en subir les 

contraintes. Winckelmann a donné amoureusement à cette utopie artistique une réalité 

19-1 Cf. Ernst Cassirer, La philosophie des Lumières, (Die Philosophie der Aujklarung. Tübingen 1932), Paris,
 
Fayard,1997.
 
195 Cf. W. Folkierski, Entre le classicisme et le ~omantisme : étude sur l'esthétique et sur les esthéticiens du
 
XVlIr siècle, Paris, 1925.
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éblouissante dans sa Geschichte. Et si l'origine de l'histoire de l'art reste solidaire de ce 

grand mythe du culte classique de l'art grec, si le classicisme est tout simplement l'art qui 

possède l'autorité, on peut se poser la question sui vante: dans quelle mesure l'art antique 

a-t-il pu dans ses divers prolongements, assumer ce rôle d'approfondissement de toute 

recherche artistique? Dès lors qu'il est pris en considération comme un phénomène 

historique, dans une historicité, il renouvelle toute une part de la problématique de 

l'origine qui inscrit une autorité de l'art dans sa nature même. Telle fut la proposition 

d'Henri Zerner 1
% partant de l'hypothèse suivante, à savoir qu'il y aurait une corrélation 

entre l'apparition d'une forme particulière de naturalisme dans la Grèce du ve siècle, qui 

ferait implicitement croire que l'art tire son autorité de la nature. On se situe dans des 

glissements permanents dès que J'on cherche à cerner des causes ou des limites 

défini tionnelles. 

Aussi étrange que cela puisse paraître, on trouve chez Winckelmann une leçon d'ordre 

méthodologique et épistémologique qui fonde le néoclassicisme. Son rapport à la tradition 

classique n'amène nullement le reniement du temps présent. En effet, le cas de 

Winckelmann semble à lui seul légitimer l'hypothèse d'une alliance entre deux traditions 

antagonistes, classicisme et romantisme. C'est dans l'affrontement que Laocoon mène 

avec la mort que se trouve une irrésistible vitalité de la représentation de l'art grec chez 

Winckelmann. Dans ce cas, l'immuable de la tradition classique ne vient nullement 

remplacer l'expérience romantique du temps qui fonde les conditions historiques de l'arL 

Dès que l'on essaie d'étendre la notion de classicisme au-delà d'une situation historique 

donnée, on se rend compte qu'elle nous échappe encore davantage. De là, on comprend 

comment Winckelmann de façon décisive se nourrit de cet enracinement classique pour 

tout le développement de son image néoclassique. Car le cas de Winckelmann est 

exemplaire à cet égard, puisqu'il s'agissait bien de dessiner le cadre de l'image de l'art 

grec en ramenant l'art aux normes des Anciens, tout en l'inscrivant dans le XVIIIe siècle. 

196 Cf. Henri Zemer,« Classicism as Power», Art journal, New York, Printemps. 1988, pp. 35-36. 
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2.1.2 UN ESPACE SÉMANTIQUE POUR UNE REPRÉSENTATION HYBRIDE 

En cherchant à cerner un territoire épistémologique propre au néodassicisme, sans 

nécessairement vouloir explorer les multiples incarnations littéraires, artistiques et 

culturelles de ce concept, on se trouve d'emblée dans le démenti le plus vigoureux des 

définitions premières du mouvement. Certaines questions, telles que celles qui forment le 

quatuor conceptuel propre à Winckelmann et au néodassicisme, c'est-à-dire le bon goût, 

le style, l'idéal de beauté et le retour à l'Antiquité, sont demeurées ouvertes durant toute 

l'ère romantique. À bien des égards, le néodassicisme de Winckelmann, en repensant sa 

relation à l'Antiquité, aura préparé le terrain de l'aventure esthétique romantique. Ce point 

est intéressant dans la mesure où Winckelmann a forgé les armes de la critique de la 

culture française à partir du classicisme français. En somme, il a forgé une critique de 

l'intérieur. Même si on considère tous ces points comme acquis par l'historiographie, la 

tentation est grande de citer un exemple en le mettant à l'épreuve. De l'idée 

fondamentalement classique de la représentation du corps masculin, celle qui reste le 

schème de la nudité idéale chez Winckelmann, on peut mesurer la première issue de ce 

métissage. D'un côté, on a un consentement théorique à l'autorité du canon des Anciens 

chez Winckelmann, de ['autre on a une approche saturée de repérages et d'émotions 

romantiques. Il faut tenir compte de ces clivages d'un point de vue épistémologique en 

permanence, car ils ne peuvent que susciter des réflexions sur ce qui sépare la plastique 

grecque marquée par le sceau d'un idéal classique, et Winckelmann, qui dissèque ses 

réactions devant les statues en opposant plaisir et excitation pour définir le bon goût 

avouable et justifiable. Émoi impur, impulsif, refoulé ou tout du moins masqué, on se 

rapproche là d'Une compréhension romantique. Quelle que soit l'utilisation que le débat 

néocIassique fit des concepts et de la rhétorique romantiques, il montre combien ils ne 

constituent non de simples concepts, mais de remarquables marqueurs, nés du même 

rapport à l'Antiquité qu'une hybridité sémantique a créé. 

Il n'y a donc aucun sens à s'interroger sur la genèse des frontières de la catégorie 

néoclassique en tant que telle, mais la considérer comme un espace hybride peut s'avérer 

être une première issue. Il émerge de cette histoire de J'art, une matière antique, des 
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figures et des motifs classiques '96 
, ou encore, des sujets repris de la mythologie déjà 

exploités pendant la Renaissance ou au siècle classique français. Par exemple, il faut 

reconnaître qu'on a séparé un peu artificiellement romantisme et classicisme autour de la 

conception de l'art grec. L'option néoclassique fut choisie par l'historiographie pour ses 

valeurs d'un art fait de mesure et de raison. Ainsi l'engagement qui oriente la conception 

de l'art selon l'axe de la perfectibilité fit de l'art grec une intelligibilité selon la raison. 

Pourtant, le retour à la culture de l'Antiquité portait en germe ce qui a contribué à la 

naissance du romantisme. Ce champ constitue la définition même du néoclassicisme, et 

porte néanmoins en germe des glissements de sens majeurs. Robert Rosenblum dans 

l'introduction de son étude sur le néoc!assicisme reprend ce principe esthétique essentiel 

de « calme grandeur et noble simplicité'97 » afin de montrer combien l'exploitation 

artistique de la doctrine winckelmanienne peut rencontrer des oppositions les plus 

radicales. Ce constat renvoie à une autre difficulté, celle du néoclassicisme que fut celui 

de Winckelmann, dont l'essence reste germanique que ce soit au niveau du traitement de 

la sculpture, ou de la superposition des thèmes antiques et piétistes. Aussi avec le groupe 

du Laocoon, des éléments classiques cohabitent avec l'idéal romantique de 

Winckelmann 198. Laocoon est le lieu de la notion de sublime qui se joue sur l'ambivalence 

d'une double résonance classique et romantique. Au nom du sublime, l'art trouve une 

justification en lui-même, inscrivant Winckelmann dans cette polarité propre aux 

Lumières allemandes. La notion de sublime '99 est un premier pas vers une transformation 

romantique du précepte proprement néoclassique, nous montrant simplement combien les 

relectures esthétiques de l'Antiquité s'efforcent de concilier ce qui pourrait sembler une 

gageure, et combien les interprétations historiques qui tiennent de cette relecture relèvent 

du domaine de l'instrumentalisation. À bien des égards, cette relation à l'Antiquité que 

Winckelmann pense et formule va préparer le terrain du romantisme. Le néoc!assicisme 

196 Pour un exposé d'une historiographie articulée à partir des postulats classiques, on peut consulter Julius 
von Schlosser, Littérature artistique, Paris, Flammarion, 1984. 
197 Cf. J.-J. Winckelmann dans le texte en allemand « Eine edle Einfalt. und eine stille Grosse.» in Réflexions 
sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture, op. cil., p. 38. 
198 Au cœur de ce nouveau centre de gravité qui introduit des perspectives philologiques, voire métaphysiques 
on peut évoquer une convergence esthétique avec Goethe et Herder, autrement dit avec le romantisme 
allemand qui prend sa véritable figure. Cf. notre partie Ill. 
199 Cf. Alain Génetiot, « Sublime et pathétique », in Le classicisme, Paris, PUF, 2005, pp. 425-432. Pour une 
résonance classique nous pensons bien sûr au Traité de rhétorique du pseudo-Longin. Cette résonance se 
maintient chez l'ultra-classique Boileau et avec les Lumières. Par ailleurs, le philosophe Burke définit un 
sublime terrible comme le versant sombre de la raison dans Une recherche philosophique sur les origines de 
nos idées du sublime et du beau. Pour une rétrospective de la nolion dans ses multiples dimensions 
esthétiques, de Longin aux romantiques, on peut lire le chapitre que Marc Sherringham lui consacre. Id., 
« L'esthétique du sublime », in Introduction à la philosophie esthétique, Paris, Payot, J992, pp. 195-221. 
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tout en faisant l'éloge d'une rhétorique de la mesure, de l'harmonie et de l'équilibre 

classique présente des failles et une mise en abîme de ces mêmes concepts. 

Cette modalité du néoclassicisme va constituer le berceau sémantique de l'origine de 

1'histoire de l'art, mais surtout celui de la représentation de l'art grec entre un classicisme 

et ses mutations idéologiques romantiques. Se positionner dans cet intervalle, c'est 

franchir un pas supplémentaire contre un autoritarisme historique apparemment arbitraire. 

Néoclassicisme et romantisme ne sont pas pour ainsi dire deux esthétiques qui s'opposent, 

ils sont nés l'un et l'autre du récit de Winckelmann. Une ultime question se pose à partir 

de cette hésitation entre deux esthétiques qui revendiquent implicitement un recentrement 

géographique pour l'origine de l'histoire de l'art à l'une des époques charnières de 

l'histoire allemande. Il conviendrait de restituer à chaque utilisation de la catégorie 

néoclassique, sa géographie propre. Ce constat s'assortit de l'évidence de tout ce qui 

fondamentalement sépare les conceptions françaises et allemandes du néoclassicisme. En 

Allemagne, le classicisme et le romantisme sont souvent considérés comme différentes 

solutions d'une même situation historique. Cette certitude inscrit l' œuvre de Winckelmann 

parmi les pièces essentielles de la grande tradition littéraire allemande2OO
• En effet, si on se 

place d'un point de vue artistique, même les nazaréens s'opposant au néoclassicisme par 

leurs positions romantiques ne peuvent nier des emprunts au style classique. Un facteur 

déterminant, propre à l'Allemagne explique ce langage pictural moins cloisonné au niveau 

stylistique. L'espace politique allemand constitué de multiples conglomérats de petits 

états, fut propice aux superpositions stylistiques et idéologiques. Et même si le cadre 

théorique de Winckelmann reste l'écho d'un classicisme français aux traits 

inexorablement uniformes, il n'a trouvé sa forme définitive qu'au contact d'une destinée 

propre à la pensée romantique allemande. 11 convient de s'entendre sur le statut précis du 

mouvement d'une part, mais aussi sur la prise en considération des liens entre les 

composantes géographiques. En d'autres termes, il serait erroné de placer la représentation 

de l'art grec uniquement sur l'échiquier hérité de la Querelle. Enfin il faut reconnaître les 

200 Cf. Hugh Honour, Le Néoclassicisme. op. Cil., pp. 69-75. Dans la mesure où toutes les études sur celle 
période assimilent Winckelmann et l'origine de l'histoire de l'art à l'émergence du néoclassicisme. 
Winckelmann fut le premier à révéler de façon systématique un retour vers la Grèce antique. Il en fut à la fois 
le poète et le visionnaire. Mario Praz y consacre un chapitre « Winckelmann,» in Goût néoclassique, op. cil., 
pp. 69-96. De même que chez Robert Rosenblum, le nom de Winckelmann apparaît dans les premières pages 
de son étude. 
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dissonances des champs intellectuels, tant anti-français qu'allemands de la représentation 

de l'art grec. Rien de plus trompeur, donc que les catégories cloisonnées. 

2.2 LA RÉCEPTION NÉOCLASSIQUE ET L'INSTRUMENTALISATION DE WINCKELMANN 

Si le champ de la réception néoclassique a été travaillé par la critique historiographique, 

les enjeux reliés au classicisme de Winckelmann sont fondateurs pour notre thèse car ils 

semblent décliner une image singulière dont la temporalité reste reliée aux ombres du 

passé, mais aussi à un académisme tenace. Il s'agit d'une histoire de l'art et d'une 

représentation de l'art enracinées dans l'univers théorique classique. Certes, il s'est trouvé 

durant ses dernières années des avancées théoriques qu'il serait malaisé de ramener à un 

dénominateur commun, et qui ont pour leur part dénié à Winckelmann les vertus des 

normes classiques (en ce sens on rejoint des auteurs tels que Whitney Davis201 ou Alex 

Potts202
). Paradoxalement, ces mêmes théories présupposent certaines notions 

fondamentales chez Winckelmann qui remontent à l'étendue classique, tels que le goût, 

l'idéal, l'imitation ou l'imagination. 

Pourtant, si on revient au texte matriciel les Gedanken, Winckelmann a effectivement 

exprimé dès les premières pages, une ambiguïté systématique sur ses positions théoriques 

classiques. Prenons l'exemple de la beauté antique qui reçoit un rôle symbolique dans le 

sens où elle renie le temps, ce qui relève en soi d'une opération typiquement c1assique203 
. 

Ce faisant, l'historien introduit l'idée d'une immuabilité de l'art qui va caractériser tout le 

néoclassicisme. Par contre, ce qui distingue fortement le classicisme de Winckelmann est 

sa conscience d'une rupture entre la modernité et la tradition. Là où le classicisme français 

201 Cf. Whitney Davis, « Winckelmann divided : Mourning the Death of Art History », in The Art ofHistory : 
A Critica/ Anth%gy, Oxford University Press, Edited by Donald Preziosi, 1998, pp. 40-51. 
202 Cf. Alex Potts, qui a proposé une lecture de Winckelmann et de certaines toiles de David centrées sur la 
figuration des idéaux politiques, «De Winckelmann à David: l'incarnation des idéaux politiques», in David 
contre David t. II, Paris, Conférences et colloques/Louvre, Éditions de la documentation française, pp. 647­
669. 
200 Surtout elle est vue à présent à travers la complexité de la synthèse bellorienne pour le XVII< siècle français 
et non plus comme la simple succession chronologique de la renaissance d'un foyer artistique dans les années 
1600-1640. Nous l'aborderons par la construction de l'objet et son acronyme, celui de l'observation dans 
l'histoire de l'art winckelmannienne. C'est justement avec Winckelmann que Rome est conçue- à la fois 
comme le lieu de l'origine du néoclassicisme, et comme un instrument d'appropriation de "Antiquité voire de 
transfert culturel au sens propre de translation et au sens historiographique. Cf. La faSCination de l'Antique. 
1770-1770. Rome découverte, Rome inventée, Lyon, Musée de la civilisation Gallo-Romaine, Somogy, 
Éditions d'art, 1998. 
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avait mis l'accent sur la continuité d'une tradition classique autour de concepts 

stéréotypés, Winckelmann avance la figure du retour comme la figure centrale du 

mouvement néoclassique. Pourtant, si ces ambivalences ont été soulignées par certains 

commentateurs winckelmanniens204
, elles ont immédiatement été recouvertes par un 

rappel à l'ordre des supposés classiques de leur auteur. Élisabeth Décultot parle d'un 

dédoublement permanent chez Winckelmann, d'un texte fondateur qui se présente 

« davantage comme une série discontinue de contradictions fortes20S 
, » voire une tentative 

inaboutie. C'est que Winckelmann n'a cessé de creuser des paradoxes dans son processus 

d'appropriation, que ce soit au niveau de la construction historique (an-historicité contre 

l'historicité), ou au niveau de l'esthétique (l'invention d'une Grèce inimitable que 

pourtant il faut imiter). De ces points longuement développés par 1'historienne Décultot, 

on peut tirer une leçon théorique autour du credo classiciste de Winckelmann, qui reste 

tendu entre les antagonismes des diverses traditions que l'historien s'approprie. 

La réception néoclassique a modelé Winckelmann afin de répondre à des attentes fort 

différentes. Si l'intégration des vues de Winckelmann pose en France l'origine du bon 

goût ou du « grand beau206 » qui se formule par une idéologie révolutionnaire, en 

Allemagne, l'antiquité de Winckelmann s'est constituée en charpente systématique pour 

un destin collectif. Dès la première édition, l'œuvre et l'historien, alimentèrent en dignité 

glorieuse une culture allemande à la recherche de son identité. Winckelmann paraît, en ce 

cas précis, élever l'identité allemande au rang d'une identité artistique. Directement dans 

le sillage d'une telle hypothèse, les romantiques allemands s'identifient à Winckelmann. 

On imite l'historien comme le soulignera plus tard Thomas Mann en parlant de Goethe, 

dans l'espace poétique de la beauté qui, à tous égards, libère la pensée nationaliste 

allemande. Précisons que les intellectuels français, ont eu à l'égard de Winckelmann plus 

ou moins de sollicitude. Ils prirent l' habitude de lui accorder la place d'un classique qui 

dépassa une conception par trop germanisante. Aujourd'hui, Winckelmann rentre 

simplement dans le futur de son passé de grand historien avec les travaux d'historiens 

204 Élisabeth Décultot, en particulier un article « Les lectures françaises de Winckelmann. Enquête sur une 
généalogie croisée de l'histoire de l'art », in Revue germanique internalionale. Écrire l'histoire de l'art 
France-Allemagne 1750-1920, Paris, P.U.F., 13/2000, pp. 49-65. 
205 Ibidem, p. 54. 
206 L'expression est d'Annie Becq et est comprise dans le sens d'une pensée d'un ordre esthétique qui se 
distingue du Beau idéal. Le grand beau serait davantage le produit d'une imagination créatrice, alors que Je 
Beau idéal se distingue comme un objet de contemplation du sentiment. Id., « Le grand beau», in Genèse de 
l'esthétique française moderne. De la raison classique à l'imagination créatrice, 1680-1814, vol. II, Pise, 
Pacini Editore, 1984, pp. 515-587. 
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germanistes pour ne nommer que les études d'Élisabeth Décultot qui dévoilent une 

fréquentation intimiste de l'œuvre, celles d'Édouard Pommier qui reviennent sur les 

aspects historiques et religieux de l'œuvre, sans pour autant prendre en considération la 

signification de cette transcendance du point de vue de la représentation de l'art qui en 

résulte. Enfin il y a toutes les études d 'historiographie qui explorent les échanges culturels 

entre la France et l'Allemagne de l'époque de Winckelmann207 
. 

Winckelmann constitue un seuil déterminé par un type d'intelligibilité de l'idéal artistique 

en fonction de l'espace et du temps. S'il est vrai qu'une réflexion sur l'art et la beauté 

existe en Occident depuis l'Antiquité grecque, elle ne se présente pas sous la forme d'une 

systématisation avant la publication des Gedanken. Aussi la base de ce qui a constitué le 

berceau de la représentation de l'art grec est fortement enracinée dans des contingences 

sociales et artistiques de son époque. Le fait est bien connu. Sur ce point, on rejoint la 

conclusion de l'historien Gusdorf qui en parle en termes de contenu nouveau qui « institue 

une tradition neuve208
• }) L'esthétique classique mise en place par Winckelmann est une 

discipline relevant désormais de l'analyse et d'une enquête historique. Toute 

l'historiographie qui va suivre s'inscrit dans cette perspective, d'Aby Warburg à Georges 

Didi-Hubermann en passant par Erwin Panofsky. 

2.2.1 LES GEDANKEN: L'ESPRIT D'UNE EPOQUE 

Il n'est pas exagéré de dire que les Gedanken restent un texte cardinal dans l'aventure des 

Lumières et dans celle du néoclassicisme. Rapidement traduit, il rencontra un succès 

foudroyant qui lui donna le statut de manifeste, et assure immédiatement à Winckelmann 

207 Élisabeth Décullot, « Présentation. Histoire croisée du discours sur l'art; enquête sur la genèse sur la 
genèse franco-allemande d'une discipline,» Revue Germanique Internationale, N. 13/2000, pp. 207-229. Id., 
« Les lectures françaises de Winckelmann. Enquête sur une généalogie croisée de l'histoire », Revue 
Gennanique Internationale, op. cit., pp. 49-65. Édouard Pommier, J-J Winckelmann, inventeur de l'histoire 
de l'art, op. cit. Id., « La notion de la grâce chez Winckelmann », in Winckelmann: la naissance de l'hisloire 
de l'art, Paris, Conférences et colloquesILouvre, Éditions de la documentation française, pp. 39-81. Id., 
« Winckelmann et la vision de l'Antiquité classique dans la France des Lumières el de la Révolution, » Revue 
de l'art, N. 2, 1988, pp. 9-20. Michel Espagne, « La diffusion de la culture allemande dans la France des 
Lumières. » in Winckelmann: la naissance de l'hisloire de l'art, op. cit., pp. 101-136. Id., « La diffusion de la 
culture allemande dans la France des Lumières: les amis de J.-G. Wille el l'écho de Winckelmann, » in 
ibidem, pp. 101-135. Enfin Francis Haskell, « Winckelmann et son influence sur les historiens », in 
Winckelmann: la naissance de l'histoire de l'art, op. cit., pp. 83-99.
 
208 G. Gusdorf, La conscience révolutionnaire. Les idéologues, Paris, Payot, 1978, p. 527.
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une notoriété européenne209
• Si ce texte fut si bien reçu, c'est qu'il vint combler des 

attentes multiples et diverses, au point que l'on peut encore aujourd'hui y voir un reflet de 

la complexité propre à l'inspiration et aux visées communes à l'historien et au public des 

Lumières2lO
• Winckelmann témoigne tout à la fois, d'un discours sensualiste qui inspire le 

développement d'un art moral, et d'un discours qui y oppose des visées primitivistes qui 

de Rousseau à Buffon marque la perception de la bonté originelle de l'homme2ll 
. Son 

objet d'étude, l'art grec est abordé dans sa consistance morale et artistique dans sa 

matérialité, en même temps l'auteur affirme un cadre théorique originel pour un art 

ressourcé. Est-ce la conception philosophique du texte, son combat entre la force 

inextinguible des arts dégénérés qui lui a assuré son succès, ou vient-il de la nouveauté de 

son information, ou du ton personnel du récit et de la qualité du regard? La question reste 

ouverte et vient se greffer sur les clivages fondamentaux qui furent ceux de l'exercice de 

la pensée des Lumières. C'est Michel Foucault qui voyait dans J'idée du néoclassicisme la 

dernière des philosophies classiques liant irrévocablement idéologie et c1assicisme212 
. Les 

catégories esthétiques de Winckelmann semblent bien illustrer cette dépendance au 

contexte historique et philosophique. En effet sur le goût, le Beau, l'imitation, 

Winckelmann s'inscrit dans les segments classiques des Lumières, eux-mêmes inscrits 

dans le débat de l'esthétique néoclassique. Avec Winckelmann et le néoclassicisme, on 

converge vers le même horizon historique. Winckelmann en établit les règles esthétiques à 

partir de la doxologie artistique de l'imitation des Anciens2l3 
• Reste qu'il faut passer par 

un certain nombre de questions ressassées pour voir dans quelle mesure ce discours a été 

traduit, transmis et interprété. 

2IJ9 Les Gedanken über die Nachahmung sont traduites la même année en français dans la Nouvelle
 
bibliothèque germanique, Amsterdam, 17/juillet-septembre 1755, pp. 302-329, et 18/janvier-mars 1756, pp.
 
72-100. En 1789, paraît une nouvelle traduction de l'allemand par Hendrik Jansen, Johann Joachim
 
Winckelmann, Réflexions sur l'imitation, in Johann-Joachim Winckelmann: Recueil de différentes pièces sur
 
les arts, Paris, 1786. Ces diverses versions ont largement contribué à la diffusion des Gedanken en France.
 
210 Nous utilisons le tenne Lumières dans le cadre d'une argumentation générale d'une nouvelle définition de
 
la philosophie qui ne se distingue pas de l'Aufkldrung à ce stade-ci de notre énoncé.
 
211 C'est Diderot qui a comparé Wincklemann à Rousseau en le qualifiant de « channant fanatique. » Diderot a
 
également pointé les paradoxes inhérents au credo de l'imitation de Winckelmann. CL,Id. « Salon de Paris,»
 
(1765), in Œuvres complètes, Paris, Garnier Frères, 1875-1877, X, p. 417.
 
212 Cf. Michel Foucault qui a repris à l'identique le titre d'un cours texte d'Emmanuel Kant datant de 1784,
 
« Qu'est-ce que les Lumières?» in Dits et écrits, Paris, Gallimard, pp. 1381-1397.
 
213 On souligne la similitude des programmes scolaires sous le Consulat et l'Empire qui illustrent parfaitement
 
cette situation. Voir Pierre Nora, Les lieux de mémoire. La Nation, Les mots, Paris, Gallimard. Voir aussi
 
Gérard Gengembre, « L'esthétique des idéologues, » in Philologiques, t. 1, Paris, Éditions de la maison des
 
sciences de l'homme, pp. 89-104.
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Avec les Gedanken, l'adjectif néoclassique reçoit un sens esthétique avec le 

développement très personnel que Winckelmann fit de la théorie de l'imitation. On se 

bornera à en rappeler le point de départ qui éclaire suffisamment les enjeux. L'imitation 

tient à la vocation universelle du style et au besoin de renouer avec une tradition ancienne 

qui remonte à la simplicité linéaire des Anciens. Le rejet des superficialités du style 

baroque est vécu non seulement comme le retour au triomphe de la raison et des règles de 

l'art mais également comme un retour aux origines de l'art. En incitant les artistes à 

rallumer « le flambeau de l'Antiquité, » Quadremère de Quincl l5 invite à une véritable 

résurrection de l'art et du goût. Comme le souligne également Jean Starobinski, le premier 

homme, les premiers peuples ont reçu la totalité de l'art et du savoir: l'histoire n'a fait 

qu'obscurcir la teneur de l'illumination première216
. Ce seuil historique originaire 

constitue ['approche intellectuelle et rationnelle de l'art. Aujourd'hui ces pnnclpes 

néoclassiques seraient largement constitutifs d'une attitude historique péjorative et des 

qualifications négatives de tout le courant du néoclassicisme. Qu'il s'agisse de l'imitation 

de la beauté ou de l'Idée, la combinaison de la beauté et de la grâce, de la sérénité et de la 

grandeur d'âme, toutes ces notions ont fait du néoclassicisme, un classicisme « givré» 

déclinant une représentation artistique froide, voire « frigide, » autorisant les frères 

Goncourt, à poser non sans une certaine perfidie, un jugement unanime: « Winckelmann 

n'a rien compris à la sculpture grecque2l7
. » Cette déclaration insolente posée par les 

critiques français fait voler en éclats une image winckelmannienne de l'art grec, elle va 

concerner la possibilité même d'une sculpture moderne. Concernant l'esthétique mise en 

place par les Gedanken de Winckelmann, ['historienne E. M. Butler218 la qualifie de 

« tyrannie esthétique» qui se distingue par la rigidité de J'élaboration des principes 

énoncés par Winckelmann. 

Par-delà le débat de l'imitation au sein de la Querelle, c'est un point plus important qui 

s'exprime ici de façon sous-jacente. De nombreux travaux, au cours de ces dernières 

années ont étudié les modes et les raisons de cette imitation chez Winckelmann. On ne l'a 

que trop dit: Winckelmann met en place l'imitation des Grecs comme principe absolu. 

215 A. C. Quatremère de Quincy, Lettres sur le préjudice qu'occasionneraient aux arts et à la science le
 
déplacement des nwnuments de l'art de l'Italie, le démembrement de ses écoles et la spoliation de ses
 
collections, galeries. musées. etc., Paris, 1796, non paginé.
 
216 Cf. Jean Starobinski, Les Emblèmes de la Raison, Paris-Milan, 1973.
 
217 Les Go~court cités par Jacqueline Lichtenstein, « La mort de la sculpture ", in La. tache aveugle, Paris,
 
Gallimard, 2003, p. 171.
 
218 Cf. E. M. Buller, ibidem.
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Telle est la grande notion, le repère essentiel du désir de l'art grec chez l'historien. Entre 

une compréhension historique de l'imitation et une volonté de fondation esthétique, 

l'imitation est une notion cruciale qui sera interprétée de plusieurs façons. Selon 

l'historien Walter Rehm2l9
, l'imitation winckelmannienne introduit une rupture forte dans 

le rapport à l'Antiquité, en opérant un double déplacement dans la doctrine classique. II 

s'agit dans un premier temps d'un déplacement géographique depuis Rome vers la Grèce, 

c'est-à-dire que Winckelmann oppose au paradigme français de l'Antiquité romaine, le 

paradigme allemand de l'Antiquité grecque. Ce déplacement est doublé d'un déplacement 

méthodologique. Winckelmann s'inscrit dans le sillage de l'Abbé Batteux220 qui fonde les 

beaux-arts à partir d'un principe commun, l'imitation. Mais Winckelmann contrairement à 

Batteux, choisit de ne s'intéresser qu'aux arts de la peinture et de la sculpture, créant du 

même coup une discipline fortement distincte de celle issue d'une tradition française 22l 
. 

La sculpture serait un art qui répondrait aux exigences de la raison et dont les formes 

dénudées s'accordent pleinement avec les critères philosophiques de la vérité. Culminant 

chez Winckelmann et Herder, cette conception de la sculpture n'est pas toujours perçue de 

la même façon par les Français et les Allemands. La même représentation donnait lieu à 

des évaluations esthétiques radicalement opposées. Pour les Allemands elle se justifiait 

par la supériorité de la sculpture, alors que pour Diderot la peinture s'accorde avec une 

esthétique hédoniste. De cette perspective, il est admis que Winckelmann marque une 

rupture du point de vue de l'esthétiquem . C'est la redécouverte du paradigme grec au 

siècle des Lumières qui marque un point d'origine avec la publication des Gedanken. Sur 

ce dernier point Carl Justi en 1866, fait de Winckelmann le génie absolu d'un paradigme 

219 Cf. Waller Rehm, Griechentum und Goethezeit. Geschichte eines Glaubens, Leipzig, 1936. Voir également 
tlisabeth Décultot pour les occurrences de cette thèse dans Théories et débats esthétiques au 18" siècle. 
Éléments d'une enquête, « Johann-Joachim Winckelmann une esthétique en réponse à la Querelle des Anciens 
et des Modernes,» Paris, Honoré Champion, 2001, note 3, p. 234. 
220 Cf. L'Abbé Batteux, « Les beaux-arts réduits à un même principe» (1746), op. cit., Ce traité propose une 
classification du système des beaux-arts presque définitive. On peut consulter l'essai de Paul Oskar Kristeller, 
Le système moderne des arts, Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 1999. 
221 Cf. Jacqueline Lichtenstein, « La mort de la sculpture», in La tache aveugle. Essai sur les relations de la 
peinture et de la sculpture à l'âge moderne, Paris, Gallimard, 2003, pp. 141-177. Un texte qui souligne la 
différence qui peut exister entre la culture française et la culture allemande autour de la conception de l'art, de 
l'esthétique mais aussi des raisons philosophiques du choix de la sculpture par Winckelmann. 
222 Pour répondre à ces ruptures, cf. l'ouvrage d'Élisabeth Décultot, Johann-Joachim Winckelmann. Enquête 
sur la genèse de l'histoire de l'art, op. cit., ainsi que le texte d'Édouard Pommier, chap. IV, « Des vies 
d'artistes à l'histoire de l'art », in Winckelmann, inventeur de l'histoire de l'art, op. ciL, pp.ll7 et suivantes. Il 
suffit de songer à l'ouvrage Genèse de l'esthétiquefrançaise moderne. De la raison classique à l'imagination 
créatrice, (1680-1814) d'Annie Becq. Paris, 1994 ou encore à l'ouvrage d'Udo Kultermann, Geschichte der 
Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissenschaft, MünichJNew-York, 1996. 
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nouveau, celui de la Grèce qui passe par l'appel passionné de l'historien à l'imitation 

exclusive de l'art grec223
. 

2.2.2 LA GESCHICHTE: LE DEBAT AVEC LES LUMIERES 

Tous les thèmes propres aux Lumières retentirent dans l 'histoire de l'art, à commencer par 

la Querelle des Anciens et des Modernes que Winckelmann a interprété de façon 

singulière224 
• Ce moment de crise marque un moment de réflexion sur le temps. Le grand 

modèle de l'Historia magistra antique repose sur l'idée que le futur s'il ne répétait pas 

exactement le passé, du moins ne l'excédait jamais225 
• Son objet d'étude, l'art grec est 

abordé dans un temps, une métaphysique, une consistance physique, sa matérialité, son 

anatomie, en même temps l'auteur affirme un cadre théorique originel pour une discipline 

nouvelle, 1'histoire de l'art. Car malgré l'érudition de Winckelmann tournée vers le passé, 

il n'a cessé, au cours de son histoire à chercher à s'en distinguer en s'adjoignant des 

connotations singulières. La force novatrice de l 'histoire de l'art de Winckelmann tient 

aussi à ce qu'il a voulu fonder une histoire propre à l'art grec au sein d'un système 

philosophique et historique contemporain. À partir de cet espace de réception fait de 

tensions mais aussi de possibles convergences, on peut dessiner un ultime horizon. 

Les Lumières ont eu leur équivalent en Allemagne avec l' Aufklarunl26 
. La Querelle des 

Anciens et des Modernes a eu une version allemande avec entre autres la polémique 

touchant au merveilleux entre Johann Christoph Gottsched, Johann Jakob Bodmer et 

Johann Jakob Breitinger. Winckelmann a joué un rôle important dans l'acclimatation de la 

Querelle dans le monde germanophone avec en particulier son premier texte les Gedanken 

qui représente un véritable creuset esthétique. Vers la fin du XVIIIe siècle, la thématique 

de la Querelle est prolongée par Herder en particulier, mais aussi par des auteurs tels que 

Schiller et Schlegel. Les artistes des Lumières ont lu Winckelmann, dans cette mutation, 

2!J Cf. Carl Justi, Winckelmann und seine Zeilgenossen, 3 vol., Leipzig, 1898, vol. l, pp. 400-403. 
Z24 Une question de fond partagée par le commentaire de Gérard Raulel, « Winckelmann, la crise des 
paradigmes », in AujkJiirung. Les Lumières allemandes. Paris, Flammarion, 1995, pp. 433-434. 
225 Sur la longévité de l'Historia magistra, voir Koselleck, Le futur passé, Paris, Éditions de l'Ëcole des haUles 
études en sciences sociales, 1990. 
226 On peUL se référer au livre commenlé par Gérard Raulel, AujkJiirung. Les Lwnières aUemandes, op. cit.. 
pour la version allemande, el le livre de François Châlelel, Les Lwnières. XVUf siècle, op. cil., pour une 
perspective française. 
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l'historien occupe une position d'autant plus significative qu'il a de nombreux contacts 

avec des artistes contemporains, pour ne citer que Mengs, Füssli, Falconet. Dans ce 

dialogue, la pensée de l'historien constitue un point de repère théorique et historique 

fondamental, dans la mesure où elle tire dans le domaine artistique, les conséquences de la 

réhabilitation des passions à laquelle travaille le siècle, ce que Cassirer a appelé 

« l'émancipation de la sensibilité227
• » 

Du point de vue de la représentation de l'art grec, nous estimons que l'identification de 

Winckelmann à un courant artistique qui se détourne de la philosophie des Lumières laisse 

échapper l'essentiel de l'œuvre. C'est un des mérites incontestables d'Élisabeth 

Décultoe28 que de souligner avec précision à partir des cahiers d'extraits de l'œuvre de 

Winckelmann ce que l'interprétation traditionnelle a d'injuste. Inscrire Winckelmann 

exclusivement dans des paramètres classiques, c'est par le même geste évacuer toute sa 

complexité à l'égard de sa proposition philosophique et idéologique partagée avec les 

Lumières, puis reniée en faveur d'un préromantisme. Cet incroyable va-et-vient théorique 

chez Winckelmann oscille dans une polarité, 'qui tout à la fois travaille au règne de la 

raison et en examine les failles, exalte l' homme naturel, et en scrute les zones d'ombres, 

défend un universalisme nullement incompatible à ses yeux avec lin sentiment national. Il 

échappe à l'établissement d'un cadre. sa pensée s'alimente à la richesse d'un 

universalisme qui va devenir le propre de la Kulturgeschichtem même si elle va rester 

alimentée chez Winckelmann par un foyer central de sa pensée nationaliste. 

Tirer un fil de ces multiples perspectives, qu'il soit relié à l'échiquier esthétique de la 

Querelle ou à l'espace socio-politique, va nous permettre paradoxalement d'accéder à 

une possible vision d'ensemble de la réception de la Geschichte. Les études 

winckelmanniennes se distinguent par un mouvement double fortement distinct par son 

relativisme historique et géographique. La France des Lumières a réservé à Winckelmann 

un accueil chaleureux. Son histoire de l'art synthétise et dépoussière en quelque sorte, une 

!27 Cf. Ernst Cassirer, La philosophie des Lumières, Paris, 1970. Cf. Paul Oskar Kristeller, Le système 
moderne des arts. op. cit .• pp. 62-63 pour le débat autour de la Querelle. 
228 Ernst Cassirer, ibidem, p. 212. 
229 Le terme de Kulturgeschichte parfois en occurrence avec celui de Kulturwissenschaften sert actuellement à 
désigner un élargissement général de la germanistique, de la philologie ou de l'histoire littéraire à des données 
comme ['histoire de l'art ou l'anthropologie. Comme toujours, il importe pour cerner le sens du terme d'en 
faire l'archéologie. On peut consulter le texte de Michel Espagne, « Wilhelm Wundt. La psychologie des 
peuples et l'histoire culturelle », in Revue germanique internationale, Histoire culturelle, P.UF., 1998. 
pp. 73-87. 
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tradition antiquaire incarnée par L'Antiquité expLiquée et représentée en figures de 

Bernard de Montfaucon ainsi que par le Comte de CaylusDo
. Si la réception française a 

privilégié l'incontestable dogmatisme classique de la discipline de Winckelmann, on fait 

face en Allemagne à une critique philologique. Cette coupure entre une esthétique 

hédoniste française issue de l'Abbé Batteux et les perspectives philosophiques allemandes 

n'a peut-être pas été si marquée, si ce n'est par les imprécations antigermaniques231 
• 

L'accueil de la Geschichte. n'a pas été le même en Allemagne, du moins, du point de vue 

éditorial232 
• Distinguer cet axe franco-allemand qui émerge des deux grandes traditions 

française et allemande est déterminant pour plusieurs raisons. En France, les recherches et 

les publications sur l'histoire de l'histoire de l'art (Bazin) se sont multipliées au cours des 

dernières décennies, elles concernent surtout les grandes figures tutélaires de la discipline, 

à commencer par celle de Winckelmann. La réflexion critique contemporaine a été 

accueillie par les publications du Musée du Louvre233 
, une filiation qui perpétue une 

interprétation historique et normative de l'histoire de l'art. L'historiographie invalide les 

questions artistiques et esthétiques soulevées par Winckelmann, telles que les notions de 

nature, de beauté et d'idéal. C'est bien de la vision française des belles-lettres et des 

différentes facettes de la tradition artistique que s'est jouée la réception de Winckelmann 

mise en relation avec le goût antique. Par exemple, c'est dans J'antinomie affirmée entre 

l'imitation et l'invention, la validité du concept du goût, de la pratique du public et de la 

beauté, ces mots alors inévitables, à la mode, disputés et chargés de sens différents, que se 

sont nourris des quiproquos où la glose historique aime venir puiser. C'est avec eux que 

l'esthétique classique s'est formulée et perpétuée durablement, ils forment et justifient la 

trame normative de la réception de Winckelmann. Pour jeter un regard sur la réception 

230 Bernard de Montfaucon, L'Antiquité expliquée et représentée en figures, 10 voL, Paris, l719, rééd. 1722, 
augmentée de 5 vol. en 1724. Comte de Caylus, Recueil d'antiquités égyptiennes, étrusques, grecques et 
romaines, 7 vol., Paris, 1752·1767. Voir l'article de François Hartog, « Faire le voyage d'Athènes: J.-J. 
Winckelmann et sa réception française », in Winckelmann et le retour à l'alllique, op. cil., pp. 127-143. 
231 Voir par exemple d'un point de vue littéraire, les insertions sur l'axe franco-allemand, fin du XVIIIe siècle, 
début du XIxe siècle. Cf. les livres sous la direction de Michel Espagne et Michael Werner, Philologiques. 
Contribution à l'histoire des disciplines littéraires en France et en Allemagne au XIX· siècle, tome 1 - II, Paris, 
Éditions de la maison des sciences de l'homme, 1990. 
232 Après des réticences éditoriales, 1200 exemplaires furent imprimés en 1764 à Dresde, sans rencontrer un 
franc succès auprès du public. Les démêlées de Winckelmann avec Walther, son éditeur sont visibles dans ses 
Lettres (Briefe), 49 Lettres de Walther à Winckelmann, 30 avril 1759, vol., 4 pp. 82-83 : « Dans vos trois 
lettres, vous m'avez indiqué que vous souhaitiez voir achever l'impression [de la première partie de l'histoire 
de l'art], pour la foire de Pâques. Cependant, je n'ai pu faire imprimer cette première partie, car comme l'a 
indiqué Monsieur de Hagedorn, il s'y trouve quelques passages non travaillés qui mériteraient d'être 
complétés auparavant. Et vous ne m'avez encore donné aucune nouvelle à ce sujet. » cité par Élisabeth 
Décultot, ibidem. 
233 Édouard Pommier, Winckelmann: la naissance de l'histoire de l'art à l'époque des Lumières, Actes du 
cycle de conférences prononcées à l'Auditorium du Louvre du II décembre 1989 au 12 février 1990. 
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contemporaine du point de vue épistémologique, la naissance de l'histoire de l'art, selon 

Édouard Pommier se situerait sur un axe qui relie l'imitation et l'histoire. Élisabeth 

Décultot articule ce concept davantage autour de l'antinomie affirmée entre l'imitation et 

l'invention233 
. Là où Élisabeth Décultot voit entre les deux récits de Winckelmann, un 

déplacement progressif du centre de gravité théorique, d'une imitation des Grecs vers une 

quête de l'origine perdue, nous percevons un point nodal. Ce déplacement d'ordre 

épistémologique jette en effet une lumière singulière sur l'aspect impérialiste du 

classicisme. Cette interprétation de l'imitation résolument formulée à partir des cahiers 

d'extraits de Winckelmann cache une fracture importante, si l'on considère 

l'herméneutique qui lui a servi de matrice. 

2.2.3 UNE DOUBLE RÉCEPTION 

Cette double réception, française et allemande, fortement distincte est à mettre en 

évidence dans le cadre de la réception classique de la Geschichte. Cette distinction s'avère 

décisive pour le destin de la représentation de l'art grec. L'interpénétration de plusieurs 

cultures n'est pas seulement au cœur du propos de Winckelmann, elle est aussi le moyen 

de subordonner des questions esthétiques, métaphysiques aux questions plus 

spécifiquement nationales ou anthropologiques. Sa prise en considération par conséquent 

entraîne d'importants bouleversements dans le cadre de la représentation de l'art grec234
. 

D'un point de vue littéraire, il revient à 1'historien Michel Espagne de montrer que 

l'instance du style d'écriture dans le premier essai, impose des apriorismes esthétiques 

pour une littérature allemande235 
. L'auteur utilise comme pris à rebours le processus de 

« transferts culturels236 » pour reprendre certaines notions chez Winckelmann, et les revoir 

en termes d'appropriation linguistique afin de les introduire dans un préconstruit 

philologique allemand. Mais hormis les études historiques de Michel Espagne sur les 

transferts culturels237 
, cette dimension considérée dans sa systématicité et dans sa 

233 Élisabeth Décultot, Johann-Joachim Winckelmann .. op. cit., p. 95.
 
234 Nous l'avons clairement souligné avec l'exemple du Laocoon, 1.1.3.
 
235 Michel Espagne, ({ Le style est l'homme même,» ({ A priori esthétique et écriture scientifique chez Buffon
 
et Winckelmann)} in Leçons d'écriture. Ce que disent les manuscrits, Paris, Almuth Grésillon, Michael
 
Werner éd., 1985, pp. 51-67.
 
Z36 Cf. Michel Espagne, Les transferts culturels, Paris, PUF, 1999.
 
237 Voir Michel Espagne, « Winckelmann, La Saxe et la Grèce », in Le creuset allemand. Histoire
 
interculturelle de la Saxe. XVIII" - X/X' siècles, Paris, 2000, pp. 115-133. Michel Espagne et Michael Werner,
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méthodologie reste articulée à des notions historiques ou littéraires, sans toucher 

nécessairement à la représentation à proprement parler de 1'histoire de l'art inscrite entre 

deux visions culturelles. Ce mouvement d'importation et d'intégration de notions 

étrangères dans la pensée littéraire allemande est de l'ordre de l'évidence dans les 

analyses historiques faites par Édouard Pommier238 
, en particulier à partir de la notion de 

la grâce. Ce concept théorique classique sollicité par Winckelmann dans son application 

définitionnelle de la beauté, distingue la supériorité définitive de l'art grec, mais aussi 

fonde le classicisme allemand239
• 

En Allemagne, Winckelmann fut abordé sous l'angle de la philologie, science allemande 

par excellence. Sa réception a soulevé un véritable émoi qui sera l'objet de notre 

quatrième partie. Reste que le détour par la philologie offre l'avantage de situer 

Winckelmann dans une perception globale du champ culturel empruntant la voie des 

disciplines voisines que sont l'histoire, l'ethnologie et la linguistique. Celles-ci sont 

confrontées à l'interprétation des traces écrites de la culture, pour cette raison, la 

philologie est un point qu'elles ont en commun240
. En Allemagne, une dimension 

fortement influencée par des facteurs idéologiques est également à souligner dans ce 

contexte. Sélective, la réception de Winckelmann le fut également, particulièrement dans 

l'ignorance de la polémique ariti-française qui habite son projet intellectuel. Si le projet 

esthétique des Gedanken ne l'exprime pas directement, la correspondance personnelle de 

Winckelmann en porte pourtant une trace très nette241 
. Or les réflexions esthétiques de 

l'historien se sont formées très largement par des classiques français. Ces paradoxes 

épistémologiques ont retenu deux auteurs contemporains en particulier, Édouard Pommier 

Transferts. Les relations interculturelles dans l'espace franco-allemand (XVIIf el XIX' siècle), Paris, Ëditions 
Recherche sur les Civilisations, Paris, 1988. 
238 Cf. Ëdouard Pommier qui a consacré un chapi tre sur l'étymologie et la sémantique de la notion de grâce. 
Nous la développerons ultérieurement dans le cadre de l'appropriation du corps dans le chapitre Il ainsi que 
dans la partie III qui développe l'appropriation culturelle de l'art grec. 
239 Une notion que l'historien a insérée à partir de sa vision de la Madone de Raphaël exposée à la Galerie de 
Dresde. Hans Belting a consacré un chapitre sur l'impact du tableau dans la pensée allemande. Cf. Hans 
Belting, Le chef-d'œuvre invisible, Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 2003, pp. 61-72. 
240 Voir Michael Werner, « À propos de la notion de philologie moderne. Problèmes de définition dans 
l'espace franco-allemand}), in Philologiques. Contribution à l'histoire des disciplines littéraires en France et 
en Allemagne au XIX' siècle, tome l, op. cil., pp. 13-21. 
241 Winckelmann utilise des mots acerbes sans équivoques pour parler de la peste française qui sévit dans les 
cours allemandes, contre la médiocrité des artistes français, contre la foncière incapacité des savants français à 
comprendre l'Antiquité. Dans son projet cette critique contre les Français va de pair avec une critique contre 
les Allemands qui ne pensent qu'à singer les Français (franzosische Meerkiitzen sein wollen). Winckelmann, 
Briefe, vol. l, Berlin 1952, lettres à Berendis, p. 235 (juillet 1756), p. 267 (janvier 1757), vol. Il, lettre à 
Gessner, p. 114, (janvier 1761). 
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et Élisabeth Décultot. Dans t'histoire de l'art et sa pratique, les deux traditions cohabitent 

fonnant des amalgames divers tant sous l'étiquette de la philologie que sous celle d'une 

critique à la française. La critique que l'historien Herder243 adresse à Winckelmann 

pourrait par exemple s'inscrire dans le débat contemporain de la génétique textuelle où est 

en jeu, entre autres, une tentative de synthèse entre les belles-lettres et l'érudition. Herder 

reproche à Winckelmann d'avoir négligé la réalité historique au profit d'une histoire 

idéaliste dominée par la nonne du Beau. Cette histoire trop Lehrgebaüde, fait disparaître 

la dimension historique au profit d'une intention systématique244
• Ce point en particulier 

situe la réception de l'histoire winckelmannienne dans une perception globale. 

Winckelmann en effet s'est autorisé à détourner des sources du point de vue de la 

chronologie pour faire cadrer l'art dans son système historique245 
. Retenons ici 

simplement les différences qui s'imposent entre une réception en France conforme au 

système des valeurs culturelles mettant en valeur les règles anhistoriques, universelles de 

composition des œuvres, et celle du côté allemand qui soumet les textes à une méthode 

historico-critique. 

Aujourd'hui, plusieurs chantiers théoriques autour de Winckelmann perpétuent les 

fondations d'une réception classique. On connaît le caractère incontournable de la notion 

de discipline pour l'histoire de l'art, mais aussi ses limites, ce qui explique en partie les 

positions historiques comme voie d'approche inductrice de l'histoire de l'art. Reprenons 

un point décisif pour le corpus esthétique classique de Winckelmann: l'art classique des 

Anciens qu'il a inscrit en tant que partie intégrante du tissu culturel du XVIIIe siècle. De 

ce seuil émerge toute une réception historique autour d'une conception dassicisante de 

l'art, mais surtout la construction historique qu'elle implique occupe toujours une place 

centrale dans les études contemporaines. C'est Édouard Pommier qui a ouvert une 

perspective qui met en parallèle la pensée de Winckelmann et son influence sur le 

contexte historique du XVIIIe siècle français, plus particulièrement celui de Révolution 

française. Cette mise en rapport entre l'esthétique, le politique et le statut d'une discipline 

met en place les rapports entre l'idéologie et l'esthétique, mais aussi entre une esthétique 

243 Herder remettra en question l'idéalisme winckelmannien « porter un jugement en fonction de la qualité, de
 
la beauté de l'œuvre d'art n'est pas un jugement valable, » Johann Gottfried Herder, Le Tombeau de
 
Winckelmann, op. cit., p. 49.
 
244 Élisabeth Décultot, J.-J. Winckelmann, Enquête sur la genèse de ['histoire de l'art, op. cit., p. 280.
 
245 Par exemple, pour faire correspondre un chef-d'œuvre comme le Torse du Belvédère avec un contexte de
 
liberté politique, Winckelmann a fini par trouver un moment de liberté dans l'histoire tardive de la Grèce.
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et le nationalisme246
• Cette perspective ébranle les repères et les critères traditionnels de 

l'histoire de l'art, certes favorisée par la relative rareté des textes idéologistes sur 1'histoire 

de l'art en tant que telle. Cette position ne permet toutefois pas de comprendre la part prise 

par la Révolution et ses idéaux dans la constitution du champ esthétique et artistique de 

Winckelmann. Pour échapper aux conséquences d'une réduction de la pensée idéologiste, 

à des critères trop marqués par une vision du néoclassicisme, une histoire de l'arl 

contemporaine reformule une réception par la question du genre, en proposant un exposé 

des jeux de pouvoirs favorisent une esthétique et une mise en avant des enjeux propres et 

intimes à l 'historien. Ce point nous intéresse particulièrement dans la mesure où il met en 

place des éléments d'intelligibilité qui se substituent au principe de la simple étude 

historique. 

Le statut des grands modèles historiques a fait l'objet ces dernières années de vives 

discussions académiques et de ce fait, une dérive théorique trace une réflexion. Avec le 

texte de Winckelmann, écrit Alex Potts, dont les travaux s'attachent à la question du 

genre, « nous disposons d'un texte qui est lui-même complice de ces doutes24
'7, » entre 

l'historicité et la question de l'idéal intemporel de l'art des Grecs. Par exemple à travers 

l'emploi de la catégorie des sources, l'image de l'art grec que Winckelmann propose 

présente de grandes dichotomies. La source qui est le modèle oriente les relectures 

contemporaines de Winckelmann. Mais la source présuppose l'absence. Peut-on rejoindre 

les commencements, que veut dire puiser aux sources de l'art grec, ou peut-on simplement 

les réitérer? D'un point de vue historique, ces questions restent problématiques et 

débouchent sur des tensions du discours. Winckelmann dans ses Gedanken, accole la 

question des sources historiques à celle du modèle qui entraîne aussitôt l'imitation, 

hésitant sans cesse entre les deux postulats. On retrouve également le point d'articulation 

de l'imitation, étudié et repris sous l'angle d'un véritable télescopage conceptuel autour de 

l'absence de l'objet que l'historien met en place dans la conclusion de son grand récit: 

«imiter afin de devenir inimitable.» Cette tentative de faire renaître un art perdu àjamais 

par la copule de l'imitation passe, pour reprendre la thèse de l'historien anglo-saxon Alex 

Potts, par un processus historique mal défini, laissant l'imitation inquiète partagée entre 

246 Élisabeth Décultot, « Généalogie d'un malentendu. La place de Winckelmann dans les panthéons littéraires
 
français et allemand à la fin du XVIII' siècle ", in L'art et les normes sociales au XVIII' siècle, vol. Il, Paris,
 
Éditions de la Maison des sciences de l'homme, pp. 15-27.
 
:?A7 Alex PoUs, « La fln de l'Histoire de l'art de Winckelmann», in Winckelmann: la naissance de l'histoire de
 
l'art, Paris, Conférences et colloqueslLouvre, Éditions de la documentation française, p. Il.
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deux exigences opposées. C'est grâce à l'imitation que « l'absence catégorique» de l'art 

grec se rend capable d'être une « présence intense. » Dans un remarquable raccourci 

Winckelmann fait passer l'imitation des Anciens non pas par la transmission d'un art grec 

disparu, mais par la transmission d'une absence. La perspective ainsi ouverte gouverne 

deux points inconciliables qui ne sont pas sans inspirer quelques inquiétudes théoriques. 

Alex Potts ne dit rien d'autre autour de ce point aveugle. « Cet art étant irrémédiablement 

mort, toute tentative de lui redonner vie relève d'une hallucination. Sans hallucination, il 

n'y [aurait] pas d'histoire possible248 
. » Dans l'ordre du discours historique classique, on 

affronte là une limite. Cette phrase est essentielle, d'une part, elle soulève les problèmes 

qui touchent à la construction de l'histoire en général, que ce soient la question des 

sources, la réception du passé, ou encore la position de J'historien face à son objet d'étude. 

De l'autre, pris à cette intimité, le questionnement historique peut se développer dans 

l'horizon de la mystique de la poésie romantique al1emande. 

Dans la mesure où la notion classique a donné toute son efficacité à la formation de 

l'histoire de l'art d'un point de vue institutionnel, la réception contemporaine de 

Winckelmann née de cette même rhétorique, y reste globalement attachée : tant en 

référence au geste fondateur de la discipline, du point de vue de sa réflexion 

méthodologique, que de sa démarche scientifique, à la prépondérance des études 

classiques. Cet achoppement classique inscrit dans une homogénéité historique en dépit 

d'une production riche et diversifiée, n'a cessé de hanter toute une tradition de l'histoire 

de l'art winckelmannienne. Qui plus qu'une historiographie traditionnel1e désire classer le 

récit classique dans une normativité ? 

248 Alex Potts, ibidem. 
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3 LA QUESTION « ANTHROPOLOGIQUE » DANS LES ÉNONCÉS 
CONTEMPORAlNS DE WINCKELMANN : DE L'ANTHROPOLOGIE COMME 
OBJET mSTORIQUE À L'ANTHROPOLOGIE COMME MÉTHODE. 

La partition néoclassique va se poursuivre comme un trait structurel des études historiques 

sur Winckelmann et soulève divers enjeux, philosophiques, esthétiques et historiques. 

C'est à vrai dire le moment historique qui a été le plus étudié dans ses aspects 

conjoncturels et contingents. Pourtant si Winckelmann suscite depuis longtemps l'intérêt 

d'une réception historiographique, il n'en va pas de même pour un renouvellement de cet 

horizon classique par les études contemporaines de type « anthropologie du visuel. » Sans 

doute parce que le moment winckelmannien représente une esthétique apollienne depuis le 

procès historique d'Aby Warburg. C'est en réaction à l'histoire esthétisante de 

Winckelmann, que se situe une approche anthropologique de l'art au XX" siècle. C'est à 

partir du rejet de l'histoire de l'art winckelmannienne que seront prises en considération 

les conséquences pour une anthropologie comme méthode en histoire de l'art. En réalité, 

le procès de Warburg brouille les cartes et s'appuie sur un déni, celui de la complexité de 

Winckelmann qui vient systématiquement étayer le modèle néoclassique. Si certains 

aujourd'hui vérifient cette part importante de l'oeuvre (études du gender), les historiens 

représentant les développements récents de la recherche anthropologique dans un 

élargissement méthodologique des frontières historiques de la discipline, ne questionnent 

pas le classicisme de Winckelmann (Georges Didi-Huberman et Hans Belting). Nous 

tâcherons dans ce chapitre de définir le champ de notre méthode anthropologique à partir 

de cet aspect singulier, celui de l'absence d'études contemporaines dans une révision 

anthropologique de Winckelmann. Il nous semble important de revenir vers Aby Warburg 

et d'essayer d'en tirer des éléments de réflexion car c'est paradoxalement à lui que revient 

l'amorce du mouvement de la perpétuation du fait classique de Winckelmann. Car si leurs 

conceptions artistiques et historiques semblent opposées, elles constituent un arc 

méthodologique dans le temps et l'espace de l'histoire de ['art. 

Par ailleurs si d'un côté Winckelmann historicise l'idéal d'une beauté abstraite, de J'autre 

il se place aux antipodes d'un idéalisme en cherchant à déterminer les conditions 

culturelles qui ont accompagné sa naissance. Quand on parle d'un ordre de matière 

anthropologique comme objet historique la doctrine antique du milieu se retrouve chez 
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l'historien. Par exemple, Winckelmann a écrit que l'origine de l'art est comparable à des 

motifs anthropologiques: toute origine de l'art doit être pensée, écrit l'historien avec les 

matières utilisées et l'influence du ciel sur l'art. Il a réfléchi sur les causes du 

développement de la beauté. La propriété de l'air est mentionnée comme facteur 

détenninant, tout comme Vasari a fait de curieuses remarques sur le caractère régional si 

frappant en Italie et les diverses dispositions qu'il détennine pour J'art248
. Par influence du 

ciel, Winckelmann entend parler de la situation géographique, mais aussi de la 

particularité du climat, de la physionomie des habitants, leur façon de penser, de se nourrir 

et de se vêtir249 
. Revenir sur les positions théoriques de Winckelmann, c'est pointer une 

anthropologie qui prend forme au cœur du discours de l'histoire de l'art. Que ce soient les 

paradoxes de Rousseau25o
, la théorie des climats de Montesquieu251

, ou encore 

l'exploration de la littérature de voyages ou les observations naturalistes de Buffon, 

l'anthropologie en tant que « science de l'homme » situe le propos esthétique de 

Winckelmann252
• Ce seuil théorique n'a guère été pris en compte jusqu'à présent, sauf par 

les études d'Élisabeth Décultot253 qui tirent des éléments de réflexion importants pour une 

approche de la description de l'art. Si description et perception semblent aller de soi dans 

ce qui est essentiel au XVIIIe siècle, « Winckelmann hésite sans cesse entre deux 

approches, deux modes de perception qui, bien que radicalement contradictoires, 

coexistent chez lui dans une tension permanente254 
. » 

248 Pour ces remarques concernant Vasari, on peut se référer à l'étude de Jul ius von Schlosser, chapitre IV, 
« Vues historiques générales de Vasari », in ibidem, pp. 329-334. 
249 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 89. 
250 On se souvient de la célèbre formule du Discours sur l'origine de l'inégalité: « Commençons donc par 
écarter tous les fails car ils ne touchent point à la question ». Jean-Jacques Rousseau, Écrits politiques, Paris, 
Librairie générale française, (collection Le livre de poche), 1992, p. 77. 
251 Cf. Carl Justi, Briefwechsel 7 avril, 1865, pp. 159-160. Carl Justi dans la biographie qu'il consacre à 
Winckelmann, va dégager de l'œuvre J'autobiographie de la culture allemande. On peut souligner que Carl 
Justi mit en place avec sa biographie de Winckelmann, une des plus grandes entreprises de propagande jamais 
consacrée à une discipline naissante. Elle lui vaudra de devenir en février 1867, professeur extraordinaire 
d'archéologie et d'histoire de l'art à Marburg. On peut noter que l'histoire de l'art alors qu'elle est en train de 
s'institutionnaliser, procède à son autofondation en se penchant non pas sur son objet, mais sur la curiosité 
intellectuelle dont elle est issue. 
252 Nous employons ici le terme « anthropologie» dans un sens général qui inclut une « Histoire naturelle de 
l'homme.» D'après Kant et les philosophes allemands, nom donné à toutes les sciences qui se rapportent à un 
point de vue quelconque de la nature humaine, à l'âme comme au corps, à l'individu comme à l'espèce, aux 
faits historiques et aux phénomènes de conscience, aux règles absolues de la morale comme aux intérêts les 
plus matériels et les plus variables. » Littré, tome l, Gallimard, 1959, p. 451. Cf. Michèle Duchet, 
Anthropologie et Histoire au siècle des Lumières. Buffon, Voltaire, Rousseau. Helvétius, Diderot, Paris, 
Maspero, 1971. 
253 En particulier les livres suivants: Élisabeth, Décultot, J.-J. Winckelmann. Enquête sur la genèse de 
l'histoire de l'art, Paris, PUF, 2000, J.-J. Winckelmann. Id., De la description, Paris, Macula, 2006, 
254 [d., De la description. op. cit., p. 16. 
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Winckelmann qui sollicite assurément les grandes questions de l'histoire, de la culture et 

de l'art, résiste à l'interprétation anthropologique que l'on est légitimement tenté de 

proposer aujourd'hui. À la question qui est celle d'une relecture anthropologique de 

l'historien, les études contemporaines de type « anthropologie du visuel» pointent une 

absence. Aussi cette tension n'admet pas de réponses simples, elle dénote la difficulté de 

réfléchir sur Winckelmann sans être confronté à la représentation réductrice que l'histoire 

en a fait. Elle repose en partie sur une série de rapports qui tissent un lien serré entre 

l'histoire de l'art et sa part classique. Aussi pour des raisons historiques, il est difficile de 

ne pas prendre en considération l'époque de Winckelmann où s'élabore la réflexion 

académique, critique et historique en art. Il est difficile également de ne pas dépasser le 

versant idéal et conceptuel qui fut le fil conducteur des théories winckelmanniennes après 

avoir lu les textes de Décultot. Si de nombreux chantiers contemporains restent inscrits 

dans une approche théorique des notions winckelmanniennes, la contribution d'Élisabeth 

Décultot255 se démarque par son aspect synthétique dans le cadre d'un dialogue entre 

Winckelmann et la France des Lumières. Un seuil historique et philosophique, étrange et 

disparate d'où surgit un foisonnement d'idées, ignoré par une réception historiographique 

qui a fait de Winckelmann, un chantre de l'idéal et une figure éminemment classique. Car 

lorsqu'il s'agit de décrire la sculpture, Winckelmann a répondu par l'anatomie et par les 

connaissances scientifiques de son temps. Aussi s'est vite imposée l'idée d'un champ 

d'investigation à la fois théorique et anthropologique avec le corps inscrit au cœur du 

problème winckelmannien. 

Il est assez significatif de revenir sur l'interprétation anthropologique de Winckelmann 

propre à Décultot, pour constater combien notre méthode anthropologique déplace 

l'histoire de l'art dans des choix épistémologiques essentiels. Cela rejoint, à certains 

égards les révisions de Didi-Huberman lorsqu'il « désoriente256 » la seule tradition 

canonique de l'histoire de l'art pour une reconfiguration épistémologique. À partir de là, 

on peut revenir vers les sources visuelles de l'historien à la croisée d'une anthropologie. 

255 Élisabeth Décultot, « Ce qu'imiter veut dire» in Johann-Joachim Winckelmann. Enquête sur la genèse de 
['histoire de ['art, Paris, PUF, 2000, pp. 100-112. Cependant l'origine de sa réflexion ainsi que ses 
conclusions se situent davantage au niveau des manuscrits de Winckelmann et de l'activité compilatoire de 
l'écrivain. Ce qui en résulte au niveau de la construction de l'image de l'art grec ne figure pas dans ses études. 
Selon Élisabeth Décultot, deux volumes entiers d'extraits ont servi de matrice aux Gedanken : ms 
Winckelmann BN AIl., vol. 61-62, cf. Élisabeth Décultot, « Ce qu'imiter veut dire », in Johann-Joachim 
Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art, Op.cil., p. 82, note 2. 
256 G. Didi-Hubennan, « Toujours devant l'image, nous sommes devant le temps [... ] », in Devant le temps, 
op. cit., p.9. 
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Entre l'étude des sources elles-mêmes (les fragments antiques) et celles qu'il traite comme 

permettant d'accéder à des référents invisibles (Buffon, Rousseau, Montesquieu) la 

frontière engage davantage que de simples modalités littéraires. Au moment où 

Winckelmann découvre les statues antiques, la beauté idéale et abstraite devient 

anthropologique et plastique. Selon Décultot257 
, si d'un côté l'approche empirique des 

œuvres oriente une interprétation sensible de l'art, elle cohabite avec l'idéalité du Beau et 

ses protocoles antiques. Mais la première est une condition nécessaire à la seconde dans le 

cadre de cette histoire de l'art, car leur ensemble forme l'horizon anthropologique de 

l'objet historique. Cette étape inscrite dans la remise en question des certitudes classiques 

de Winckelmann va élaborer un lieu anthropologique formé par le regard de l'historien. 

On s'arrête à cette dialectique qui ouvre sur un point de méthode important dans la mesure 

où « [ ... ] au départ du travail de l'historien se place toujours l'inspection visuelle258
• » 

Cette relation est au cœur du processus historique de Winckelmann. Elle éclaire l'ordre 

anthropologique de l'objet esthétique, et met le corps au centre du récit. 

Néanmoins, si la réflexion sur le regard et la curiosité de l'historien est première par 

rapport à la réflexion sur l'objet, elle montre la portée de l'histoire de l'art pour une 

histoire culturelle. Elle ne s'identifie pas à son objet, mais jette d'emblée un pont entre un 

objet et une culture. Si la représentation de l'art antique n'est plus la relecture d'une seule 

tradition canonique, si ('on quitte l'idée mythique du classicisme de Winckelmann 259 
, on 

situe une méthode anthropologique qui rejoint l'inflexion principale de la dernière 

décennie en histoire de l'art. On quitte l'histoire de l'art synchronique de Winckelmann 

pour une représentation qui n'est plus un simple document historique ou un bloc d'absolu. 

Enfin il s'agit de distinguer les deux anthropologies dont on parle, celle que l'on 

comprend dans sa signification historique, et celle qui inscrit notre méthodologie à venir 

dans un geste de déplacement des frontières disciplinaires. Si elles semblent correspondre 

autour de la naissance de l'anthropologie au XVIW siècle, elles se distinguent par une 

détermination forte et constante: l'anthropologie de Winckelmann est une appréhension 

de l'art grec par une science de l'homme, tant il est vrai que l'art et sa représentation dès 

257 Élisabeth Décultot. De la description, op. cit., p. 16. 
258 Krzysztof Pomian, Sur l'histoire, Paris, Gallimard, 1999, p. 27. 
259 Ce dernier point va constituer la partie théorique de la partie III de nolre thèse. Elle va dévier de façon 
radicale le cours de notre élude à partir de Winckelmann, en plaçant le cadre de la réception critique en 
Allemagne, pour un moment ne plus traiter du rapport de Winckelmann au néoclassicisme, mais inverser la 
perspective à partir du rapport de Winckelmann à 1'histoire, c'est-à-dire de ce que la réception allemande a fait 
de Winckelmann. 
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1760 commencent à ressembler « à une hydre pourvue de tant de têtes, que l'historien 

résolu à l'attaquer d'un seul côté est sûr de ne pas parvenir à ses fins260
. » Alors qu'une 

méthode anthropologique contemporaine assume une ouverture vers d'autres champs 

disciplinaires afin de déplacer l'horizon extatique de la monumentalisation de 

Winckelmann. 

Fig. 20. Lambert-Sigisbert Adam, « détail des pieds », pl. IV dans Planches anatomiques, Paris, 1773.
 
Fig. 21. Girard Audran, Proportions du groupe du Laocoon, gravure.
 

Fig. 22. Petrus Camper, Figures d'expression, pl. l, 1792.
 
Fig. 23. J.-J. Lequeu, « Dessins et proportions de la bouche », dans Nouvelle méthode
 

tendant à perfectionner graphiquement le tracé de la tête de l'homme, (1792).
 

3.1 L'ANTHROPOLOGIE COMME OBJET HISTORIQUE 

Winckelmann a véritablement introduit divers facteurs propres à son siècle pour construire 

la représentation de l'art grec. Il ne retint du classicisme que ses catégories esthétiques les 

plus récentes, celles qui ont émergé des querelles du XVII" siècle français, comme le 

primat de la raison moralisante du classicisme au détriment des fondements humanistes 

pourtant bien présents, Comme le précise Décultot, nous admettons que Winckelmann lie 

plusieurs savoirs, les protocoles philosophiques de la beauté, mais aussi une intelligence 

concrète de la complexion humaine et de l'organisation physique des corps. Il les institue 

à part égale autour de son objet. Mais au-delà des connaissances anatomiques qui 

constituent « une partie principale de l'art261 
,» des observations zoologiques telles que les 

260 Robert Rosenblum, L'Art au XVllf siècle. Transformations et mutations, op. cit., p. 12. Ce clivage refait 
surface dans les discussions qui ont agité la science de l'art allemand début du XX' siècle. Il décrit 
l'opposition classicisme-romantisme, qui se voit réactivée par le tenant du formalisme de Wolfflin qui laisse 
entendre, au-delà d'un plaidoyer en faveur de l'art classique, un fondement du goût classique accolé à un 
choix fonnel. Ce qui induit implicitement que les positions exprimées par Winckelmann (et reprises par 
Goethe dans son Voyage en Italie, dont Wolfflin fut le lecteur) pourraient avoir une valeur trans-historique. 
161 Ibidem, p. 110. 
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mentions des testicules des statues des sphinx262 
, ou des aspects philologiques, on peut 

situer le caractère essentiellement anthropologique de la beauté. Winckelmann est un 

théoricien, il s'avoue lui-même un adversaire de l'histoire comme pure connaissance des 

faits. Ce qui importe c'est l'essence de l'art, mais cette essence est pétrie de connaissances 

anthropologiques et les analyses de Décultot le montrent bien en citant la poétique de la 

description. Par exemple, on trouve un historien qui « à partir d'un fragment indéterminé 

de marbre, [... ] crée un personnage complet, muni d'un identité, de qualités morales, de 

traits physiques singuliers263 ». La beauté idéale se situe en termes d'une passion notoire 

pour l'anatomie, d'invention plastique, de composition de matériaux et de sens tactiles. 

Nous rajoutons qu'il est également frappant de voir des remarques d'ordre cultuels tels 

que la description des rituels, ou l'évocation des yeux de verre des statues264 où les aspects 

propres à la préparation des morts265 
, ou encore les questions touchant à l'iconoclasme 

participant à la définition de la beauté266 
. Ainsi la destruction des statues égyptiennes fut 

reliée aux effets visuels particuliers reliés à leur couleur noire, parce qu'ils tiendraient ces 

effets visuels produits par la couleur pour un signe des pouvoirs magiques de la 

représentation. Cette dernière remarque de l'historien peut être considérée comme 

proprement anthropologique en ce qu'elle cherche à expliciter les comportements humains 

dans un contexte d'interactions sociales dans le cadre d'une définition de l'art. 

Winckelmann observe de façon étonnante le sédiment des caractéristiques expressives de 

la beauté des statues, il écrit des pages remarquables concernant la physionomie des 

peuples reliée au cie1267
, les questions politiques, les matériaux268 

• On trouve dans ces 

déterminismes « les linéaments d'une ethnologie de l'are69 ». Nous voilà bien loin des 

protocoles d'enquêtes traditionnels, mais proches d'un aveu que l'historien a exprimé 

dans la Deuxième section de l'essentiel dans l'art: « il est plus facile de dire ce qu'elle 

n'est pas [la beauté] que ce qu'elle est270
. » 

262 Ibidem, p. 123.
 
263 Élisabeth Décultot, De la description. op. cil., p. 40.
 
264 Johann-Joachim Winckelmann, in Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cil., p. 142.
 
26S Ibidem. p. 106.
 
266 Ibidem, p. 162.
 
267 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 90.
 
268 Winckelmann se réfère souvent à Pline qui fut son livre de chevet. Johann-Joachim Winckelmann, in
 
Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit .. pp. 67, 145.
 
269 Élisabeth Décultot, « Linéaments d'une ethnologie de l'art », in Johann-Joachim Winckelmann. Enquête
 
sur la genèse de l'histoire de l'art, op. cit .. pp.IM-I66.
 
270 Winckelmann,« Deuxième section de l'essentiel dans l'art », in Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit ..
 
pp. 238-278.
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Aussi dans son texte qu'Élisabeth Décultot a nommé la Description27 1
, qui de tous les 

écrits de Winckelmann est certainement le moins étudié, à mi-chemin entre les Gedanken 

(1755) et la Geschichte (1764), on trouve une définition singulière de l'art. Dans la 

Description272 
, Winckelmann compare les pierres à des statues, mais il ne parle pas de la 

touche de l'artisan, il parle de l'art et de la beauté. Cette pierre est « non seulement le plus 

ancien monument de l'art des Étrusques mais aussi de l'art en général», telle autre « sert à 

fixer l'état de la sculpture avant Phidias273 
• » Cette terminologie esthétique n'est pas à 

dissocier du « mécanisme de l'art»: Le grand fini de la gravure écrit Winckelmann est 

une preuve que« l'habileté dans le mécanisme de l'art s'est perfectionnée avant qu'on soit 

arrivé à la beauté du dessin274
. » Lorsque Winckelmann parle de la finition d'une gravure, 

elle participe de la définition de la beauté. Le dessin étant à la fois projet, pensée, image 

mentale et projection du tout dans un répertoire de signes plastiques. Winckelmann tout en 

accomplissant un travail d'antiquaire (dans le sens où il ne sépare pas la production des 

formes du travail de la matière et n'intègre pas systématiquement les questions historiques 

dans une dimension esthétique), devient un historien d'art qui inscrit son objet dans une 

anthropologie. Ce point restitue le départ d'une histoire de l'art dont la continuité 

classique devient hésitante mentionne Décultot275 
. Si les statues grecques restent les 

détentrices de la beauté philosophique, Winckelmann aspire à comprendre les œuvres en 

les resituant dans leur contexte matériel et anthropologique. 

Il Ya des formules de Winckelmann qui font partie du patrimoine historique, notamment 

l'idée de « la noble simplicité et de la grandeur sereine de l'art grec », ou encore cette 

maxime qui édicte que « l'unique moyen pour nous de devenir inimitables, c'est d'imiter 

les Anciens. » Ce principe d'imitation qui vise à l'épithème classique et marmoréen a 

généralement été interprété par le topos très vivace depuis la Renaissance d'illusion 

mimétique qui concerne les arts représentatifs. Cette nécessité rhétorique de l'imitation est 

271 Carl lusti a consacré à la Description un chapitre, Winckelmann .... tome 11. pp. 304-318. On peut 
également consulter Peter et Hilde Zazoff. Gemmensammler und Gemmenforscher. Von einer noblen Passion 
zur Wissenschaft. Munich. 1983, p. 72. 
272 Ibid pour le titre du texte cité par Élisabeth Décultot. 
ID Id., Description. tome 1lI, 21. p. 318. ibidem, 172, op. cit .• p. 344. Note de l'auteur: dans les citations de 
Winckelmann, on trouve une tentative de traiter des pierres dans une perspective historique. 
274 Ibidem, p. 347: « Le grand fini de la gravure est une preuve que l'habileté dans le mécanisme de l'art s'est 
perfectionnée avant qu'on soit arrivé à la beauté du dessin. Observation qu'on peut faire aussi sur les ouvrages 
des peintres d'avant Raphaël; leurs tableaux sont extrêmement finis.» 
215 Cf., Élisabeth Décultot, Johann-Joachim Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'art. 
op. cil., pp.164-166. 
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au cœur de la théorie de Winckelmann, mais une organisation plastique276 de la sculpture 

vient souterrainement nourrir l'idéal de l'imitation. Décultot ramène ces tensions 

théoriques autour des questions littéraires de Winckelmann qui ouvrent sur une sensibilité 

érotique de la description277 
. Il faut rajouter que les observations propres à la plasticité 

chez Winckelmann s'inscrivent dans le sillage de Pline l'Ancien. L'imitation est ici 

sondée à l'aide de son matériau, et constitue la veine authentique de la tradition 

sculpturale, c'est-à-dire l'effet plastique sans lequel il est impossible de bien saisir l'objet 

historique. Le fait que Winckelmann soit revenu à un contact étroit avec l' Histoire 

Naturelle de Pline l'Ancien278 est emblématique d'une tendance anthropologique pour 

penser son objet artistique. L'histoire de la plasticité et du matériau des œuvres est 

éclairante sur ce point, même si elle a une origine ancienne dans la pensée occidentale. Ce 

lien a été mentionné par Décultot dans un cadre de la compilation littéraire de l'historien. 

Par ailleurs, les analyses anthropologiques de Didi-Huberman279 qui s'inspirent de la 

plasticité de Pline pour repenser la sculpture d'un point de vue procéduriel, n'ont jamais 

fait écho à Winckelmann qui est en soi le premier historien à avoir construit un langage 

pour parler de cette forme d'art. Ce langage qui situe la beauté classique, fait de la 

plasticité que Winckelmann trouve chez l'encyclopédiste un opérateur fécond. L'historien 

se fait plasticien et commente le plastikos plinien de la peinture et la sculpture. La 

plastique serait sur ce point ce qui remet en cause le classicisme de la sculpture. C'est en 

particulier à partir du livre XXXV, que Winckelmann aborde la définition de l'art des 

Anciens avec la plasticité, parce que l'art se joue dans la densité de sa matière280 
• Il 

embrasse toutes les productions naturelles pour les unir à sa conception de l'art. Si nous 

nous arrêtons au motif de plasticité pour reprendre la position classique de l'art grec, c'est 

V6 Pour une généalogie de la notion voir Dominique Château, Ans plasLiques, archéologie d'une notion,
 
Nîmes, Jacqueline Chambon, 1999.
 
277 Élisabeth Décultot, 1-1 Winckelmann, De la descripLion. op. cit .. p. 16.
 
211l Cf. Pline l'Ancien, Histoire Naturelle, Livre XXXV. texte traduit par Jean-Michel Croisille, Paris, Les
 
Belles-Lettres, 1985. Pour parler de l'origine, une voie consiste à revenir à l'Antiquité. L'Antiquité, par le
 
biais de sa mythologie, possède ses spécificités sur la représentation et ses pouvoirs, notamment à partir de
 
Narcisse, tellement épris de son reflet dans l'eau qu'il plonge le rejoindre à jamais. Pline l'Ancien de son
 
côté, s'interroge sur l'origine de la représentation qu'il auribue de façon touchante à l'amour. II rapporte ainsi
 
l'histoire de la fille du potier qui trace sur le mur l'ombre d'un amant absent. Le père moule l'image et offre
 
ainsi à sa fille un substitut de l'absent. Pline cerne l'origine de la peinture et la finalité de l'art, celle de
 
donner une présence à l'absence (conservation - immortalisation). Reste qu'au-delà de celle fonction
 
commémorative attribuée à l'image, Pline est le premier à mettre en place une anthropologie de la
 
représentation. Cf. Dominique Château, op. cit.
 
279 Georges Didi-Huberman, L'Empreinte, Paris, Centre Georges Pompidou, 1997. Nous pensons en
 
particulier à l'essai consacré à la sculpture de Giacometti: Cf., id., Etre crâne: lieu, contact, pensée,
 
sculpture, Paris, Éditions de Minuit, 2000.
 
280 Il y a dans le fait de Plastik chez Pline l'Ancien, déjà le fait de sculpter, voir Pline l'Ancien, L'Histoire
 
Naturelle, op. cit., 151.
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qu'il constitue bien plus qu'un simple contre-motif du classicisme. Cette identification 

entre le procédé et l'œuvre apparaît si fortement chez Winckelmann, qu'elle peut rendre 

compte d'une généalogie de la technique de la sculpture. Dans la quatrième section de 

l'histoire de l'art, Winckelmann consacre « aux composantes mécaniques de l'œuvre» 

l'essentiel de son propos. Après avoir fait, précise-t-il, un survol historique des différents 

matériaux dans le premier chapitre « De l'origine de l'art » qui fut pour l'essentiel 

« consacré à la matière utilisée par la sculpture, [à ces] différents degrés, de même que la 

plastique et le dessin281 
• » Dans cette quatrième partie en particulier, le discours classique 

cohabite avec le propos anthropologique. 

Ces remarques que Winckelmann consacre à la manière dont les sculpteurs grecs 

travaillaient, dénote un engouement total pour la corporéité du matériau de l'art. À bien 

des égards, l'historien place ses observations au carrefour de la science et de la technique 

de la culture282
. On peut noter que les réflexions de Winckelmann d'un point de vue de la 

plastique sont rarement citées si ce n'est dans les rares ouvrages sur la sculpture qui 

examinent cet art dans son affrontement avec la matière283 
. Winckelmann réaffirme une 

définition de la sculpture rapportée à la généalogie et au développement d'un processuS284 
. 

Le débat qui porte sur la question du processus est ici très éloigné de celui de l'œuvre 

prise comme l'expression de l'idée d'imitation. Il ressort de ce montage théorique, 

281 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit., p. 80. 
282 Prenons un exemple: ('historien oppose longuement à la méthode des Anciens, celle des sculpteurs de 
l'académie de France à Rome qui consiste à fixer au-dessus du modèle, des cadres rectangulaires de taille 
égale sur lesquels est reportée la même échelle et auxquels on suspend des fils de plomb. Une méthode, 
anticipée par Alberti et Léonard, et qui resta en vigueur jusqu'au XIX' siècle. Rudolf Wittkower, « Falconet, 
Winckelmann, Canova, Shadow ", in Qu'est-ce que la sculpture? Principes et procédures de l'Antiquité au 
XX' siècle, Macula, Paris, 1977, p. 243. 
283 L'historien se réfère aux recettes et aux inventions techniques sur le type de jointoiements ou de repolts. 
Cette action que les artistes de la Renaissance reconduisaient, Winckelmann leur préfère le procédé 
ffiichelangelesque du bassin d'eau. Cette entreprise théorique s'avère pourtant tout à fait hypothétique en 
raison des sources limitées de Winckelmann d'une part, mais surtout du manque d'écrits de la part des 
sculpteurs, Le meilleur moyen de décrire la donnée véridique de la statuaire passe avec Winckelmann par la 
constitution matérielle des œuvres dans leur espace ou leur état physique. Mais il en analyse également les 
données techniques et les conditions de production. Il fait de l'esthétique une caution qui légitime 
l'omniprésence des descriptions procédurales qui conditionnent l'esthétique de la statuaire. Winckelmann 
serre au plus près le vocabulaire technique des artistes, questionne le matériau et scrute l'instrument: 
« Michel-Ange avait imaginé une nouvelle méthode de copier les ouvrages des anciens, & l'on ne peut qu'être 
surpris de ce qu'aucun statuaire n'ait encore imité en cela ce grand maître; quoique ce soit sans doute par ce 
moyen que ce Phidias moderne, & le plus habile artiste après les Grecs, est parvenu à égaler de si près les 
grands modèles: [... ) », in Winckelmann, Recueil de différentes pièces sur les arts, Genève, [Réimpression de 
l'édition de Paris, 1786), 1973, pp. 45- 46-47. 
284 En s'appuyant sur les propos de Vasari, qui « nous a donné de cette méthode de Michel-Ange une 
description assez embrouillée et assez imparfaite », Winckelmann, op. CiL. p. 46. L'historien croyait que 
Michel-Ange plaçait son modèle et le bloc de marbre dans des récipients pleins d'eau qui, vidés 
progressivement, déterminaient les points correspondants. 
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l'élaboration de la notion de plasticité qui met en place un concept souche qui caractérise 

la fortune des concepts classiques286
. Les idées de Winckelmann ne sont pas très éloignées 

de la plasticité de la forme, dans le sens où elle désigne les qualités formelles d'un objet. 

Dans le vocabulaire traditionnel de J'esthétique au XVIUC siècle, la plastique est 

synonyme de beauté287 
• La plasticité chez Winckelmann met en avant le processus de 

maîtrise de la forme. Hormis la représentation de la beauté, la plasticité est à l'origine 

d'une orientation de l'analyse des œuvres qui ne va pas tarder à révéler l'art de la 

sculpture en termes conceptuels d'un art qui opère dans J'espace à trois dimensions, dans 

la forme d'un matériau, c'est-à-dire sa plasticité. Les statues sont considérées par le biais 

de leurs figures, leur orientation selon la lumière, mais aussi selon leurs postures, à 

l'encontre de l'empirisme des déterminations particulières288 
. 

Certes, Winckelmann n'est pas parvenu à ce résultat immédiatement. En déployant cette 

notion de plasticité dans toutes ses dimensions, tant esthétiques, que scientifiques, 

l'historien prolonge implicitement une critique faite aux beaux-arts français. Le discours 

des beaux-arts consistait alors à mêler adroitement la vérité et la beauté. Winckelmann 

substitue ainsi les arts dans leur plasticité aux systèmes des beaux-arts289
. Derrière la 

banalité de cet énoncé, des siècles de théories esthétiques viennent s'échouer et font de 

l'art un concept inséparable du matériau dont il se veut les inf1exions. Une anthropologie 

comme objet historique interroge ainsi l'évolution de la notion même de ce que nous 

entendons par l'art ainsi que par le terme « histoire de l'art. » Qu'est-ce qui est à la source 

de ses définitions, de ses acquis, et à l'inverse comment le devenir et les exigences de ces 

notions ont-ils confronté l'historiographie contemporaine ? Winckelmann oscille en 

permanence entre plusieurs approches où se mêlent les connaissances et tensions issues 

des Lumières. Si la tendance romantique de Winckelmann intériorise la représentation de 

l'art d'un point de vue culturel, l'historien ressent également le besoin de considérer la 

286 Une notion que Winckelmann emprunte à Pline l'Ancien, Histoire Naturelle, Livre XXX/V, (c. 7. 
paragraphe 16), cité tel quel par Winckelmann, Recueil de différentes pièces sur les arts, Genève, 
[Réimpression de l'édition de Paris, 1786), 1973, note l, pp. 39 et 40. Michel Foucault au XXc siècle parlerait 
d'épistémè. 
2117 Une notion qui depuis l'âge du ready-made de Duchamp et de l'informe bataillien a été inévitablement
 
évacuée du discours esthétique. Reste qu'elle est restée incontournable jusque dans les années 60 en Occident.
 
:!88 De la même manière, Hegel propose un concept de caractéristique (charakteristisch) tout à fait intéressant,
 
et qui traduit l'auention portée aux marques individuelles de l'œuvre. On peut lire à ce propos le livre dirigé
 
par Catherine Malabou. Plasticité, Paris. Léo Scheer, 2000. Id., L'avenir de Hegel. Plasticité, temporalité,
 
dialectique, Paris, Vrin, 1996.
 
289 Un point soulevé par Dominique Château, Arts plastiques, archéologie d'une notion, Nîmes, édition
 
Jacqueline Chambon, 1999. On retrouve le même terme de plastikos chez Platon, ibidem.
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nature matérielle et plastique de l'art. Par ailleurs, il inscrit l'art à l'aide d'une 

métaphysique de la beauté, de l'autre il a recours à une grande modernité de 

l'investigation qui évacue la soumission à une rhétorique littéraire. Bien sûr, pour parvenir 

à cet effet, des détours théoriques ont été nécessaires. Il n'est pas question ici de les 

développer, dans la mesure où ils ont été bien mis en évidence par les études d'Élisabeth 

Décultot qui retrace minutieusement la multiplicité des sources textuelles de l'historien 

dans une essentielle sédimentation qui va gouverner un véritable « substrat 

anthropologique290 » au cœur du classicisme de l'historien. 

Fig. 24. Page d'écriture de Winckelmann, vol. 66, fol. 17,
 
Paris, Clichés de la Bibliothèque nationale de France.
 

3.1.1 À LA SUITE DES ÉCRITS DE D'ÉLISABETH DÉCULTOT 

La contribution d'Élisabeth Décultot291 reste majeure dans le cadre de la réception de 

Winckelmann. Son étude offre une relecture du domaine littéraire de l'histoire de J'art, 

mais aussi du style winckelmannien qu'elle qualifie a mi-chemin entre la discipline 

scientifique et un nouveau genre littéraire. À la suite des classiques, et dans la continuité 

des couples antithétiques constitués par la pensée classique, elle retrouve les aspects 

littéraires de l'historien qu'elle situe dans le prolongement du travail du sculpteur. Afin 

d'illustrer ce principe, elle campe l'historien dans une position d'un « Pygmalion 

inversé292 
. » Certes, on peut penser à l'instar de Décultot que la principale difficulté de 

290 L'expression est d'Élisabeth Décull.ot,1.-1. Winckelmann, De la description, op. cit., p. 8. Elle précise que 
l'objectif de l'historien au fond était de viser dans « ['art plastique de la sculpture», un idéal poétique. 
291 Élisabeth Décu\tot,« Ce qu'imiter veut dire », in Johann-Joachim Winckelmann. Enquête sur la genèse de 
l'histoire de ['art, Paris, PUF, 2000, pp. 100-112. Cependant l'origine de sa réflexion ainsi que ses 
conclusions se situent davantage au niveau des manuscrits de Winckelmann et de l'activité compilatoire de 
l'écrivain. Ce qui en résulte au niveau de la construction de l'image de l'art grec ne figure pas dans ses études. 
Selon Élisabeth Oécultot, deux volumes entiers d'extraits ont servi de matrice aux Gedanken : ms 
Winckelmann BN AIl., vol. 61- 62, cf. Id., ibidem, p. 82, note 2. 
292 Élisabeth Oécull.ot, 1.-1. Winckelmann. De la Description, op. cit., p. 13. 
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Winckelmann fut le défi de la description des statues. Cette interrogation fonde 

principalement la réflexivité de ses études qui reviennent sur la compilation littéraire que 

Winckelmann a effectuée dans ses cahiers d'extraits (excerpta)293. Cette bibliothèque 

personnelle devient l'outille plus maniable qui fût pour l'invention d'un ordre qui a donné 

le sens à l'histoire de l'art. Cette compilation est à l'origine d'une remarquable 

stratification qui a permis à Winckelmann d'appréhender son objet dans une véritable 

anthropologie selon Élisabeth Décultot qui en retrace l'élaboration complexe. Mais le 

travail d'écriture chez Winckelmann est plus qu'une chaîne opératoire complexe294 
, il 

construit un imaginaire qui explore les aspects reliés au contexte de la Querelle, d'un point 

de vue épistémologique, stylistique et sociologique. 

Les études de Décultot nous renseignent parfaitement sur les sources et les lectures de 

Winckelmann qui affirment un ordre ouvert des idées de son temps. Les lectures de 

Winckelmann sont de première importance pour la cristallisation de sa pensée, mais aussi 

parce qu'elles dévoilent une importance stratégique pour le regard posé sur les Anciens. 

Cet examen de l'amont de l'œuvre présente un Winckelmann qui a pratiqué de nombreux 

auteurs et a ainsi compilé des notions et des 1iens nécessaires pour construire l' histoire de 

l'art. Il ne s'agit pas tant de revenir sur les convergences et les dissensions que 

Winckelmann a établies avec ses auteurs passés ou qui lui furent contemporains, mais de 

relever des points précis. Les textes dont Décultot295 a développé la portée sur 

Winckelmann, font partie du corpus théorique qui est lu, relu, traduit et édité et cité dans 

le courant du XVIIIe siècle. L'historien les compile, il ne les résume pas, il ne commente 

pas, il recopie, parfois de longs paragraphes qui cOllstitl.!ent des citations littérales. 

Winckelmann ne met pas ses emprunts entre crochets, tout au plus il introduit parfois 

quelques fragments du corps du texte. Fidèle à ce présupposé idéologiste qui fait des idées 

le moteur de l'histoire, il faut conférer à l'histoire littéraire une importance décisive dans 

la compréhension de l'histoire de l'art et de la représentation de J'art grec. 

29J Dans cet article Décultot remet en perspective les lectures de Winckelmann qui gouvernent souterrainement 
les Réflexions. « Les lectures françaises de Winckelmann. Enquête sur une généalogie croisée de l'histoire de 
l'art », in Revue Germanique Internationale, N. 13/2000, pp. 49-65. 
294 En référence au travail du sculpteur considéré comme un exercice à plusieurs mains, voir Jennifer 
Montagu, Roman baroque sculpture: the industry ofart, Londres, New Haven, 1989-1991. 
295 Cf. Élisabeth Décultot, « Lire copier écrire », in Johann-Joachim Winckelmann. Enquête sur la genèse de 
l'histoire de l'art, Paris, PUF, 2000, pp. 33-55. 
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Cette frénésie s'explique en partie par la bibliothèque portative de Winckelmann qui a sa 

propre histoire. Véritable bibliothèque de sciences culturelles elle a été l'outil flexible et 

sans cesse remanié d'un historien qui se penchait sur des questions originelles. On y 

trouve des lectures et des exemples saisissants de contenu intelligibles qui se juxtaposent 

sans cesse dans ('inattendu. Ses curiosités, la grande diversité de ses centres d'intérêts y 

figurent et laisse supposer que l'intérêt de Winckelmann pour l'art s'inscrit en effet dans 

un « substrat anthropologique ». On sait à quel point l'idée d'archive, de conservation des 

traces, d'accumulation de tout ce qui peut faire effet d'archive est fondamentale 

aujourd'hui. On parle de fétichisme de l'archive. Tout lecteur attentif de Winckelmann 

retrouvera dans cette bibliothèque portative, une constellation de motifs qui ne cesseront 

de cheminer expérimentalement entre littérature, philosophie et science, impliquant en 

leurs mouvements des enjeux de divers ordres: anthropologiques, éthiques, théologiques, 

esthétiques. On se sert de ce vagabondage évocateur qui mobilise des liens que 

Winckelmann a entretenu avec des poètes, historiens, philosophes de J'Antiquité, mais 

aussi avec ses contemporains. On y a recours, sans perdre de vue que ces liens sont par 

nature' complexes. Ils n'excluent ni la parodie, ni l'admiration, mais comportent avant tout 

des confrontations, des reprises, des appropriations, et des transformations. En ce qui 

concerne notre étude, les travaux de Décultot ouvrent sur un fait important, celui d'une 

anthropologie à l'œuvre qui rassemble souterrainement les contraires pour une définition 

classique de l'objet. Reste que ce point est insuffisant d li point de vue de notre étude. La 

prise en considération de ses cahiers est un moyen de comprendre au-delà des 

ressemblances, ou des indices de l'influence qui nous enferment dans l'analogie, la 

proximité des différents champs d'intérêts et de cultures qui ont interagi autour de 

l'histoire de l'art de l'Antiquité. Les cahiers de Winckelmann gardent en effet la trace de 

ces croisements impromptus qui se superposent et fonnent de formidables témoignages 

des échanges culturels à travers le temps, les traditions et l'espace géographique. Face à ce 

« substrat anthropologique», le recours extensif à une méthodologie anthropologique va 

donner la possibilité de réfléchir ses liens dans leurs déplacements et de révéler la double 

appropriation qui situe la représentation de l'art. Reconnaître que l'esthétique de 

Winckelmann serait davantage une stratification complexe qui révèle un regard 

anthropologique a une source et un contenu bien précis, celui de son siècle. C'est l'apport 
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principal des études de Décultot qui reconnaît que « [ ... ] là où le marbre n'est que lacune, 

[Winckelmann] construit une totalité imaginaire296 ». 

Par ailleurs, l'historienne insiste sur les considérations historiographiques significatives et 

propres à la charpente théorique de Winckelmann, l'imitation. L'imitation scripturale est 

au cœur de l'activité de 1'historien, elle fait écho à l'imitation plastique dans sa portée tant 

esthétique qu'historique. Étrangement, les apories que l'imitation présente pour une 

définition de la représentation de l'art grec n'ont jamais suscité d'études particulières. 

Elles restent pourtant à l'origine des termes d'une relation problématique au cœur de 

l'origine de l 'histoire de l'art. L'imitation chez Winckelmann suscite des interrogations 

d'autant plus complexes qu'elles touchent à des orientations théoriques diverses, qui se 

font et défont en implosant autour d'une définition de l'art grec. C'est du contexte de la 

description littéraire dans l'affirmation d'une anthropologique que les études de 

Décultoe97 sont à la base d'une critique historiographique exclusivement classique. 

Comment par exemple, comprendre le rapport de Winckelmann à la mimésis, et du même 

coup comment expliquer son rapport à l'Antiquité dans sa tension d'une nature idéale et 

d'une belle nature à imiter? Plutôt qu'un prolongement d'une longue tradition, l'imitation 

chez Winckelmann se présente davantage comme une doctrine constituée d'interrogations 

fortes et profondes, basées avant tout sur une connaissance profonde de la Querelle 

spécifie l'historienne Décultoe98 
. Il ne faut pas perdre de vue que Winckelmann se situe 

précisément à l'épicentre d'un procès plus général qui est celui du monde de l'art du 

XVIIIe siècle299
. Pourtant ce seuil historique et philosophique, étrange et disparate d'où 

surgit un foisonnement d'idées, a été ignoré par une réception historiographique qui a fait 

de Winckelmann, un chantre de l'idéal et une figure éminemment classique. Selon 

Élisabeth DécultotJoo , cette perspective exclusivement classique serait due en partie à 

l'oubli ou à la longue disparition d'un essai anonyme de Winckelmann Explication des 

296 Élisabeth Décultot, J-J Winckelmann. De la Description, op. cit., p. 40.
 
'N7 Nous pensons en particulier à une de ces dernières études, J.-J. Winckelmann. De la description, ibidem.
 
29S Élisabeth Décultot, « la nécessité de l'esthétique », in Johann-Joachim Winckelmann. Enquête sur la
 
genèse del'histoire de l'art, op. cit., pp. 112-122.
 
299 Voir René Pomeau, L'Europe des Lumières, Paris, 1966, mais aussi Francis Haskell,« Art et société », in
 
Art et société, Bruxelles, Éditions Les Éperonniers, pp. 15-35. Mais aussi l'ouvrage plus général de François
 
Châtelet, Les Lumières. XVIII" siècle. Histoire de la philosophie IV, Paris, Hachette, 1972.
 
300 a.le texte en particulier d'Élisabeth Décultot, « les lectures françaises de Winckelmann. Enquête sur une
 
généalogie croisée de l'histoire de l'art », Revue Germanique Internationale: Écrire l'histoire de l'art,
 
France-Allemagne, 1750-1920, vol. 13,2000, pp. 51-54.
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Réflexions (1756), dont on sait aujourd'hui qu'il lui est imputable. Il offre une compilation 
,

;sérieuse de nombre d'arguments en faveur de la moderniteo . De façon générale, il ressort 

de la réception de cet essai, une esthétique incertaine qui implique des compromis du 

point de vue de leur interprétation. Il va de soi que bien des décrochements théoriques 

sont visibles chez Winckelmann, et cette ambivalence fait de J'historien un Ancien 

fortement imprégné par les théories des Modernes. L'imitation qui constitue la 

représentation classique de l'art grec serait donc à concevoir moins sur le fond théorique 

issu de l'Antiquité que sur le fond de ses résonances contemporaines, propres au XVIUC 

siècle comme J'expriment les analyses d'Élisabeth Décultdo2 
. 

Si anthropologie et histoire apparaissent comme deux facettes dans la recherche des effets 

littéraires chez Winckelmann, Décultot n'articule pas ces deux savoirs au-delà de leur 

portée littéraire. Il faut peut-être insister sur ce point, au-delà de l'importance de 

l'orientation interprétati ve et anthropologique qui consti tue le fondement historique de la 

représentation de l'art grec. Si les énoncés contemporains ont évité la part 

anthropologique de la représentation de l'art chez Winckelmann, c'est que le privilège 

accordé aux modèles historiques hérités de J'humanisme découle de la constitution de 

l'histoire comme discipline littéraire au XVIIIe siècle. Ainsi le procès historique de 

dépassement du classicisme par l'anthropologie de 1'historien est travaillé par des 

fractures autour des principales composantes classiques, l'imitation et la beauté idéale 

cimentées dans la rhétorique issue de l'humanisme italien. Pourtant quand Winckelmann 

décrit les statues, il le fait à J'aide d'une histoire naturelle (Buffon), d'une théorie des 

climats (Montesquieu303
), avec la minutie et la curiosité du naturaliste. Quand l'historien 

décrit la sculpture, on trouve un intérêt pour les outils et les indices matériels d'un état de 

civilisation. Avec l'étude des techniques, on sort du cadre purement descriptif d'une 

histoire naturelle qui se contente d'un tableau des mœurs et des usages, pour aller vers la 

reconstitution historique. On note une évolution vers une vision globale et dynamique des 

sociétés décrites dont on peut souligner l'importance. Que ce soit la description des 

peuples étrangers, de leurs spécificités physiques, mais aussi de la conformité des mœurs, 

JOI Cf. le texte en particulier d'Élisabeth Décultot, « les lectures françaises de Winckelmann. Enquête sur une
 
généalogie croisée de l'histoire de l'art », Revue Germanique Internationale: Écrire l'histoire de ['arl,
 
France-Allemagne, 1750-1920, vol. 13,2000, pp. 51-54.
 
302 Élisabeth Décultot, « La Querelle des Anciens et des Modernes et l'ordre des lectures de Winckelmann» in
 
Johann Joachim Winckelmann. Enquête sur la genèse de l'histoire de l'arl, op. cil., pp. 83-91.
 
303 Id., « Déterminisme politique ou déterminisme climatique? » in ibidem, p. 157, « La théorie des climats.
 
Winckelmann lecteur de Du Bos ou comment l'on retourne un auteur contre lui-même », in ibidem, p. 159.
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plusieurs thèmes et leurs variantes mises en évidence par Décultot sont présents dans 

l'espace littéraire de l'oeuvre. 

3.1.2 UN REGARD ANTHROPOLOGIQUE PROPRE AU XVIIIE SIÈCLE 

Un second front s 'ouvre à partir du regard proprement anthropologique de l' historien. 

Nous parlons du regard en termes de catégorie historique qui laisse bien des questions en 

suspens. Reste que si ce regard,« comme tous les faits psychiques humains, [ ... ] n'est pas 

une donnée naturelle. Il est une reconstruction historique304 
. » Pour introduire le regard de 

Winckelmann, la définition que Krzysztof Pomian donne de l'épistémologie de l'histoire 

est un bon départ. Le regard, la perception, l'interprétation de l'art grec nous apparaissent 

à travers le prisme que constituent l'univers mental et le bagage intellectuel de l'historien. 

Il est légitime de s'interroger sur ce qu'il a vu, sur ce qu'il n'a pas vu ou ne pouvait voir, 

et parmi les choses qu'il a vues, celles qu'il a choisies de décrire. Ce lien entre le regard et 

l'anthropologie tient également à la manière dont ont concevait 1'histoire dans le courant 

du XVIIIe siècle. La présence dans les descriptions classiques de Winckelmann de très 

nombreux jugements sur la qualité de l'exécution, de la beauté de la matière, mais aussi 

d'observations scientifiques, anatomiques, ou encore ethnologiques est le propre de 

l 'historien du XVIIIe siècle. Quand on parle de regard anthropologique, il reste lié à une 

contextualisation historique et archéologique inscrit dans une science de 1'homme30s
. 

Le regard que l'historien pose sur l'art grec est à rapprocher des débats historiques du 

XVIIIe siècle et de la notion des sources antiques qui ne va pas de soi. Notion longue à 

dégager, mais qui situe la relation ambiguë que l'anthropologie entretient depuis sa genèse 

avec l'histoire étroitement imbriquée au XVIIIe siècle et nouée autour de l'idée de 

l'Antiquité. Ce discours anthropologique est visible immédiatement à la surface du texte 

winckelmannien et suscite le discours historique qui apparaît dans le courant du XVIIIe 

siècle. Parler du regard anthropologique que Winckelmann pose sur l'Antiquité nous 

oblige à ouvrir une parenthèse sur la notion d'Antiquité au XVIIIe siècle. L'Antiquité de 

304 KrzYSZlOf Pomian, Des saintes reliques à l'art moderne. voir en particulier « Oc )' Antiquité savante à la
 
beauté antique», Paris, Gallimard, 2003, p.43.
 
305 Cf. E. P. Thomson,« Anthropology and the discipline of historical context », Midland History, l, 1972,
 
pp. 41-55. Mais aussi Blandine Kriegel, L 'histoire à l'âge classique, tome Il, ibidem.
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Winckelmann n'a rien du « paradis artificiel des humanistes305
. » Du point de vue 

humaniste, il est clair que les sculptures que ce soient les statues, les bustes ou les 

fragments sont au sommet de la hiérarchie des objets antiques. Elles sont l'incarnation du 

savoir faire et du génie des Anciens, une source d'exemples à imiter dans l'art 

essentiellement parce qu'elles ont su traverser le temps, mais aussi parce qu'elles 

transportent le regard du spectateur contemporain dans les temps reculés. Les notions 

artistiques sont déjà là, mûries par des générations de discours d'humanistes. La grande 

autorité dont elles jouissaient ont permis à Winckelmann de tenir un discours sur la 

sculpture. Mais les aspects propres à la sculpture ont souvent été mal étudiés dans la 

perspective de l'histoire. Sur ce point on retrouve les deux discours chez Winckelmann, la 

rhétorique humaniste qui rivalise avec une curiosité d'esthète du XVIW siècle. 

La présence des études numismatiques de Winckelmann306 importent dans ce champ 

anthropologique. Elles transgressent la tradition antiquaire en délivrant toutes les 

dimensions de la vie des Anciens. Elles auront mis en contact tous ces niveaux de 

connaissance les uns avec les autres, comme des traces géologiques. Les études 

numismatiques constituent un des aspects de la ferveur antiquaire du début du XVIW 

siècle. C'est par leurs implications à la fois sociales et cuiturelles307 que l'Antiquité, objet 

d'une étude animée par la curiosité se métamorphose petit à petit en une discipline au 

cœur de la pensée de Winckelmann. Au niveau des vestiges de l'Antiquité, les médailles, 

objets emblématiques de l'érudition concurrencent les statues depuis le xvne siècle dans 

le cadre d'une connaissance des différents aspects culturels de la vie des Anciens308
. 

305 L'expression est de Georges Gusdorf, L'avènement des sciences humaines au siècle des Lumières, Paris, 
1973,p.ll. 
306 Pour une étude attentive des lectures de Winckelmann sur les pierres gravées, en particulier concernant le 
traité de Mariette, voir Krzysztof Pomian, « Mariette et Winckelmann ", in Des saintes reliques à l'art 
moderne, op. cit., pp. 213-248. Voir André Tibal, Inventaire des manuscrits de Johann-Joachim Winckelmann 
déposés à la Bibliothèque nationale, Paris, [911, pp. 106, 108, 1JO, Ill, 112. Voir également Carl Justi, 
Winckelmann ..., tome l, p. 417. Voir Winckelmann, Description. 1760. Voir l'article de Marco Ulballi,« Le 
milieu romain des amateurs d'antiquité" : les collectionneurs de gemmes ", in La fascination de l'Antique, 
Lyon, Musée de la civilisation gallo romaine, 1998, pp. 40-43. Pour une liste des éditions des catalogues et des 
ouvrages qui traitent des pierres gravées voir les renseignements contenus dans Pierre-Jean Mariette, 
Biblwthèque dactylographique ou catalogue raisonné des ouvrages qui traitent des pierres gravées, in Traité, 
tome l, p. 241. Aussi Décultot,« Le texte et le monument", in ibidem, pp. 217-225. 
307 Un ouvrage au XVIIIe siècle qui affiche une telle préoccupation semble être selon Krzysztof Pomian, celui 
d'Ignace Marie Raponi, Recueil des Pierres antiques gravées concernant l'Histoire. la Mythologie. la Fable. 
/es Cérémonies religieuses les Coutumes des anciens Peuples. et les plus fameux personnages de l'Antiquité, 
avec leur description, Rome, 1786. 
308 Cf. Krzysztof Pomian, Des saintes reliques à l'art moderne. voir en particulier« De l'Antiquité savante à 
la beauté antique", Paris, Gallimard, 2003, pp. 112-113-114. L'auteur aborde cette question dans le cadre de 
son étude sur les collections publiques et privées vénitiennes. Voir Charles Patin, Histoire des médailles ou 
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La discussion sur l'histoire est fondamentale parce qu'elle dessine l'espace pour les études 

proprement antiquisantes et ouvre sur les aspects archéologiques du regard. Cet espace 

n'est pas uniquement théorique et redéfinit entre autres les rapports entre historiens et 

antiquaires. Un point de méthode en particulier situe la jonction des études humanistes et 

érudites dans l'approche de l' Antiquité309 
. Il consiste à confronter les objets, les pierres 

gravées, directement aux textes avec lesquels il semble être en rapport, pour dévoiler les 

mystères de la culture des Anciens dont il est supposé garder la trace. Si on revient à 

Winckelmann, on comprend alors que ses études numismatiques310 offrent un mûrissement 

pour l'histoire de l'art à venir, en offrant un relais méthodologique qui situe le lien entre la 

curiosité de l'Antiquité à la discipline de l'histoire de l'art, et avec lui un savoir cumulatif 

à l'image d'un véritable cabinet de curiosité. L'Antiquité n'est plus juste une présence 

textuelle, mais aussi des traces et des vestiges qu'il est possible de reconstituer et 

d'étudier. L'Antiquité n'est plus simplement un point dans le temps, mais un lieu que l'on 

peut ressentir, parcourir et étudier. Sensible à la beauté des antiques, Winckelmann les 

tient aussi pour des documents et un moyen d'établir un contact visuel avec le passé. Sa 

perspective est celle d'un érudit tout en restant celle d'un antiquaire et d'un historien. Tout 

comme pour les humanistes de la Renaissance, les médailles introduisent Winckelmann à 

l'art statuaire de l'Antiquité comme l'expression la plus parfaite de l'Antiquité. De l'étude 

des médailles à l'admiration des sculptures, rien d'étonnant donc, de voir se mettre en 

place une nouvelle extension de la notion même d'Antiquité qui passe par l'observation et 

le contact visuel 311 
. 

introduction à la connaissance de cette science, Paris, 1695. Les conquêtes, les croyances, les mœurs et les 
usages se laissent connaître par les l'intermédiaire des médailles. Cf. Antoine Schnapper, Le Géant. la licorne 
et la tulipe. Collectionsfrançaises du XVIIe siècle, Paris, 1988, surtout à partir de p. 152 et suivantes. 
:JQ9 Pour la réalisation de la métamorphose du métier d'antiquaire vers 1'histoire savante du côté français, on 
trouve une excellente présentation de l'état de la question encore une fois dans l'ouvrage de Blandine Krieger, 
« Antiquaire et historiens», in L'histoire à l'Âge classique, tome Ill. op. cil.. pp. 221-264. Nicolas Fréret dans 
ses Observations générales sur l'origine et sur l'histoire des premiers habitants de la Grèce, (Mai, VI) illustre 
le passage ou l'Antiquité passe de la chronologie vers la mythologie. 
310 Joseph Eckel fonde la numismatique savante avec la publication du Doctrina Nummorum Veterum (1792­
1798). Sur l'histoire de la numismatique, on consultera Ernst Babelon, Traité des monnaies grecques et 
romaines, 7 voL, Paris, 1901-1932. Id., La numismatique antique. Paris, 1944. 
311 On sait que l'histoire de l'art a cette particularité d'avoir affaire il des objets matériels, qui sont soumis à 
une existence physique qui les marque, les dégrade et les enrichit. Conjuguant l'absence et le déplacement la 
question des sources chez Winckelmann reste cruciale. Dans le cas de Winckelmann, comme pour tout érudit 
du xvrw siècle spécialisé dans l'Antiquité, l'art antique existait à deux niveaux très différents. Le premier, 
textuel, était constitué par tes écrits de "Antiquité et s'organisait autour d'une approche philologique, c'est-à­
dire des compilations de textes anciens pOl1ant sur les al1s visuels. Le second niveau, visuel, était constitué par 
des statues et des fragments ayant survécu, le plus souvent des répliques romaines découvel1es essentiellement 
dans la région de Rome. Winckelmann a adapté sa méthode comme lout historien, aux sources disponibles, et 
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Enfin quand on parle de regard anthropologique, on ne peut omettre la dimension 

ethnographique qui situe l'idéal de beauté. Winckelmann observe en fonction des peuples 

et de leur sensibilité, la nature de l'Idéal de beauté même s'il conclut qu'un consensus 

gentium réunit ses différences nationales: 

[ ... ] ('idée du Beau chez les peuples éloignés, nécessairement différente de la nôtre 

puisque leur physionomie est différente. Car de même que de nombreux peuples 
compareront la peau de leurs beautés à de l'ébène (dont la couleur est plus brillante 

que celle d'autres bois et qu'une peau blanche), alors que nous la comparons à de 
l'ivoire, il est aussi possible, disent-ils, que chez ces mêmes peuples des 
comparaisons soient faites entre les formes du visage et les animaux, dont les mêmes 

parties nous paraîtront difformes et laides. J'avoue qu'on peut aussi trouver dans le 
physique de certains Européens des formes ressemblant à J'anatomie des 

animaux312 
. 

Cette démarche historique est résolument inscrite dans le sillage d'une ethnographie 

rousseauiste. La question de la beauté idéale, déploie une anthropologie qui passe par la 

description physique des peuples. En cela, nous épousons les convictions contemporaines 

de l'anthropologue Laplantine3l3 
, lorsqu'il écrit que la préhistoire de l'anthropologie et le 

xvme comme concept de l'homme sont les balbutiements d'une discipline qui 

reconsidère son rapport à l'altérité. Sur ce point, une chose très précise se joue avec 

cela de façon particulièrement séduisante. En effet il replace les sculptures antiques subsistantes dans son 
modèle historique de grandeur et décadence. De surcroît, les descriptions extrêmement détaillées qu'il fit des 
statues romaines les présentent à l 'homme du XVII!" siècle tels des fragments réels du véritable art grec. Pour 
plus de précisions sur ce sujet, voir le texte d'Alex POltS, « Winckelmann's Construction of History ", Art 
History, vol. 5, décembre 1982, p. 377. Sur la question des controverses qui ont éclaté au début du XIXc siècle 
sur le statut relatif de la sculpture grecque et gréco-romaine, on peut consulter le texte de J. Rothenberg, « 
Descensus ad Terram » : the Acquisition and Reception of the Elgin Marbles New York et Londres, 1977. Sur 
la question des copies et des imitations de chefs-d'œuvre grecs, voir le texte d'Alex PollS,« Greek Sculpture 
and Roman Copies, " Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. XLlll 11980), pp. 150-173. On 
peut également noter que Winckelmann exerçait une innuence considérable sur la plupart des collectionneurs 
d'Allemagne et d'Europe centrale. C'est lui qui a conseillé les premiers grands achats de la plus ancienne 
collection praguoise de moulages par exemple, celle des comles Nostitz. Cf. L'ouvrage sur « Le Moulage, » 

Actes du colloque international, 10-\2 avril, Documentation Française, Paris, 1987, p. 173. La seule sculpture 
qui a pu être identifiée en toute celtitude d'après les textes de Pline "Ancien, comme l'une des œuvres 
grecques authentiques qui figuraient dans les collections de Rome fut le Laocoon. Cf. Id., HislOire Naturelle, 
XXXVI,37. 
312 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité, op. cit .. p. 219. « Ces yeux de ce type, tels qu'on en 
trouve chez nous et, dit-on, chez les Chinois et les Japonais, comme on en voit sur quelques têtes égyptiennes 
de profil, ces yeux sont une déviation. " Le nez écrasé des Kalmouks, des Chinois et d'autres peuples lointains 
est également une déviation ", in ibidem p. 242. « La bouche relevée et enflée que les nègres ont en commun 
avec les singes de leur pays est une excroissance supelflue, une ennure causée par la chaleur de leur climat, de 
même que nos lèvres se mellent à gonfler du fait de la chaleur Ol! d 'humeurs âcres et salées ou, chez certains 
de la colère", in ibidem p. 243. 
313 François Laplantine, « L'anthropologie genre métis », in De l'ethnographie à l'anthropologie réflexive. 
Nouveaux terrains, nouvelles pratiques, nOl/veaux enjeu.x, Paris, Armand Colin, 2002, p. 132. 
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l'historien, ou est éclairée par lui, c'est une anthropologie qui définit une esthétique. Les 

Grecs savaient voir le Beau écrit Winckelmann: « Leur imagination n'était pas outrée 

comme chez d'autres peuples et leurs sens, agissant par des nerfs rapides et sensibles sur 

un cerveau délicatement tissé, découvraient sur-le-champ les diverses qualités d'un objet 

et s'attachaient principalement à observer le Beau314
• » Cette attitude qui implante le goût 

néoclassique ne saurait se comprendre sans ce contexte3lS
. Le lien est donc direct entre la 

naissance de l'histoire de l'art, et la mise en place d'une herméneutique qui ne se laisse 

pas séparer chez Winckelmann de la question du regard anthropologique316
• En somme la 

méthode qui s'appuie sur l'idée de classement d'une part et sur celle de la comparaison de 

l'autre, contribue à universaliser la discipline antiquaire. Aux dons de l'antiquaire et de 

l'histoire, Winckelmann ajoutait ceux de sa curiosité sans bornes qui constitue en quelque 

sorte un véritable matériau anthropologique et fait du regard un fait anthropologique. 

Enfin, nous pouvons souligner un dernier point à partir du motif du regard. Comme à son 

habitude de tout naturaliser, l 'historien pour comprendre la vue, étudie son mécanisme à 

partir de l'organe, l'œil, en substituant des phénomènes observables aux symboles 

intellectuels317 
. Pour le champ du nouveau domaine du savoir, c'est-à-dire l'homme dans 

ses aspects physiques, psychiques, sociaux, culturels, il est capital d'observer. 

Winckelmann met au cœur de sa démarche, une méthodologie basée sur l'observation. La 

science de l'observation reste le propre de l'anthropologie au XYlIIe siècle. C'est le siècle 

de l'invention du concept d'homme, et de la toute première interrogation de son existence 

multiple. Même si la confusion des savoirs anthropologiques et historiques relève de la 

JI4 Winckelmann, ibidem. p. 95.
 
JI5 À la même époque que Winckelmann, on trouve en Italie le livre de Zanetti Delle antiche statue greche e
 
romane che nell'antisaia della Libreria di San Marco e in aitri luoghi pubblici di Venezia si trOvano, (1740­

1743) qui avait comme projet de départ de publier « toutes les statues et les bustes de la bibliothèque de Saint­
Marc où se trouvent la fameuse Léda et le célèbre Ganymède, et toutes celles qui appartenaient aux ducs de 
Modène et de Mantoue, ainsi que nombre d'autres qui sont dans les palais des particuliers 1... J. » M. Perry, 
«The Statuario publico of the Venetian Republic,» p. 114, cité par Krzysztof Pomian, Des saintes reliques à 
l'art moderne, op. cit., p. 118. Voir aussi Francis Haskell, Mécènes et peintres. L'art et la société au temps du 
baroque italien, Paris, 1991, p. 625. Krzysztof Pomian, Collectionneurs. amateurs et curieux, op. cil., p. 242. 
316 Krzysztof Pomian dans son étude aborde la question par les facteurs locaux (Venise du XVII" siècle) et 
conjoncturels qui expliquent la promotion des médailles au détriment des statues en termes de phénomènes 
généraux. Cf. Id., Des saintes reliques à l'art modeme, op. cit., p. 117. Voir également J'article suivant: Id., 
« Mariette et Winckelmann », Revue germanique internationale, N. 13,2000, pp. 11-38. Krzysztof Pomian 
voit pour les deux auteurs de l'époque, Mariette et Winckelmann un rôle identique joué par les pierres 
gravées, celui de les introduire au grand art de l'Antiquité, c'est-à-dire la sculpture. 
317 Winckelmann donne à l'observation un fondement d'autant plus solide, qu'Alberti, Léonard de Vinci, Piero 
della Francesca à la Renaissance, les néo-platoniciens de Florence d'autre part, avaient déjà annoncé 
l'essentiel: le primat absolu de la vision qui s'identifie à la fonction intellectuelle, du moment qu'elle est 
contrôlée par la rigueur mathématique. 
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confusion des savoirs scientifiques et philosophiques, il ne serait pas fortuit de considérer 

Winckelmann comme une origine du point de vue d'une observation scientifique en 

histoire de l'art3l9
• 

3.2 L'ANTHROPOLOGlECOMME MÉTHODE 

Nous avons souligné combien la réception classique de Winckelmann fut l'objet d'une 

instrumentalisation historique. Elle a fini par former une véritable estampille classique 

dans la mémoire de la discipline. Winckelmann est victime d'une idée pire que surannée, 

il est lui-même devenu le problème historique à élucider dans un contexte de courants 

intellectuels et d'anthropologie comparée. Plus étonnant cependant, reste la reconduction 

de l'origine classique par une histoire de l'art qui pratique aujourd' hui une ouverture dans 

un contexte historique en mutation vers une anthropologie du visuel. On persiste dans la 

réception de ce premier grand récit à asseoir l'histoire de l'art dans l'histoire d'une 

rhétorique humaniste. En somme on a abouti au résultat qu'il fallait éviter à tout prix. 

Pourtant Winckelmann, cet archétype de tous les historiens, dans un passage révélateur de 

la conclusion de son histoire de l'art ne nous a-t-il pas fourni une introduction à la 

compréhension d'une anthropologie historique? Au cœur de sa passion pour l'art grec, il 

a mis en place une pensée historique qui souligne un doute essentiel: celui d'une pensée, 

qui en ouvrant son objet d'analyse, a ouvert des voies d'interprétations contaminant 

véritablement son matériau de départ, Je fragment grec, à de multiples discours. Outre les 

doutes qu'on peut avoir quant aux nécessaires aveuglements qui ont cimenté l'idéal de 

Winckelmann, des questions se posent sur la constance qu'ont gardée dans cette 

perspective les notions même d'idéal, de Stille et de sérénité antique. Une chose reste sûre, 

cette histoire de l'art est le premier récit historique de l'art, tel que nous l'entendons 

aujourd'hui encore. « Il n'est ni possible ni nécessaire d'exposer ici, en quoi réside le 

fondement de la grande création de Winckelmann, il suffit de redire qu'il est le véritable 

père de l 'histoire de l'art au sens moderne qu'elle a conservé depuis 10rs320.» Ces mots de 

Julius von Schlosser montrent à quel point cela ne va pas sans provoquer un certain 

319 Une« science de l'art» sera traduite par le terme allemand KUllstwîssellschaft. La discipline a cherché à se
 
donner un statut scientifique un siècle plus tard, en reprenant en partie les protocoles d'énoncés des sciences
 
dites exactes avec les études de Govianni Morelli.
 
320 Julius von Schlosser, Littérature artistique. op. cil .. p. 515.
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malaise théorique. Ce sens moderne n'a fondamentalement pas été remis en cause, et on 

remarque avec étonnement que Winckelmann reste une sorte d'épouvantail pour les 

historiens contemporains. Aussi il s'agit de mettre en évidence comment l'anthropologie 

du visuel pratiquée depuis Aby Warburg a fait du néoclassicisme de Winckelmann une 

saisie qui semble perdurer dans ses représentations négatives. 

Nous devons reposer la question à un autre niveau conceptuel. En quoi la catégorie d'une 

anthropologie mise en relation avec J'origine de l'histoire de l'art rencontre-t-elle des 

objections principielles ? Curieusement, l'acte de naissance de la discipline est resté 

cloisonné dans un classicisme. Ce constat qui peut résulter d'une pesanteur 

épistémologique doublée d'une inertie, car on s'aperçoit vite que placer une anthropologie 

au cœur de l'origine, c'est toucher à un certain nombre de fondations qui engagent dès le 

départ toute une philosophie de l'histoire. Aujourd'hui, l'histoire de l'art dans son 

association avec l'anthropologie réinvesti t les grands corpus historiques. Mais 

Winckelmann reste oublié dans le cadre de ses études contemporaines. Une histoire des 

fondations de l'histoire de l'art reste à faire qui rivaliserait avec le livre de référence dans 

le domaine, on peut citer Germain Bazin qui reste assez éloigné de tels postulats32l 
. 

On pounait résumer les réalités de la façon suivante. D'un côté, la réception française a 

inscrit Winckelmann dans un courant néoclassique, qui met en avant une construction 

intellectuelle et philosophique. De l'autre les disciples d'une anthropologie du visuel, 

incarnés par les figures qui s'inscrivent aujourd'hui dans le prolongement des travaux 

d'Aby Warburg, ont manifesté un principe explicatif assez faible concernant ('aspect 

fondamentalement problématique de la pensée winckelmannienne322
. Aussi, c'est des 

enquêtes warburgiennes partant des marges de l' histoire, que nous réorientons les 

questions de l'histoire de l'art de Winckelmann en termes anthropologiques. De cette 

321 Germain Bazin, Histoire de l'histoire de l'art, de Vasari à nos jours, Paris, Albin-Michel, 1986. 
322 Voir Erwin Panofsky, « Albrecht Dürer and Classical Antiquity », in Meaning in the Visual Arts, 
Harmondsworth, 1970. Dans cette étude scientifique des civilisations, Warburg lie l'étude des sciences 
religieuses et l'histoire de l'art. Il y critique également de façon virulente l'interprétation de l'Antiquité faite 
par Winckelmann. Cf. Georges Didi-Huberman, L'image survivante, ibidem. Nous faisons référence à une 
sélection exhaustive de textes critiques sur l'œuvre de Warburg. Dieter Wuttke (ed.) Aby Warburg 
Ausgewalte Schriften and Würdigungen, Baden-Baden, 1980. H. Bredekamp, M. Diers and C. Schoell-Glass, 
Aby Warburg AkJen des intemationalen Symposiums, Hamburg, 1990. Silvia Ferretti, Cassirer. Panofsky, 
Warburg: Symbol, Art and History, New-Haven and London, 1989. Aby Warburg, « Images from the Region 
of the Pueblo Indians of North America », in The Art of Art History : A critical Anthology, Oxford, 1998, 
pp. 177-214. Margaret Iversen, « Retrieving Warburg's Tradition », in ibidem, pp. 215-225. 
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préoccupation critique, on peut tirer un fil conducteur qui s'inscrit dans le prolongement 

d'une déchirure entre les études érudites allemandes et la conception de l'histoire en 

France. L'histoire allemande était comparée à « un vaste laboratoire historique32J 
», où 

toutes les sciences, philologie, droit, théologie, philosophie étaient mises à contribution 

pour élaborer une science historiq ue, la KuLturgeschichte. C'est précisément cette 

dimension de la KuLturgeschichte déjà présente dans les investigations historiques de 

Winckelmann324 que va se constituer le point aveugle de l'histoire de l'art. Il n'est pas 

nécessaire de revenir sur la formulation des avancées méthodologiques d' Aby Warburg 

dans cette partie, mais de partir de ce moment, l'année 1893, où Aby Warburg donne 

congé à la conception winckelmannienne du retour à l'Antique, entendu comme 

résurrection de la «noble simplicité» et de la « calme grandeur. » Cette formule 

canonique de l'histoire de l'art est contestée sur deux fronts par 1'historien. Premièrement 

sur un plan esthétique, Aby Warburg a retenu la leçon nietzschéenne qui définit une 

double polarité, apollinienne et dionysiaque. Cette partition prise à la lettre réinterprète 

l'Antiquité grecque avec d'un côté le principe métaphysique de l'idéal apollinien, de 

l'autre le dionysiaque. C'est pour échapper à la doctrine esthétique de ['idéal, qu'Aby 

Warburg qui avait bien sûr La naissance de La Tragédie (1872) de Nietzsche en tête, a 

décidé de « considérer cette instabilité classique r... ] comme une qualité essentielle de 

l'art et de la civilisation antique325
. » Sur un second plan, il faut prendre en considération 

le contexte où la tradition classique fait l'objet de violentes attaques. En effet, expliquer la 

Renaissance de l'Antiquité pour Warburg revenait à participer à un combat où la cible à 

détruire fut l' anticlassicisme326 
. 

C'est Aby Warburg, père fondateur d'une approche anthropologique en histoire de l'art 

qui le premier a réduit Winckelmann à une dimension strictement apollinienne, suivi par 

323 Gabriel Monod, « Du progrès des études historiques en France depuis le XVIe siècle », Revue historique, 
Paris, 1876, N. l, rééd. N. 518, avril-juin 1976, cité par Blandine Kriegel, L 'histoire à l'âge classique, op. cit., 
p. 8. 

24 On se réfère aux études germaniques de Décultot, Pommier et Michel Espagne qui s'accordent à penser 
que Winckelmann se situe à la croisée d'une conception allemande de l'histoire. CF. Michel Espagne, « La 
diffusion de la culture allemande dans la France des Lumières : les amis de J. G. Wille et l'écho de 
Winckelmann », in Winckelmann: la naissance de l'hisloire de l'arl à l'époque des Lumières. Paris, 
Conferences el colloques du Louvre, Éditions de la documentation française, pp. 101-135. Voir Holger 
Schmid, « Problèmes de la Kunstwissenschaft », in La pari de l 'œil. Problème de la Kunstwissenschafi, op. 
cil., pp. 13-21. 
325 Aby Warburg, « L'entrée du style antiquisant ", in Essaisjlorentins, Paris, Klincksieck, 1990, p. 241. 
326 E. Panofsky, « Aby Warburg », in ReperlOrium fir Kunstwissenschaft, cité par Peter Gay, « The outsider as 
insider », N. 17, pp. 36-39. 
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toute une génération d'historiens contemporains. Georges Didi-Huberman en particulier, 

va reconduire l'aspect esthétique unitaire de Winckelmann. À vrai dire, à ce stade de notre 

réflexion, la recherche d'une explication sur ce point demeure hasardeuse. Ce que nous 

comptons examiner ici ne sera donc tout au plus qu'une esquisse essentiellement fondée 

sur des associations d'idées. Disons que ce qui a été systématiquement écarté de 

Winckelmann sont les aspects fondamentaux par lesquels l'érudit allemand avait pensé 

son objet artistique dans le siècle moral des Lumières. Quelle que soit la nature des 

enjeux, Aby Warburg construit sa pratique d'une anthropologie dans le cadre de l'histoire 

de l'art, cette « science sans nom» à partir d'un écart dont les repères furent l'histoire de 

l'art de Winckelmann. Cette rupture épistémologique en tant que telle justifie 

l'anthropologie de Warburg et scelle dès lors du sceau normatif et classique la pratique 

winckelmannienne. Mais il y a écarts et écarts: ceux-là qui accommodent la norme, et les 

autres qui en étouffent la substance, et ['on ne peut prendre en considération les uns sans 

analyser les autres. Replacer les présupposés warburgiens sur ce point revient à illustrer 

les compromis pour une histoire anthropologique contemporaine. 

3.2.1 WINCKELMANN: LE CONTRE-MODÈLE 0' ABY WARBURG 

Aby Warburg327 un siècle après Winckelmann, s'est défini 1ui-même comme lin historien 

de la culture, et fera de l'histoire des cultures, le champ d'observation principal de 

l'histoire de l'art. Entre ces deux grands moments fondateurs de la discipline, 

Winckelmann et Warburg, il serait intéressant de tracer une ligne qui commence avec la 

Geschichte der Kunst de Winckelmann et qui s'étire jusqu'à la Kulturgeschichte de 

Warburg328
• Cette dernière permet de tirer d'Une part chez Winckelmann, ce qui a servi de 

3T7 Aby Warburg, (l866-1929) né à Hambourg est héritier d'une puissante famille de banquiers. II renonce aux 
affaires et s'éloigne de ['orthodoxie juive pour se consacrer à l'étude des images. Parallèlement, il se forme à 
la philosophie, à la psychologie et à l'anthropologie. Après une thèse sur les sources antiques de Botticelli 
(1893), il part étudier les rituels des Indiens Hopis (1895). Il s'installe à Aorence en 1898, travaille sur le 
portrait renaissant et, en 1912, fonde la discipline iconologique avec une interprétation révolutionnaire des 
fresques du Palazzo Schifanoia à Ferrare. Il fonde à Hambourg une bibliothèque interdisciplinaire qui 
deviendra mythique par sa richesse et son organisation originale. Il réunit autour de lui des personnalités telles 
qu'Erwin Panofsky ou Ernst Cassirer. La Première Guerre mondiale le fait sombrer dans la folie: il sera 
interné de 1918 à 1924, soigné par le grand psychiatre - disciple et ami de Freud - Ludwig Binswanger. 
Revenu à Hambourg, il s'attache au projet MnerrwsYlle, grand atlas d'images destiné à rendre visible les 
« survivances» de l'Antiquité dans la culture occidentale. II meurt en 1929. Cf. E. H. Gombrich, Aby 
Warburg: ail illtel/ectual Biography University of Chicago Press, 1987. 
328 L'époque où Warburg apparaît est marquée par une profonde césure en histoire de l'art. Afin de bien nous 
situer, posons des repères particulièrement significatifs. L'histoire de l'art prend ses distances par rapport à 
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fil conducteur aux intuitions de Warburg, de l'autre, elle pointe l'assurance du classicisme 

que Warburg a perpétué chez Winckelmann. Mettre face à face Warburg et Winckelmann, 

représente une tension intéressante du point de vue d'une relecture anthropologique de 

Winckelmann. Il ressort clairement de ces deux moments fondateurs, une complexité qui 

déborde toujours des frontières dans lesquelles on aimerait les enfermer. C'est à partir de 

cette corrélation que nous avons jugé utile de revenir sur ce que Warburg cherchait à 

détruire dans la conception winckelmannienne de l'Antiquité. Essayons de comprendre la 

portée des conséquences de la position d'Aby Warburg qui, en rejetant les spéculations 

esthétiques de Winckelmann ainsi que sa pensée systématique, a délibérément instauré un 

point aveugle autour de ce premier récit et contribua largement à fixer la représentation de 

l'art grec dans le discours classique. 

Aby Warburg s'est positionné contre toute une histoire de l'art, stylistique, idéaliste, 

formaliste, positiviste qui s'est prolongée jusqu'à la fin du XIXe siècle. À partir de ce 

rejet, Aby Warburg va situer j'horizon de ses propres recherches 328 
. Son objet d'études, 

c'est l'exploration des couches tant archéologiques, religieuses qu'anthropologiques d'une 

œuvre, ce qui l'exclut d'une histoire esthétique propre aux Lumières329 
. Pourtant autant 

l'histoire esthétisante pouvait se rapprocher de Winckelmann, autant son histoire de l'art 

est aussi un fondement irréfutable pour un réel questionnement théorique qui portera le 

nom plus tard de Kulturwissenshaft. Faire l'impasse sur plusieurs aspects de la pensée de 

Winckelmann, et donc glisser dans l'oubli un questionnement théoriq ue apparenté à ce qui 

sera plus tard la Kulturwïssenshaft, va participer de son héritage paradoxal. Ce lien caché 

entre l'esthétique et une histoire de la culture pourrait bien se trouver dans les notes et la 

une histoire exclusivement stylistique, elle renonce à une histoire placée sous le signe des biographies 
représentée en dernier lieu par Carl Justi et Hermann Grimm. d'oll la dénomination d'histoire de l'art sans 
nom. Cf. H. Wolfflin, Gedanken zur Geschichte, Bâle, 1942, trad. française de Rainer Rochlitz, Réflexions sur 
l'histoire del'art, éd. Méridiens, Klincksieck, J982, éd. Flammarion, 1997 
328 En allemand, Asthetisierende KUllstgeschichte. Une expression que l'on trouve dans une note de Warburg 
de 1923. 
329 AvfX sa thèse sur Botticelli (Sandra Botticelli «Geburt des Venus» und Frühling », Hambourg et Leipzig 
1893) comme par les travaux du second séjour florentin, Warburg prend position dans le camp hostile à 
l'esthétique. Il s'intéresse avant tout il la représentation des mouvements et à l'intensification de ce qui 
manifeste la vie mue de l'intérieur. L'iconologie pour Warburg était une « iconologie des intervalles 
(ikonologie des Zwischenraumes). C'est que l'image n'a pas de lieu assignable, son mouvement vise une 
déterritorialisation généralisée. L'image peut être à la fois externe, interne, matérielle et psychique spatiale et 
langagière morphologique et informe. Warburg considérait en effet les images telles des documents ouvrant 
ainsi le conflit éternel opposant logique et magie dans l'âme occidentale. 
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pensée des deux auteurs331 
• Que ce soit la bibliothèque portative de Winckelmann, ou la 

future Kulturwissenschaftliche Bibliothek d'Aby Warburg, elles ont chacune leur propre 

histoire, mais elles ont été l'outil flexible et sans cesse remanié de deux historiens qui se 

sont penchés sur des questions originales. Ainsi on trouve chez Winckelmann, une 

constellation initiale de ce qui formera l'approche méthodologique d'Aby Warburg dans 

une volonté de constituer l'objet esthétique en objet de sciences culturelles. C'est dans ce 

contexte que l'on peut citer la boutade de Klein qui décrit la méthode d' Aby Warburg à 

l'image d'une « discipline sans nom332
• » Cette dernière était devenue une entité en soi, et 

on a dû faire face à la perte soudaine de notre assurance vis-à-vis de l'esthétique dans ses 

conceptions académiques. 

Aby Warburg écrit à la fin de sa démonstration cette étrange formule qui se révèle être 

programmatique : 

« Chers collègues, résoudre un rébus [ ... ] tel n'était évidemment pas le propos de 
mon exposé. En risquant ici celle tentative partielle et provisoire, mon intention était 
de plaider en faveur d'un élargissement méthodique des frontières de notre science 
de l'art, dans Je domaine de sa matière et dans le domaine géographique [ ...] J'espère 
avoir montré qu'une analyse iconologique ne se laisse pas intimider ni terroriser par 
des frontières policières et ne craint pas de considérer l'Antiquité, le Moyen Âge et 
les temps modernes comme des périodes indissociables))) r... 1. » 

Ces quelques lignes d' Aby Warburg vont à l'essentiel dans la mesure où elles révèlent un 

principe de méthode qui ne craint pas de considérer un élargissement méthodologique 

d'une part, un élargissement géographique d'autre part et ne montre plus une histoire de 

l'art linéaire mais bien une histoire de l'art où s'imbriquent les temps et les croyances. 

3], Aby Warburg a appelé sa bibliothèque: Die Kulturwissenschaft/iche Bibliothek. Sur la difficulté de la 
traduction de ce terme on peut se référer à l'introduction d'Edgar Wind, A bibliography on the Survival of the 
Classics, 1, (1934). Voir également Id., « Warburg's concept of Kulturwissenshaft », in The Art of Art 
HislOry: A critical Anthology, Oxford, 1998, pp. 207-214. L'auteur fait un lien entre les prolégomènes d'une 
anthropologie du visuel, et les liens que Warburg est arrivé à établir entre 1'histoire et les sciences naturelles. 
332 Cf. Robert Klein, Lafonne et l'intelligible, Paris, Gallimard, 1970, p. 224. 
]]3 Aby Warburg, « Art Italien et astrologie internationale au Palazzo Di Schifanoia a Ferrare» (1912) in 
Essaisjlorentins, Paris, Klincksieck, 1990, pp. 215-216. Il est impOitant de noter que ces considérations font 
partie de l'analyse des fresques du palais Schifanoia où Warburg pose une question théorique essentielle, celle 
de l'iconographie qui l'amène essentiellement à ne pas succomber à une approche darwinienne. À partir de 
l'homme à la ficelle, cette énigmatique figure de Ferrare, Warburg, part de la compilation mythologique d'un 
moine anglais, fait une analyse linguistique, passe par une recherche archéologique concernant l'origine des 
hiéroglyphes qui le fait remonter jusqu'au ciel des étoites fixes d'Araos. À partir de là on peut suivre les 
pérégrinations à travers le Moyen Âge occidental, en Inde en passant par l'Égypte en passant par la Perse dans 
les transpositions de la Grande Introduction de J'arabe Abu Ma'shar et de deux érudits juifs. C'est dans cet 
ouvrage et dans les compilations judéo-chrétiennes que Warburg retrouve l'origine des figures astrologiques 
qui décorent les fresques du palais Schifanoia. 
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L'essentiel consiste pour Aby Warburg en un refus de systématisation. Il rejette la position 

de l'historien qui maîtrise le matériau temporel dans le cadre d'une chronologie 

diachronique. Aussi le choix épistémologique de Warburg s'adresse aux phénomènes de 

type anthropologique qu'ils soient de l'ordre du rituel ou du religieux, faisant de l'œuvre 

un substrat ouvert aux survivances (Nachleben). Dans la formulation de son modèle du 

temps, cette voie du Nachleben qu'Aby Warburg a choisi d'affronter en découvrant les 

survivances d'une vieille astrologie arabe sur les fresques d'un palais de la Renaissance 

ferraraise, montre au terme d'une enquête ethnographique, que la culture humaniste de la 

Renaissance est traversée pas de multiples croyances. Dans la relation entre la forme et la 

fonction de la fresque à la Renaissance s'exprime l'intention de l'artiste, du 

commanditaire et de tout le groupe social qui a porté l'œuvre à sa réalisation. Cette phrase 

résume les principaux aspects des intuitions d'Aby Warburg, à savoir des problématiques 

historiques liées au statut et aux fonctions des images dans la culture de la Renaissance. 

Mais dans l'œuvre s'inscrivent également le regard du destinataire, les usages de l'image, 

mais aussi une stratification temporelle et culturelle. Tous ces aspects doivent être pris en 

compte, le genre de l'image, sa destination, ainsi que la superposition des croyances et des 

regards qui tissent l'épaisseur de la représentation. De la réflexion de Warburg, on 

retiendra que la représentation n'est pas simplement un document pour l'historien, et pas 

davantage une œuvre pour l'historien de ['art. Elle forme un ensemble qui situe le milieu 

qui l'a produit et simultanément se donne à voir comme un tissu de croyances, de désir et 

de culture. Warburg nous place devant une véritable radiographie de l' œuvre qui expose 

des couches sédimentées d'informations à l'image évocatrice d'un palimpseste. Aby 

Warburg offre ainsi l'espace idéal pour une approche de la culture qui ouvre sur une 

histoire de l'art et ses implications anthropologiques334 
. La façon la plus adéquate 

aujourd'hui serait d'insérer cette « science sans nom» dans le projet d'une anthropologie 

du visuel qui ne se limite pas à une question d'histoire des styles, mais qui prend en 

considération les échanges culturels et artistiques entre le passé et présent, le Sud et le 

Nord. Ce refus de séparer l'étude de la fonction d'une œuvre de l'analyse de sa structure 

peut représenter des moyens conceptuels pour une étude de type anthropologique. 

334 On souligne que Lévi-Strauss cité par Giorgio Agamben, y verra le noyau central que partagent ces deux 
disciplines. Id., Image et mémoire,« Aby Warburg et la science sans nom ", Éditions Hoëbeke, 1998, p. 36. 
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fait participe de l'élaboration du mythe de l'art grec en Allemagne, et pose la question de 

la justification de sa représentation. Au terme de ces balises, l'on peut mieux comprendre 

pourquoi Winckelmann constitue une véritable « présence d'absence» pour reprendre 

l'expression de Paul Valéry. En ce sens, Winckelmann qu'on ne remarque plus à force 

d'en user, ne participe pas de ces nouveaux chantiers propres à une anthropologie du 

visuel. Si d'un côté on se heurte à la charge des propositions classiques contenues dans le 

récit de Winckelmann, de l'autre on reconduit ces mêmes stéréotypes. Un tel mouvement 

est significatif. 

Aby Warburg suivi de Georges Didi-Huberman ont érigé leur méditation philosophique et 

anthropologique autour d'une idée majeure et fédératrice: le rejet de Winckelmann et une 

hostilité envers les vieux dispositifs littéraires issus du champ d'une taxinomie classique. 

Dans le cadre de leurs travaux anthropologiques, on trouve ainsi une volonté d'établir un 

nouveau régime de l'art et de son histoire culturelle. La possibilité de créer ce régime à 

partir de son moment d'origine était une idée dont il semblait falloir se débarrasser. Il est 

un fait que ce défi méthodologique d'une anthropologisation de l'art n'a jamais jugé utile 

de trouver des points d'intérêts dans ce récit qui joue pourtant un rôle dans une querelle 

qui est à la fois politique, historique et conceptuelle. Pourtant de ce moment de rupture, il 

reste impératif de ne pas perdre de vue l'impossibilité de tracer une limite stricte entre ce 

qui est de l'ordre du rebut et ce qui est de l'ordre du recyclable en histoire, ou du 

réassimilable. Parler d'anthropologie du visuel, c'est d'une certaine manière mettre fin à 

une césure entre des modes d'être d'une tradition historique. Il n'y a pas à choisir entre ce 

que l'on estime être un mode déchu d'existence, et ce que l'on estime recyclable pour 

jouer la partition de l'anthropologie. Nous entendons au contraire composer avec ce qui en 

un certain sens, et cela depuis Aby Warburg, semble avoir disparu comme 

questionnement. Car même s'il est vrai que le discours sanglé de Winckelmann, dénué de 

sa verve et de son mystère, de ses replis et de ses chuchotements ressurgit timidement de 

son noyau en particulier dans les études gender des dernières années, il fait davantage 

figure de fantôme lointain. 

Reste que ceux qui prétendent pratiquer une anthropologie du visuel dans un 

renouvellement des méthodes de 1'historiographie ne se sont pas délournés de la vision 

unitaire de l'Antiquité que Winckelmann avait mise en place. On a beaucoup étudié 
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Winckelmann d'un point de vue de l'histoire, mais l'origine de la discipline est restée du 

point de vue anthropologique, une impossibilité. Voilà une brèche qui a une valeur de 

vérité340 
, car paradoxalement les interprétations classiques de Winckelmann que l'on 

persiste à entretenir restent cJivées dans une structure traditionnelle des sciences 

humaines. D'un point de vue de notre analyse critique, cette absence d'études 

contemporaines dénoue ce qui pourrait ressembler à un nœud méthodologique, dans la 

mesure où notre sujet porte autant sur Winckelmann que sur l'écriture de l'histoire de 

l'art. Aussi cette partie pointe un fait curieux, mais bien observable. Il est remarquable que 

des penseurs tels que Hans Belting ou encore Georges Didi-Huberman soient si peu 

redevables de la construction et de la complexité de la pensée théorique de 

Winckelmann341 
• Une pensée certes classique dans ses raideurs dogmatiques qui est peut­

être la conséquence du néoclassicisme grécisant dans la fixité de sa réception, mais mobile 

et mouvante dans sa construction. Reprenons par exemple l'intérêt de Didi-Huberman342 

pour les procédés artistiques décrits pas Pline l'Ancien. S'ils lui permettent de former des 

couples antithétiques avec J'imitation, la conception historiographique diffusée par 

Panofsky par exemple, l'historien reconduira l'imitation classique et la transparence de 

l'idéal chez Winckelmann. C'est pourquoi, nous questionnons et contestons à la fois les 

propositions théoriques qui perpétuent cette homogénéité. Nous pourrions le dire 

autrement, mettons qu'il reste L1ne histoire de l'art à faire qui analyserait ses véritables 

fondements dans leurs multiplicités, au sens que Gornbrich aurait donné à ce terme, « une 

guerre contre les schémas343
.» En résonance avec les contributions de l'anthropologie du 

visuel, nous entendons nous propulser au cœur de l'origine de l'histoire de l'art par le 

biais de questions fondamentales. La réflexion qui s'ouvre pourrait bien être celle de 

montrer une réserve à l'endroit des contributions récentes de Georges Didi-Huberman et 

de Hans Belting en particulier. Reste que ces deux historiens contemporains ayant mis la 

notion d'anthropologie au cœur du propos de 1'histoire de l'art nOlis serviront de fil rouge, 

car force est de constater, que Winckelmann non seulement ne participe pas de leur propos 

340 C'est Hannah Arendt qui a introduit le concept de « brèche (gap) entre le passé et le futur» comme
 
« étrange entre-deux dans le temps historique, où l'on prend conscience d'un intervalle dans le temps qui est
 
entièrement détenniné par des choses qui ne sont plus et par des choses qui ne sont pas encore. » Le temps
 
historique paraissait alors à l'arrêt. Hannah Arendt, La Crise de la culture. Paris, Gallimard, 1972, pp. 13-14.
 
341 Voir par exemple, Georges Didi-Huberman,« l'histoire de l'art dans les limites de sa pratique ", in Devant
 
l'image. Mais aussi Arthur Danto, L'art contemporain et la clôture de l'histoire, Seuil, 2000. Éric Michaud,
 
Une discipline et ses frontières, 2005 - Congrès C1HA 2003. Nous suivrons les pas de Hans Belting autour de
 
sa proposition qui réintègre l'image symbolique et culturelle dans le débat de 1'histoire de l'art.
 
342 Cf., Didi-Huberman, L'empreinte, ibidem.
 
343 E. Gombrich, L'Art etl 'illusion, Paris, 1987, p. 226.
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anthropologique, mais il reste le réceptacle immuable d'une tradition dépassée. Telle est 

bien l'étrange destinée de Winckelmann dans l'histoire de l'art aujourd'hui, par 

conséquent, c'est cette absence qui va fournir une introduction à une méthode de type 

« anthropologie du visuel. » 

Les énoncés résolument contemporains des historiens Hans Belting et Georges Didi­

Huberman curieusement dénoncent les tensions internes du récit de Winckel mann, telle 

que la question de l'absence de l'objet à imiter, ou celle de la mort de l'art, tout en les 

intégrant dans le prolongement de l'exacerbation classique. Pourtant ils passent à côté de 

l'occasion d'insister sur la mobilité du questionnement winckelmannien et des 

mouvements de pensées singuliers qu'il favorise. On se situe précisément à l'opposé de 

l'objectivité et de la neutralité qui résultent des grands systèmes historiques. Ainsi 

Georges Didi-Huberman nous fournit une introduction à la compréhension de ses travaux 

anthropologiques à partir du rejet de Winckelmann. C'est dans L'image survivanteJ45 
, que 

l'auteur fait de sa passion pour la figure d'Aby Warburg la conséquence de cette rupture. 

Il est remarquable que l'historien, pour tisser le fil exclusivement nietzschéen de 1'histOire 

warburgienne, perpétue un Winckelmann néoclassique. À la suite de Nietzsche, 

Burckhardt et Warburg, Didi-Huberman n'aura vu d'autre issue théorique que celle 

d'appréhender Winckelmann à travers un classicisme supposé enrichir le tableau de 

l'Antiquité commun à toutes les époques. Aussi l'analyse de Didi-Huberman346 
, selon 

laquelle Winckelmann représente une figure pathologique animée par une névrose, est en 

fait à considérer avec circonspection. La coïncidence n'est peut-être pas tout à fai t fortui te, 

dans la mesure où cet aspect freudien propre à définir une pulsion mortifère à l'œuvre 

pour faire renaître ce qui est déchu, est une donnée historique importante. 

La mort de J'art comme condition d'une théorisation dans l'histoire n'a rien d'une 

pathologie. Huberman347 le premier s'en servira longuement pour privilégier une vision 

germanique de l' histoire de l'art. On ne trouve pas en France un Goethe ou un 

Winckelmann qui ont mis un écho de la tragédie de la connaissance, (début de la 

345 Cf. Georges Didi-Huberman, ibidem.
 
346 Cf. Id.,« L'Histoire de l'art dans les limites de sa simple pratique», in Devanll'image. op. cil., p. 56.
 
347 Nous pensons en particulier à son étude critique d'une histoire de l'art humaniste et panofskienne. Cf., Id.
 
D(fVanll'image, ibidem. 
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modernité) « cette voix mauvaise qui traverse la mortJ48 » au cœur du processus 

historique. Il faut comprendre que cette mise en condition de l'histoire de l'art autour 

d'une pensée de l'absence s'inscrit également dans l'idéal d'une culture, celui de la 

Bildung allemande349
• Dans le cadre de la signification de cette notion, l'art participe de la 

formation de l'humanité et s'inscrit dans l'utopie d'une rédemption possible. Ce point est 

prégnant chez Winckelmann et se profile tout au long d'une culture allemande jusque dans 

la pensée de Nietzsche. Pourtant, concernant la réception de Winckelmann, on est mis 

face à un point aveugle. L'épistémologie classique a préféré glisser sur ce point d'ordre 

culturel et ce n'est pas un hasard si cet état de suspension théorique s'est rattaché aux 

questions reliées à l'imitation et à ses conséquences historiographiqucs. Les études 

winckelmaniennes jusqu'à présent n'ont pas assez pris en compte cette dimension 

culturelle, elles l'ont refoulée, dans la mesure où elles restent essentiellement axées sur les 

aspects discursifs de l'imitation classique rivés à la configuration de la mimésis. Le 

problème qui se présente dans cette perspective préliminaire à tout développement 

anthropologique de la représentation de J'art grec, celui de l'absence et de son heuristique, 

serait intellectuellement risqué dans le cadre d'une réception historique de l'imitation 

néoclassique. 

Cette perspective ébranle les repères et les cri tères trad itionnels de l' histoi re de l'art issus 

du schème humaniste hérité de la Renaissance, dans son approche de ['objet artistique. 

Winckelmann met en place des éléments d'intelligibilité qui se substituent au principe de 

la simple étude historique pour occuper un débat qui est davantage celui de 

J'appropriation, de l'hybridation ou des jeux de pouvoirs qui les favorisent. Le XVIII" 

siècle est en grande partie un second classicisme et la période de publication de 

Winckelmann est souvent définie comme un postclassicisme, l'âge de la « crise de 

conscience européenne350 » au sein duquel se développe une réflexion philosophique et 

critique, mais surtout un esprit moderne qui ramène le postulat d'imitation des Anciens à 

348 Blandine Kriegel, L 'histoire à / 'âge classique, op. cil.. p. 6.
 
349 Le vocabulaire issu de Bild (image) en allemand, est particulièrement riche, non qu'il existe comme en
 
grec, une pluralité différenciée de termes pour désigner ('image selon différents points de vue, mais parce
 
qu'il existe une constellation particulièrement complexe de mots formés sur Bild et qui font système comme
 
Bildung (formation et culture), Nachbild (copie en insistant sur le statut de l'imité), Abbild (modèle-archétype)
 
Einbildunskraft (imagination), etc. Cette constellation et son évolution sont représentatives d'une bonne partie
 
de ('histoire de la philosophie allemande.
 
350 Cr. Annie Becq, « Bibliothèque de l'Ëvolution de l'Humanité », in Genèse de l'esthétique française
 
moderne /680-1814, Paris, Albin Michel, 1994. Hans-Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception,
 
Paris, Tel, 1978. Alain Génetiot, Le classicisme, PUF, Paris, 2005.
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de nouveaux chantiers. Tout ceci se laissera aisément reconnaître, si on envisage la 

représentation de l'art dans la profondeur d'une synchronie, de son ancrage culturel et 

idéologique. La leçon de Hans Belting351 est intéressante sur ce point, dans la mesure où 

elle met en place un cadre général de réflexion d'un point de vue historique et 

anthropologique dans toutes ses dimensions sociales et culturelles. Ses études comportent 

en particulier un aspect qui oppose dans la tradition occidentale un âge de l'image et ses 

usages cultuels (Bild und Kult) à un âge de l'art (Zeitalter der Kunst) qui coïncide avec 

l'invention de la notion de chef-d' œuvre. La notion d'image (BiLd) renvoie à deux plans 

différents selon l'historien. Celui de l'histoire d'une part et celui qui coïncide avec le 

contexte intellectuel de Winckelmann qui se préoccupe davantage d'esthétique. La 

conceptual isation de 1'histoire de l'art qui en résulte est intéressante pour les catégories 

culturelles qu'elle bouscule et la série de décalages qui en résultent. Par exemple, Hans 

Belting352 constate que ce sont les historiens de la culture qui parlent d'image et de 

représentation aujourd'hui, alors que la démarche des historiens de l'art se limite 

principalement à des problèmes d' historiographie classique comme l'identification des 

œuvres, leurs datations et la reconnaissance de leur style. Ce cadre théorique permet de 

déplacer l'actuel débat autour des fonctions esthétiques chez Winckelmann. 

Encore faut-il voir dans quelle mesure on peut inscrire une partie de cette histoire de ['art 

dans un cadre cultuel. Il faudra commencer par distinguer l'objet d'un culte chez 

Winckelmann, à savoir la beauté. La beauté affirmée de l'art perdu contribue 

simultanément à accroître la valeur esthétique de l'œuvre, inscrite dans une rhétorique 

classique, mais aussi jugée inséparable de ses fonctions culturelles, spirituelles et sociales. 

Il est certain qu'il est difficile de séparer le culte, l'esthétique et la beauté chez 

Winckelmann. La seule façon de relire Winckelmann aujourd'hui, c'est de voir plutôt 

comment ces différentes valeurs se réalisent pleinement. Si Élisabeth Décultot a analysé 

ce substrat anthropologique à l'amont de la définition de la beauté, il n'a pas été de son 

propos d'en évoquer les conséquences au niveau de la représentation de l'art grec. 

Comprendre la fonction esthétique de l'œuvre (la statue grecque en tant qu'elle représente 

l'essence de l'art) c'est l'inscrire dans une dimension essentielle qui est celle d'une 

J51 Cf. Hans Belting, Image et culte, Une histoire de l'image avant l'époque de l'art. (Bild und Kult. Eine
 
Geschichte des Bildes vor dem Zeit/ater des Kunst, Munich, Beek, 1990), traduction française par Frank
 
Muller, 1998. Mais aussi Hans Belting, Arthur Oanlo, J. Galard, M. Hansmann, N. MacGrégor, W. Spief, M.
 
Wasehek, Qu'est-ce qu'un che/d'œuvre? Paris, Gallimard, 2000.
 
352 Ce point est développé par l'auteur dans Pour une anthropologie de l'image, Paris, Gallimard, 2004.
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signification historique dans son rôle cultuel tant politique qu'idéologique à la croisée de 

multiples carrefours culturels. Nous reconnaissons dans la matière, la substance même de 

la contrepartie anthropologique pour une représentation de l'art grec et la culture grecque 

en général. Une méthode anthropologique va montrer qu'image idéale et matière 

anthropologique travaillent ensemble. Winckelmann aborde l'histoire de l'art en associant 

deux ordres antinomiques. D'un côté, on trouve un ordre de la représentation celui de 

l'imitation, de l'autre un ordre fait de matière. La sculpture chez Winckelmann peut 

s'avérer être un objet troublant, surgissant de son propre matériau, déplaçant ainsi la 

question exclusivement historique. Il faut tenter de comprendre comment Winckelmann 

déjoue les principales notions classiques et académiques pour fomenter une hétérogénéité 

qui impose de reconnaître la limite des modèles historiques généralement en usage pour 

parler de l'aspect artistique. À en juger par les possibilités techniques, Winckelmann ne 

s'intéresse pas tant à l'histoire, mais il encourage les recherches sur les matériaux. Ce lieu 

est en vérité le lieu de notre réflexion dans le cadre de la représentation de l'art grec. C'est 

du reste pourquoi nous retenons l'expression une représentation de l'art, non pour 

l'opposer au mot art, mais au contraire pour lui restituer toutes ses significations et tenir 

ensemble les trois termes mis en œuvre par Hans Belting, celui d'une époque historique 

(le XVIIIe siècle allemand), d'un type de représentation (imagination), et d'une fonction 

excl usi ve (l'appropriation). 

Il y a en fait chez Winckelmann, de nombreux types de représentations renvoyant à des 

fonctions possibles, qui tiennent ensemble les images matérielles et un imaginaire fait 

d'images mentales poétiques et oniriques. Connaissances, cultures, imaginaire et fiction 

constituent la représentation. Aussi il faut prendre en considération la représentation reliée 

à l'anthropologie du XVIIIe siècle, ainsi que celle reliée au cadre spécifique fondé par la 

culture allemande (la théologie piétiste). À isoler ces domaines, on passe à côté de 

l'ensemble de la représentation et on prive l'histoire de l'art d'une compréhension élargie 

par une approche anthropologique. Qu'implique un tel constat aujourd 'hui? La réception 

de Winckelmann autant par son instrumentalisation que par ses absences pointe un fait, 

celui d'une histoire de l'art qui a été étudiée exclusivement en fonction des besoins de la 

discipline. C'est à l'évidence cette spécificité même qui assure à Winckelmann sa 
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représentation néoclassique. En suivant les pas de Beltin!f53, nous ne pouvons qu'admettre 

que l'histoire de l'art étudie des supports de représentation des œuvres d'art, mais nous 

oublions souvent que l'histoire de l'art elle-même pratique la représentation. En 

construisant une histoire de l'art, elle représente l'art, elle lui donne une histoire douée de 

sens. Reste que l'on n'a pas toujours vu que ce faisant, on a saisit une histoire sous un seul 

de ces aspects, l'aspect classique et que celui-ci reste isolé parfois artificiellement en 

courant le risque de passer à côté de quelque chose d'important. L'histoire de l'art a tout 

naturellement pris en considération les caractères qui répondent aux questions qu'elle s'est 

posées. Or le plus souvent, celles-ci, au lieu de provenir d'une réflexion théorique propre à 

la Geschichte de Winckelmann ont été simplement reconduites par l'appareillage issu 

d'une tradition savante, antiquaire ou simplement académique. Sa réception fut ainsi 

divisée non pas conformément à ses articulations propres mais selon la ligne de partage 

tracée par une tradition historique et académique. 

Fig. 25. Antinoüs. Marbre, Rome, musée du Vatican. 

353 Hans Belting, « L'héritage de Vasari. L'histoire de ('art est-elle un processus?)l, in L 'histoire de l'art est­
elle fmie ? Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 1989, pp. 107-123. 
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4 UNE APPROCHE ANTHROPOLOGIQUE DES ECRITS DE WINCKELMANN 

Appliquer une approche anthropologique des écrits de Winckelmann, suppose de 

reconnaître deux choses. C'est tout d'abord admettre que l'anthropologie est présente 

comme objet historique dans le regard élargi que l'historien a posé sur la culture grecque 

et sur sa propre culture (Décultot). C'est aussi accepter que Winckelmann doit être 

dissocié du canon exclusivement néoclassique pour une hétérogénéité fondamentale de la 

représentation de l'art grec. Cette double acceptation va constituer les fondations 

anthropologiques de notre méthode. Ce lien qui a déterminé l'historiographie classique de 

Winckelmann et qui perpétue ce modèle encore aujourd'hui va donner la véritable nature 

à notre approche. Aussi une critique entre le classicisme et l'origine de l'histoire de l'art 

s'est avéré être un seuil théorique important. Les enjeux du classicisme ont consisté à 

importer un classicisme antique dans j'art du XVlW siècle afin de faire naître de cette 

greffe un art moderne sur des bases antiques. On a souligné combien les enjeux de la 

réception classique ont consisté en un programme artistique, politique et idéologique. 

L'histoire de l'art de Winckelmann aura formulé une conception pour une ambition 

affichée, celle de poser le geste fondateur et inaugural du classicisme. Cette invention 

d'un classicisme homogène, incarnation d'une essence de beauté, est celle des beaux-arts 

au XVIIIe siècle, celle du goût dont les postulats et les règles ont été reconduits par le 

néoclassicisme et une réception historique. Il faut prendre ces définitions au sérieux et 

plutôt que d'en séparer les niveaux,353 il faut tenter de les comprendre dans leurs passages 

historiques infiniment complexes. En choisissant une méthode anthropologique, qui met 

l'accent sur les continuités, on échappe au lieu commun qui consiste à constater une 

perfection. 

Enfin, un troisième constat formé par l'absence d'études winckel maniennes dans le cadre 

d'un renouvellement des méthodes de J'historiographie, du point de vue de notre analyse, 

va donner la mesure à notre sujet. En effet, nous considérons à la fois Winckelmann, 

l'écriture de l' histoire de )' art et sa réception historique. Avoir choisi d'inclure comme 

353 En ce domaine, presque tout nous ramène il la théorie d' Albeni,« le patriarche de lout classicisme », Julius 
von Schlosser, op. cit., p. 691. Une séparation qui est le propre de l'historiographie; « n'est pas auréolée de la 
dimension systématique que Schlosser trouve chez Vasari qu'il qualité d'altiste, de ce fait « il ne lui vient pas 
à l'idée d'édifier un système au sens de Winckelmann. », cf. Julius von Schlosser, ibidem, p. 333. 
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étape structurale nécessaire l'examen de cette absence réductrice va révéler une méthode 

anthropologique ne pouvant être réduite aux formes classiques de la réception. 

Essentiellement parce que Winckelmann semble représenter un véritable défi en résistant 

à toute classification exclusivement historique. Le dégager de concepts clé comme ceux 

de la beauté, de l'imitation proclamés chez Winckelmann comme les principes mêmes de 

l'art, situe un objectif principal, déplacer le projet historique dans une perspective 

culturelle. Du point de vue esthétique, Winckelmann fait coexister des contraires, Je 

reconnaître permet de trouver des éléments déterminants pour des analyses actuelles. Si Je 

cadre de réception reste posé autour du modèle idéaliste, l'essentiel s'est joué dans une 

dialectique qui commande la visée idéaliste de l'œuvre, et le particulier qui noue le 

classicisme de Winckelmann à une anthropologie. On arrive ainsi à un compromis où 

seront pris en considération les divers bassins de connaissances qui définissent l'objet, tels 

que l'attention portée au processus artistique, les aspects cultuels reliés à l'art, l'étude de 

la nature humaine, mais aussi les aspects propres aux diverses réceptions historiques 

inscrites dans des traditions distinctes. Sur ce point, l'historien contemporain Hans 

Belting354 dans J'élargissement d'une certaine histoire de l'art vers une histoire de la 

culture sera une inspiration. fi s'agira de replacer la représentation de l'art grec chez 

Winckelmann, dans l'ensemble de l'imaginaire social dans ses enjeux de pouvoir et de 

mémoire, sans rien renier de l'apport spécifique de l'histoire de l'art classique à la 

connaissance des œuvres et des traditions artistiques. Aussi revenir sur les ancrages 

théoriques de Winckelmann avec une méthodologie de type anthropologie du visuel va 

constituer une approche pleinement contemporaine. Elle va nous permettre de revenir sur 

les ancrages théoriques de Winckelmann inhérents à l'appropriation de la représentation 

de l'art: la question de l'absence de l'objet qui ouvre sur celle du désir. 

La conclusion de la Geschichte soulève un espace expérimental où communiquent des 

expériences historiques divergentes, dont celle cruciale de la représentation imaginaire de 

l'art grec. Elle occupe non seulement une place cardi nale dans une réflexion historique, 

mais de surcroît elle nous donne l'occasion de questionner la part anthropologique de 

l'histoire. S'amorcent ainsi un partage, des ruptures et un jeu qui séparent l'enquête 

historique et la construction imaginaire. C'est pourquoi il faut revenir sur ce passage de la 

354 En particulier les deux livres de "auteur qui mettent au cœur du propos artistique la culture 
anthropologique. Id. Pour une anthropoLogie de L'image, ibidem, ainSI que, Id., Image et culte, Une histoire de 
['art avant L'époque de ['art, Paris, Cerf, 1998. 
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fin, un final elliptique qui ouvre sur un art énigmatique. L'épilogue ne résout rien, mais il 

témoigne du sempiternel fossé qui sépare l'expérience empirique de l'art de sa part 

imaginaire dans l'histoire de l'art. Ainsi cette conclusion désigne-t-elle conjointement le 

point d'aboutissement de l'histoire et celui de la disparition de l'art. Il reste à préciser qu'à 

partir de ce seuil théorique, se met en place une véritable position critique de 

l'historiographique classique. C'est l'indicible qui marque la limite de toute représentation 

possible et ce sont les deux notions, ceJle de l'histoire et celle de l'art qui désignent les 

limites du classicisme, et entraînent les prémisses et les conditions pour une réflexion 

anthropologique. D'un côté Winckel mann historicise l'idéal, de l'autre il se place aux 

antipodes d'un idéalisme rationnel en usant des problématiques issues de la catégorie de 

l'imaginaire. On peut simplement revenir sur ce passage où Winckelmann formulera cette 

construction de la pensée historique: « J'histoire de l'art en dépasse déjà les limites, et 

bien qu'en examinant le déclin et la mort de cet art,je sois presque dans l'état d'esprit de 

celui qui, décrivant l'histoire de sa patrie, serait tenu d'en aborder la destruction qu'il a 

lui-même vécue355 
. » Contre tous les modèles qu'utilise ordinairement l'histoire de l'art, 

notamment celui du genre inaugural d'une discipline historique et classique, le 

déploiement d'une dimension fictionnelle est ici manifeste. Passage exemplaire qui ne 

peut être nié dans son extrême complexité et qui transcende le simple fait d'être le point 

d'aboutissement de l'histoire de l'art. Si l'art doit être pelfection, il ne peut être que 

fiction ou inachèvement. Voilà qui situe l'épisode emblématique de « la poursuite des 

fantômes356.» La leçon qui se dégage d'un point de vue théorique est évidemment la mise 

en crise du modèle conceptuel traditionnel. Mais au-delà de ces spécificités 

tenninologiques, l'art pensé par Winckelmann met en place une complexité à l'œuvre, une 

affaire de fantômes, bref une chose pensable seulement en termes de représentations 

imaginaires. Passage admirable qui marque un coup d'arrêt problématique, dont on a trop 

souvent retenu l'aspect qui ér<ldique toute position sérieuse, au profit d'une pulsion 

mortifère. L'interprétation de Didi-Huberman357 attribue à Winckelmann une volonté de 

faire de son objet un seuil de souffrance en négligeant une dialectique essentielle. Dès 

l'origine, l'herméneutique visée par l'interprétation de Winckelmann, sert à comprendre le 

sens des traces de l'art grec disparu. Cela vaut non seulement pour l'herméneutique 

355 Winckelmann, Histoire de l'art de l'Antiquité. op. cit .. p. 611. 
35<; Nous faisons référence à la conclusion de la Ceschichte qui sera longuemenl commentée dans le cadre de 
cette partie, mais aussi cette expression sera reconsidérée par Georges Didi-Huberman dans le premier 
chapitre de L'image survivante. ibidem. 
357 Ibidem. 



traditionnelle358 
, mais aussi pour l'époque moderne où recherches antiquaires et histoire se 

rejoignentJ59
, Par conséquent, nous pourrions dire que tous les grands moments de 

l'histoire de l'herméneutique correspondent aux époques où une culture devenue étrangère 

au passé qui la constitue est inscri te dans un processus de réappropriation. lin'en va pas 

autrement du récit de Winckel mann. Tenter de se réapproprier ce qui appartient au passé, 

c'est chercher à saisir et à retenir ce qui se dérobe. L'herméneutique qui se formule ici, 

cherche à saisir ce qui ne se donne qu'en se retirant. Cette herméneutique 

winckelmannienne interroge ainsi l'étoffe de la disparition de l'art grec, en suspendant la 

continuité du temps historique présent. Ou pour le reprendre en des termes plus modernes, 

comment, « maintenir la différence de principe entre l'image de l'absent comme irréelle, 

et l'image de l'absent comme antérieuré60 ? » 

Pratiquer une anthropologie du visuel dans ce cadre, ce n'est pas parler d'une idéologie de 

la pratique anthropologique de l'historien, mais se situer d'un point de vue 

méthodologique dans un espace qui se situe sur les marges du discours traditionnel. Le 

meilleur exemple reste celui du paradigme de l'imitation qui montre bien toute 

l'ambiguïté du sujet. L'imitation devient le pivot d'une anthropologie. À vrai dire l'étude 

des rapports entre ces deux axes, j'imitation et l'appropriation, ne peut s'établir que de 

manière critique dans la mesu re où l' apl)ropri ation en termes défi ni tionne! s joue sur deux 

registres. Elle n'est pas réductible à un instinct prédateur. mais à un rapport à l'altérité 

qu'elle dissout et résout suivant une logique anthropologique de l'imitation. De plus, 

J'imitation, en autant qu'elle désigne un certain travail d'érudition historique, mérite d'être 

interrogée sous des angles différents. Déplacer la grille de lecture de l'imitation appliquée 

à la représentation de l'art, c'est abandonner les cad l'es d' lIne rhétorique classique d'imiter 

ad nauseam les Anciens ou de copier la statuaire grecque. Le même modèle relié à une 

anthropologie du visuel donne un outil qui dépasse ['actuel débat, et comprend un esprit 

nouveau non moins évident, entre le terme art et son équation constamment reproduite 

avec la notion de beauté. Si l'art par excellence de la période classique fut la copie des 

358 Nous soulignons, avec les textes, avoir affaire à L1ne parole qui s'est lue, si on reprend les propos de Platon 
dans le Phèdre. 
359 Il reste ce point relevé par Amaldo Momigliano que l'histoire moderne avec Gibbon réunira recherches 
antiquaires et histoire. Cf. Id. « L'histoire ancicnne et l'Antiquaire ". in Problèmes d'hislOriographie ancienne 
et moderne, Paris, Gallimard, 1983, pp. 244-293. 
360 Nous reprenons les mots de Paul Ricoeur, Lu lIlémoire.l'hislOire el / 'oubli, Paris, Seuil, 2000, p. 306. Mais 
aussi on peut se référer au texte d'Adriana Zang<ll"a, « Mettre en images le passé: l'ambiguïté et l'efficacité de 
l'enargeia dans le récit historique». in Mélis, 2, 2004, pp. 251-272. 
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formes anciennes, l'art n'en est pas moins mort, affirme Winckelmann. La seule certitude 

qui reste est la mise en place d'une dialectique singulière. Elle naît dans l'intimité de la 

conscience de l'histoire ouverte par l'horizon du deuil et celui du désir. Cette dialectique 

paraît s'imposer à partir du lieu de l'absence. Elle manifeste de façon exemplaire la 

signification d'une double appropriation de l'art et de la culture des Grecs qui se cache 

sans se présenter ou qui se présente en se cachant dans la construction de la représentation 

de l'art. Les limites conceptuelles d'une telle affirmation sont les contours de l'horizon de 

l'art grec qui présente sa transcendance même sous les traits de l'éloignement ou encore à 

travers le voilement de brouillards qui montrent en cachant, ou cachent ce qu'ils 

dévoilenf61 
• Elle va nous permettre de repérer la fonction essentielle de la représentation 

de l'art grec, qui est de produire un effet de présence, de se substituer à l'absence, de 

produire une image fétiche de l'objet perdu. Le désir de l'historien dans le contexte de la 

représentation de l'art, ouvre sur une double appropl"iation, celle du corps du jeune éphèbe 

grec, mais aussi celle de la culture de l' Autre. 

4.1 L'ABSENCE DE L'013.1L:T 

Winckelmann avait une conscience aiguë de la fin de l'aI'l et de sa perte. Cette conscience 

de la perte a transformé l'historien en homme de la dette à l'égard de l'art. Nul mieux que 

lui n'a exprimé cette conception de l'histoire à partir de l'intensité de l'absence de l'art. 

Dans l'acception antique du terme, l'absence ne peut être conçue indépendamment d'une 

présence, ces deux termes étant strictement corrélatifs. Autrement dit, que peut signifier 

l'idée d'une absence de l'objet artistique, d'une fin de l'art et simultanément celle d'une 

origine de l'histoire? Pour clarifier cette question il peut être utile de relire la conclusion 

de Winckelmann et introduire un déplacement anthropologique pour distinguer les 

différentes opérations historiographiques qui sont en jeu à partir de l'expression « la mort 

de cet art362
• » Le processus de 1'histoire de l'art semble s'éclairer de lui-même à partir de 

ce passage qui peut fonctionner comme un véritable seuil théorique. 

361 On se réfère aux propos de Winckelmann dans la fameuse conclusion de l'histoire de l'art. Voir en 
particulier sur la métaphore du brouillard, Michel COIIOl, L'Horizon/abuleux, tome 1, Paris, José Corti, 1988. 
362 Du point de vue philosophiquc, l'cxpression de la fin de l'art reste Hssociée à la philosophie esthétique de 
Hegel. L'histoire de Hegel, nous pl·écisons. illcilrne le travail de l'Esprit dans chaque forme qui s'épuise et 
meurt de révéler sa propre vérité. O. Hegel, La phénoménologie de l'Ej/Hi! (1807), trad. J. Hyppolite, Aubier­
Montaigne, Paris, 1941, J, p. 27 el Il, p. 311 Hegel a ainsi situé la vérité de j'œuvre d'art:« Les statues sont 
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Ainsi l'amante restée sur le rivage suit, les yeux baignés de larmes et sans espoir de 
le revoir, son amant qui prend la mer, et croit en voir l'image dans la voile déjà 
lointaine. Nous n'avons plus, comme l'amante, qu'une sorte d'ombre de l'objet de 
nos désirs; mais cette silhouette nous fait d'autant plus regretter l'objet perdu, et 
nous examinons les copies avec bien plus d'attention que nous ne le ferions si nous 
avions la jouissance des originaux. Nous sommes bien souvent dans le cas de ceux 
qui, voulant connaître les spectres croient les voir où il n'yen a pas: le nom de 
l'Antiquité est devenu un préjugé; mais même ce préjugé n'est pas sans utilité. Que 
l'on se propose de trouver beaucoup, et l'on cherchera beaucoup pour apercevoir 
quelque chose. Si les Anciens avaient été plus pauvres, ils auraient mieux écrit sur 
l'art; nous sommes, par comparaison, comme des héritiers mal lotis; mais nous 
retournons chaque pierre et, par les conclusions que nous tirons de nombreuses 
pierres isolées, nous parvenons au moins à une certitude hypothétique, qui peut être 
plus instructive que les récits légués par les Anciens, car ces récits, à l'exception de 
quelques vues pénétrantes, sont purement historiques. On ne doit pas avoir honte de 
chercher la vérité, sa propre réputation dût-elle en souffrir, et les erreurs de quelques­
uns sont nécessaires pour que beaucoup trouvent le bon chemin 36J 

. 

Si nous reprenons la dernière phrase de Winckelmanll, à l'origine de l'écriture de 

l'histoire de J'art moderne, se substitue le douteJ64 
. Qui veut plonger dans la culture des 

anciens Grecs doit saisir non seulement l'ampleur des pertes, mais aussi toute la distance 

qui le sépare des œuvres originales connues. Un tel passage pourrait susciter d'amples 

commentaires philologiques et théoriques. Pourtant formulé en des termes 

d'historiographie, l'aveu de Wi nckelmann a va leur de modèle. L' historien « voulant 

connaître les spectres croit les voir où II n'yen a pas. » Le propre de ce que nous appelons 

les intuitions théoriques en général, ne se situe-t-i 1 pas sur les marges des grands 

textes365 ? Sur ce point, la mort de l'an est à la lisière de l'armature de l'histoire, rejouant 

précisément cette disjonction théorique entre ce qui peut se voir, l'œil comme instrument 

de connaissance et ce qui reste de l'ordre du savoir. 

maintenant des cadavres dont l'âme animatrice s'est enfuie, les hymnes sont des mots que la foi a quittés, [... ] 
Ainsi le destin nous livre [.,.] seulement le souvenir voilé ou la récollection intérieure de celle effectivité. » 

Ce débat, d'ordre philosophique a été largement commenté par Georges Didi-Huberman dans « L'Histoire de 
l'art dans les limites de sa simple pratique», in Devant l'image. op. Cil., pp. 51-61. Autres assurément ont été 
les choix historiographiques de Winckelmann. Reste que l'opération hégélienne de la fin de l'art s'inscrit 
assurément dans la continuité du récit de Winckelmann, et nous permet de considérer à bon droit le cadre 
philosophique qui forme les limites de celle notion de la mon dc l'Mt. C'est Georges Didi-Huberman qui 
évoque ce motif de la fin de l'art, dans sa portée la plus immédiate, directement lisible dans le développement 
téléologique de l'histoire de l'art. Une histoire qui porle la vie dans sa mort el se maintient dans la mort même, 
tel est le« prodigieux travail de l'histoire" souligne Didi-Huberman qui est à cOlnprendre dans sa première 
acception comme une fin de l'art qui rend les grands récits possibles. dctns la mesure OlI la perte de l'objet 
serait la condition de sa théorisation. 
J6J 1.-J. Winckelmann, ibidem, p. 61 1. 
36< Le scepticisme est le propre de l'ctcadémisme du XVIII' siècle. Voir sllr l'histoire du scepticisme, le livre 
de Richard Popkin, Histoire du scepticisme d'Érasme à Spinoza, trad. fi'. de Ch. Hlvet, Paris, PUF, 1995. 
365 C'est Jacques Derrida qui cite celle intuition SOliS le travail de Parcrgon, La vérilé en peinture, p. 19, ou 
encore le cadre textuel de Gérard Genette, Seuils, Le Seuil, Paris, 1987 
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D'un point de vue historique, on comprend que le statut de cette absence de l'objet est 

primordial dans la mesure où sa perspective théorique opère un déplacement 

épistémologique. Winckelmann transpose dans ce passage, une figure de l'invisibilité 

dans le visible pour reprendre une expression de Michel Foucault366
. Ce moment ne peut 

se concevoir sans une tentative de faire revivre ce qui est mort. Après la verticalité de la 

conscience de la perte définitive, naît le récit. Viennent le rassemblement, la conservation, 

le substitut même, si l'objet est définitivement perdu. L'absence de l'art laisse un espace 

qui semble contenir les traces de tous les effacements. Cet espace transmet aussi des 

devoirs à l'historien. Dans le cadre de ce nouvel échange, plusieurs opérations se créent et 

bouleversent une épistémologie traditionnelle. Le texte de Winckelmann et la 

représentation de l'absence qu'il met en place ne sont plus considérés comme des 

documents ordinaires, mais comme les éléments actifs d'un rapport à la perte. Il élabore 

une méthode qui déterritorialise l'histoire eL produit du sens. Nous cherchons à mettre en 

mouvement la représentation, à chercher à en saisir la force du mouvement qu'elle 

contient. Mais aussi se repose la question, celle qui participe de cette forme d'évidence367
, 

celle de l'absence qui libère une herméneutique, autrement dit celle qui interroge 

1'histoire. 

Ces remarques ne visent nullement à soutenir que tout se joue dans la conclusion de la 

Geschichte mais pointent des ruptures qui séparent l'enquête historique et la construction 

imaginaire. Ce sera finalement Winckelmann qui formulera cette construction de la 

pensée historique: « l'histoire de l'art en dépasse déjà les limites, et bien qu'en examinant 

le déclin et la mort de cet art, je sois presque dans l'état d'esprit de celui qui, décrivant 

l'histoire de sa patrie, serait tenu d'en aborder la destruction qu'il a lui-même vécue368
. » 

Passage admirable qui marque un coup d'arrêt problématique. Visiteur des morts et des 

archives, il a écrit: « Nous sommes bien souvent dans le cas de ceux qui, voulant 

connaître les spectres croient les voir où il n'yen a pas369
. » Aussi ce n'est plus le visible 

que l'on regarde mais le lieu de l'absence qui forme j'horizon du spectral et fait éclater le 

366 Michel Foucault, Naissance de la clinique, Paris, 1988, p. 9.
 
367 Pour Aristote, c'est la vue qui est le sens de l'évidence. L'ellargeia est là pour garantir que l'objet est tel
 
qu'il apparaît. » C'est cette évidence que Cicéron u'aduil également par le terme evidentia dans le Lucullus,
 
17. On peut se référer à Barbara Cassin, " Procédures sophistiques pour construire l'évidence ", in Dire
 
l'évidence (philosophie et rhétorique amiques). Paris, L'Harmattan, 1997, p. 19.
 
368 Voir note p. 356.
 
369 Voir note p. 364.
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champ sémantique de l'histoire de l'art esthétisante ou de l'historicisation de l'art371 
• Le 

spectral ici, c'est l'espace tiers connotant les bifurcations étouffées par l'histoire classique. 

La tentative de Winckelmann relève de ce que l'on pourrait nommer un corps de doctrine 

classique qui répugne à concevoir son objet sous la forme logique. En témoigne 

également, la métaphore aristotélicienne relative à la contemplation des êtres divins qui ne 

sauraient être entrevus par leurs amants372
• Pour Aristote, c'est la vue qui est liée à la 

vision au sens de l'évidence et du vrai. Un exemple particulièrement frappant reste la 

métaphore de cette quête, celle du regard de l'historien qui plonge dans le lointain, ce 

regard perdu que l'auteur jette vers le navire, métaphore de l'art antique disparaissant à 

jamais au-delà de l'horizon. L'art « qui apparaît sur la voile déjà lointaine, » a son mode 

de visibilité qui suppose sa disparition. Cet espace va nous permettre de transmettre le 

passé dans ce qu'il a encore à dire. Le visible n'est pas immédiatement visible et l'histoire 

est l'écriture nécessaire, exaltante, exténuante de celte initiale vision quasiment octroyée 

qu'il va falloir organiser selon un régime de visibilité. De la visibilité retrouvée, celle du 

spectral, à une invisibilité traduite et transmise propre à une phénoménologie, tel est le 

constat du déplacement épistémologique de l'histoire de Winckelmànn qui semble 

contenir la trace de tous les effacements. 

Si on réfléchit à cette image « qui apparaît sur la voile déjà lointaine », à son mode de 

visibilité que suppose sa disparition, quoi d'étonnant à convoquer Platon autour de 

l'ambivalence qui pèse au fond sur toute représentation, celle de son ombre. De cette 

ombre qui apparaît encore, écrit Winckelmann, « nous examinons les copies avec bien 

plus d'attention que nous ne le ferions si nous avions la jouissance des originaux373 
. » Ce 

qui se rejoue ici, ce sont les ombres de la caverne de Platon. En se servant des arguments 

analogues à ceux de Platon autour de la création de l'image et de son discrédit par 

l'apparence trompeuse, Winckelmann tire des conséquences tout à fait opposées. Bien que 

cette remarque se réfère à la sculpture antique, elle soulève en revanche une question qui 

concerne une lente descente vers l'imitation qui comporte à la fois quelque chose de fatal 

:m Voir Rensselaer W. Lee, Ut pictura poesis : humanisme et théorie de la peinture, XV-XVIIf siècles, Paris,
 
Macula, 1991, note 6 pp. 8-9. Anticipant sur Pétrarque, Lucien considère Homère comme le meilleur des
 
peintres, même en présence d'Euphranor et d'Apelle.» Il suggère au peintre désireux d'ajouter de la couleur à
 
la statue de la féminité idéale qu'il est en train d'imaginer de se rappeler la description qu'Homère donne des
 
cuisses de Ménélas, d'ivoire teinté de rouge, et ses épithètes, qui concourent à produire des images visuelles
 
dans l'œil de l'esprit.
 
m Cf. Aristote, Des Parties des animaux, J, S, 644, b 29.
 
373 Winckelmann, ibidem.
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et de délicat. Dans le cadre de la sculpture grecque, l'imitation est un chemin qui mène 

vers une incarnation imitative. Une finition très longue dans le temps qui peu à peu rejoint 

le corps vivant. Mais ce corps en route est celui du corps d'un mort comme l'atteste 

l'inscription qui l'accompagne. C'est Jean-Pierre Vernant qui a analysé toute cette 

stratification archaïque et superstitieuse entre la pierre et la mort374
. À partir de la figure 

du lw/ossas, il montre comment l'image du mort prend deux directions: la première, 

évanescente et inconsistante, est celle de la psuché qui fixe le fantôme semblable à une 

ombre insaisissable qui volette, l'autre violemment inerte et pétrifiée est celle du ka/ossas. 

La pierre s'inscrit ainsi dès l'origine dans un régime de la présence suspendue et dans un 

cadre où le signe plastique n'est pas séparable du rite37S 
. » 

Phénoménologiquement parlant, J'absence interprétée par Winckelmann en termes de 

représentation fantomale, définit un régime historique. C'est ainsi que le brouillard décrit 

par Winckelmann, participe de l'épistémologie qui restructure le visible et devient 

emblématique du dispositif historique. Le regard de l' historien peut ainsi être rapproché 

du lointain « auratique » invoqué' par Walter Benjamin)76, mais aussi être interprété 

comme cette spatialité nocturne dont parle Merleau-Ponty et qui constitue une position 

historique: « Dans le crépuscule, dans l'obscurité, dans le brouillard, 1 ... ] je ne sais plus 

où je suis, je ne peux plus déterminer ma position dans un ensemble panoramique 1· .. 1 ; 

nous avons perdu notre chemin; nous nous sentons perdus ... 1... J nous cessons d'être des 

êtres historiques, c'est-à-dire des êtres eux-mêmes objectivabJesm r... 1. » Ce qui se passe 

tout simplement lorsque l'atmosphère prend corps, ce qui se passe dans le brouillard, dans 

le crépuscule, dans l'ombre des choses, c'est-à-dire lorsque le lieu devient grisaille, ce qui 

se constitue là n'est rien d'autre que l'espace d'une dimension imaginaire qui s'offre à 

l'historien. Winckelmann est dérobé au monde objectif de l'art, mais aussi à lui-même. 

Faire l'expérience phénoménologique de la nuit où tous les objets perdent leur stabilité 

visible, c'est là que se révèle leur fragilité essentielle, c'est-à-dire pour parler comme 

Merleau-Ponty, leur vocation à se perdre pour nous, alors qu'ils sont les plus proches. 

374 Jean-Pierre Vernant, « Figuration de J'invisible et catégorie psychologique du double: le kolossos ", in 
Mythe et pensée Il, Paris, Maspero, 1965, pp. 65-78. 
375 Ibidem,p. 77. 
376 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, FrankfurtJMain, Suhrkamp, ibidem. 
377 Cf. M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, p. 328. Pour Merleau­
Ponty, la visibilité qui se dégage est celle d'un monde, de la visibilité du monde d'avant la connaissance, 
d'une connaissance sensible. 
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On ne peut manquer d'être frappé par la présence de ces propositions contemporaines 

autour du vide, de l'absence, de l'attraction ou de la disparition qui font singulièrement 

écho aux propositions théoriques de Winckelmann. On comprend mieux comment cette 

histoire de l'art se présente tel un pont qui se jette dans tous les sens entre l'art et sa perte, 

entre une disparition et une réapparition. Devant la disparition, la représentation crée 

l'illusion de la présence muette et propose une exégèse. À côté d'une perspective 

historique traditionnelle, il y a lieu de faire place à un processus subjectif entièrement 

tendu vers le fictionnel. Mais pour être validée, cette autopsie de l'historien doit être 

travaillée par une série d'interrogations que l'on va être amené à devoir se poser: qu'est 

ce que l'historien a regardé pour donner consistance à son objet, qu'est-ce qu'il a pu voir 

ou n'a pas voulu voir78 ? En posant le souvenir devant l'oubli, il accepte l'éloignement et 

l'absence, mais du même coup, il invente un lieu. Cette version quasi phénoménologique 

de l'histoire de l'art renvoie avec une évidence octroyée à l'anecdote décrivant les 

Anciens enchaînant les statues de Dédale379
, de peur qu'elles ne s'en aillent. Ce constat 

transmet évidemment l'apparence de l'image et ses relations avec son modèle. Reproduire 

j'idée de l'art grec, c'est s'astreindre à renoncer à sa réalité pour n'imaginer que 

l'apparence. À vouloir rendre ce que l'on voit, on reproduit forcément une image 

imaginée. Dans des termes métaphoriques, Winckelmann met en scène la poursuite 

impossible de la vérité de l'art, dont la disparition contraint à ne saisir que son illusion. 

Tel fut le choix de Winckelmann, le rejet de la synthèse rationnelle pour garder 

l'insistance de la disparition. Une métaphore qui participe aussi tout à fait du romantisme 

du siècle. La Geschichte s'achève là dans toute la complexité d'une poésie mystérieuse. 

L'interpréter par le classicisme serait la priver de ce lieu, le vide, c'est-à-dire très 

exactement ce qui fonde des processus d'invisibilité et d'absence autour de la sculpture. 

Or ce vide est un espace des possibles. Il y a là une respiration, une herméneutique que 

J711 Ce problème de la vision est crucial chez Winckelmann et qui va irriguer toute la Kunstwissenschaft est 
abordé dans plusieurs articles de la Part de l'œil, N. 15-16, Problèmes de la Kunstwissenschaft, Bruxelles, Éd. 
par Holger Schmid, 1999. Voir Holger Schmid, « Reconquérir Athènes à partir d'Alexandrie? Winckelmann 
entre Platon et Homère », op. cit., pp. 89-10\. Tonio Hoischer, « Le risque du classique. À propos de 
l'Antiquité grecque », ibidem, pp. 63-87. 
J79 Voir le livre consacré à Dédale, Françoise Frontisi-Ducroux, Dédale. Mythologie de l'artisan en Grèce 
ancienne, Paris, La Découverte, 1975,2000. Elle y analyse la contradiction qui traverse la figure légendaire du 
père de la sculpture. D'un côté il reste le sculpteur des statues-idoles (même si l'auteur renâcle sur l'emploi du 
mot idole en histoire de l'art aujourd'hui), de l'autre il serait celui qui a su donner la vie aux statues en leur 
insufflant le mouvement. Dédale est reconnu comme le fondateur de la sculpture, mais un fondateur dont la 
paternité est ambiguë. Reconnu pour des œuvres statiques, mais aussi pour celles par lesquelles s'enclenche 
1'hypothèse d'une mobilité de la sculpture. Toute 1'histoire de la statuaire archaïque est celle du passage d'une 
mobilité fictive à une mobilité incarnée par la vie et se reconnaissant dans les plis et la souplesse des gestes. 
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nous flairons comme un étrange monde qui se forme et se déforme selon les événements 

du temps. En établissant une double alliance entre la sculpture, la définition de l'art et le 

statut de l'antique, l'absence de l'objet et l'épistémologie de l'histoire, la conclusion de 

Winckelmann inaugure une histoire qui, à travers ses transformations, va se pOursuivre 

jusqu'à l'aube du XXe siècle. 

« Les mons/ra, c'est-à-dire les choses non certaines, tels des fantômes. » 
Vitruve 

4.1.1 UNE REPRÉSENTATION IMAGINAIRE DE L'ART GREC 

Ce que nous appelons l'histoire de l'art est un récit qui historicisc l'art. Reste que ce récit 

commence avec ce battement entre le vrai et le fictif, le visible et J'invisible. C'est 

l'imaginaire qui met en place la représentation de l'art. Une définition ne nous semble pas 

superflue au seuil de ce paragraphe, tant le rapprochement des mots imaginaire, 

imagination, représentation, et parfois l'emploi de l'un pour l'autre risque d'introduire de 

la confusion. Par l'usage de la notion d'imaginaire, nous désignons une réalité, la 

représentation immatérielle d'une chose qui consiste en récits mythiques, en fictions 

partagées par une culture. Toute culture sécrète un imaginaire et des rêves collectifs faits 

d'images intérieures et extérieures et nourris d'images extérieures. Le concept 

d'imaginaire chevauche en partie la notion de représentation qui désigne ce qui se met en 

place avec la pensée de Winckelmann 38o 
. L'imaginaire fait appel à une construction 

diffuse, passionnée et intime. On pourrait dire qu'il n'est pas nécessaire de voir l'art grec 

pour l'imaginer. Qu'il soit nommé, et aussitôt notre esprit lui donnera une forme et une 

mémoire. L'imaginaire est la chair de l'histoire idéale. De la représentation imaginaire 

surgit le problème de l'histoire et de la fiction, et non l'inverse. Impossible, souligne 

l'historien Krzysztof Pomian, de reconstruire la dimension visible du passé et sa 

dimension vécue, sans faire appel à la fiction381 
• Cela est doublement vrai en raison de la 

nature de l'art grec à l'époque de Winckelmann, qui est un objet par sa forme 

fragmentaire et lacunaire, qui se dérobe à une simple observation historique, c'est-à-dire 

380 Nous citons Novalis: « La claire intelligence avec, pour soeur jumelle, l'imagination chaleureuse, voilà le
 
vrai confort et le réconfort salutaire de l'âme. » Novalis, « Fragments des deux dernières années », in 0. c.,
 
tome II, nO 33, p. 375. « Klarer Verstand mit wahrer Fantasie verschwistert ist die lichte,
 
Gesundheitsbringende Seelenkost », in Novalis, Schriften, B. Ill, N. 35, p. 560.
 
381 Krzysztof Pomian, Sur l'histoire, Paris, Gallimard, 1999, pp. 62-63.
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une histoire de l'art traditionnelle qui découvre, restaure, sauve et attribue. Le regard de 

Winckelmann pivote sur lui-même pour reconstruire à partir des fragments 

décontextualisés un état originel. Aussi l'historien demande compte à la disparition de 

l'art de figurer le drame de l'histoire et d'en marquer les étapes. Le rôle de ce lieu 

improbable, le spectral, constitue l'une des meilleures entrées possibles, dans ce qui serait 

la part de l'imagination, fiction dans le procédé historique. Le spectral dramatise l'espace 

de l' œuvre, mais aussi oriente une méthode382 
. 

Commençons par une mise en perspective à partir de ces multiples constructions. Un 

détour par l'étymologie nous rappelle notamment la place de la fiction, l'importance de 

l'invention dans la pratique historienne de l'auteur. Il va importer de se débarrasser 

d'oppositions simplistes. Généralement le terme de fiction est utilisé comme un synonyme 

d'imaginaire par opposition au réel ou comme un synonyme de faux par opposition au 

vrai383 
• Or la fiction prise dans son sens étymologique nous place dans l'entre-deux d'une 

ambivalence entre une production et une tromperie. Le mot latinfingere signifie imaginer, 

au sens figuré, au sens propre le mot signifie modeler, façonner. Là se rencontre ce que 

l'histoire crée et ce que le récit dissimule. Tout le récit de Winckelmann et sa recherche 

historique sont fondés sur cette articulation entre l'histoire et la fiction. 

Sur un plan historique, dans le cadre du rationalisme des Lumières nous devons nous 

demander avant tout sur quoi se fonde la connaissance historique. On peut rappeler que 

c'est la raison qui permet de connaître le sentiment général de la méthode historique. Rêve 

et réalité restent deux entités opposées. Il s'agit de dépasser le dualisme stérile, voire 

destructeur, que l'Aufklarung avait instauré entre l'entendement intuitif et l'entendement 

spéculatif. Dans un second temps, dans l'élaboration de la manière d'écrire J' histoire au 

XVIIIe siècle, les antiquaires ont posé des problèmes essentiels, dont celui des sources. 

382 Par imagination, nous enlendons aussi une réalilé psychologique dans le cadre de la proposilion d'une 
psychologie phénoménologique de l'imaginalion sarlrienne. L'imagination, selon lui, s'empare de la réalilé 
exlérieure pour la déréaliser. Celle description empirique silue le propos de Heyne qui écrivil que 
Winckelmann le premier « commença à ne plus expliquer mais à deviner. » Id, « Éloge de Winckelmann» in 
Winckelmann. lettres familières, Yvedon, 1784,2 vol., tome l, p. 20. Sigmund Freud, à l'inverse, silue le 
principe du rêve dans l'inconscient el le refoulement du désir. Ce sonlles rêves de l'hislorien qui seraienl à 
l'origine de la puissance de déréalisalion de l'imagination. Je me pennets de renvoyer sur ce poinl à P. 
Kaufmann, « Imaginaire et imagination», in Encyclopedia Universalis, Paris, 1992, Xl, pp. 936-943. 
383 Sur celle conceplion de la fiction, on peul se référer enlre autres aux travaux de ces deux grands 
questionneurs d'histoire: François Hartog, nolammenl Régimes d'historicité, Présentisme et expériences du 
temps, Paris, Le Seuil, 2003, et Arnaldo Momigliano, Problèmes d'historiographie ancienne et moderne. 
Paris, Gallimard, 1983. Mais aussi l'essai de Jean-Marie Schaeffer, Pourquoi la fiction , Paris, Seuil, 1999. 
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Toute la méthode historique de Winckelmann est basée sur la distinction entre les sources 

directes (vestiges matériels) et les sources indirectes (interprétations et jugements 

historiques384
). De surcroît, il importe de garder en mémoire un point précis concernant les 

sources, non pas tant sur le discrédit du cadre des recherches sur l' Antiqui té qui a pris 

place au fil du temps autour de la lacune des sources, que la durable survivance de la part 

fictionnelle générée par les études antiquaires en général. Tout en désirant réanimer un 

regard sur des origines lointaines, 1'histoire de Winckelmann accentue la distance qui nous 

sépare d'elles. Cette restauration ne signifie non pas retrouver à l'identique mais 

réélaborer, troubler, et en montrer la construction. Winckelmann était très au fait des 

études historiques de son temps, mais devant l'impossibilité de restaurer le passé, il a 

rendu compte de cette impossibilité de la reconstitution d'une vérité historique basée 

exclusivement sur l'aspect visible sensible et matériel385
. Aussi, propose-t-il la part 

fictionnelle,« le rêve» au-delà de l'histoire des antiquaires et de l'archéologie. Imitée par 

les artistes, réinvestie par l'art, l'Antiquité devient une époque imaginaire féconde, une 

utopie qui ne se situe pas dans le futur, mais bien dans le passé sur lequel se pose le regard 

de l'historien projeté en arrière. L'histoire de l'art serait donc née de ce lieu paradoxal, un 

retour à l'antique, à la fois 1ieu de contact, de fabrication, de création, lieu de feindre mais 

aussi lieu d'invention et de distance. Il y a bien un système dogmatique chez 

Winckelmann, mais c'est un système qui se construit à partir d'une dimension intime. Un 

système qui à l'image du rêve, désenfouit un passé lointain. Ce désenfouissement se situe 

non pas dans un espace géographique précis, mais bien dans le procédé historique et 

artistique de l'historien qu'il ne s'agit pas d'interpréter à l'aune d'une théorie 

extravagante. La dynamique de l'enfouissement pose le problème en termes freudiens : 

que ce soit la censure du présent dans le culte d'une enfance à jamais perdue, la science de 

la conservation, ou le dévoilement, l'ensemble renvoie à la future organisation de 

l'inconscient freudien. 

À l'horizon du propos historique, il faut insister sur la question des sources chez 

Winckelmann, qui armé de traits de numismatique et d'iconographie, tous d'une validité 

384 Cf. Arnaldo Momigliano, ibidem. 
3&5 On peut consulter Jean Clair, « Cronos et Mnemosyne », in Considérations sur l'état des beaux-arcs. 
Critique de la modernité, Paris, Gallimard, pp. 27-52. Dans ce chapitre, l'auteur place Marx et Hegel à l'école 
néoc\assique de Winckelmann qu'il qualifie d'esthétique de pouvoir. Selon Jean Clair, Marx, au même titre 
que Winckelmann applique au destin des sociétés une définition de la loi de leur évolution. Freud, 
s'appliquant au fatum des individus, cherche à élucider ce qui les gouverne indépendamment de leur volonté 
qui sourdement fait toujours retour. 
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plus ou moins aléatoire, lui ont pennis de se risquer dans la reconstitution de l'Antiquité 

avec une confiance relative. Enfin, il suffirait de rappeler la découverte de l'Italie 

préromaine pour comprendre que Winckelmann pouvait fonder une connaissance nouvelle 

du passé. À ce titre, on bénéficie d'une raisonnable certitude sur la part fictionnelle de 

l'historique de son récit. On ne peut que faire ce constat avec l'historien Krzysztof 

Pomian, que le passé tel qu'il se donne à Winckelmann par l'intermédiaire des vestiges de 

l'art est « fragmentaire, lacunaire et décontextualise86
. » Fragmentaire parce que 

l'Antiquité pour Winckelmann est un ensemble de statues mutilées. Lacunaire, parce que 

ces fragments, même reconstitués ne permettent jamais de dissocier l'antique des 

restaurations, ni de reconstituer la totalité dont ils faisaient partie387 
. Décontextualisé parce 

qu'il se trouve dans un environnement différent de celui qui fut le sien à l'origine. Ce 

dernier point est d'autant plus juste concernant Winckelmann, que le passé de l'art grec 

est un espace et un temps lointains. Sa reconstitution ne saurait se faire sans un apport de 

l'imagination, seule capable de combler les lacunes des vestiges restants. Autant dire que 

l'histoire porte toujours en son creux, une part de fiction qui ne se laisse jamais 

complètement éliminer. À ce titre, il est juste de rappeler que toute source historique 

renvoie à des référents invisibles. Voilà ce qui permet d'amorcer la question de la 

narration historique de Winckelmann qui ouvre sur la seule voie qu'il soit possible 

d'emprunter, soit celle de l'imaginaire qui légitimise l'idée même de l'histoire. Cette voie 

se donne à nous, on est pris par ce lieu, et l'on devient acteur du protocole imaginaire qui 

se met en place dans la mesure où nous avons affaire à des objets non pas reconstruits à 

partir de sources comme le souligne Krzysztof Pomian, « mais à des fictions projetées 

dans 1'histoire par l'imagination388 » Déplaçons légèrement ce postulat et posons la 

question suivante: comment le visible de ce qui reste visible est-il structuré? L'invisible 

étant par définition ce qui échappe à la vue, Winckelmann a-t-il décrit ce qu'il a vu ou vu 

ce qu'il voulait décrire ? 

Ces fictions assurées de la sorte et propres à la représentation de l'art chez Winckelmann 

sont d'abord une construction esthétique qui vient percuter le débat sur les études 

386 Krzysztof Pomian, Sur l'histoire, Paris, Gallimard, 1999, p. 63. Voir également Michel De Certeau, « la
 
fiction de l'histoire», in ['écriture de l'histoire, op. cÎt.. pp. 312-327.
 
387 André Tibal, Inventaire des Manuscrits de Winckelmann déposés à la bibliothèque nationale, Paris,
 
Hachette, 1911, « Winckelmann nouvellement arrivé, inventorie les richesses de Rome et s'attache en
 
particulier à démêler dans les statues et monuments restaurés ce qui est antique et ce qui est moderne. »
 
Volume LXII, op. cit., p. 123.
 
388 Krzysztof Pomian, ibidem, p. 74.
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classiques, et oblige à admettre que là se trouvent les racines d'une pensée productrice de 

mythes388
. Or le mythe est une fiction au sens actif de façonnement, ou pour reprendre les 

tennes de Platon, au sens de la plastique. Le discours devient fiction dont le modèle est de 

proposer un modèle d'imitation qui participe du rapport de la perte et devient un rapport 

inscrit dans un biface identitaire constitué de créativité imaginative et d'une nécessaire 

institutionnalisation, celle d'une théorie esthétique389 
. Mais au-delà d'une théorie 

esthétique, ce rapport à la perte s'avère une véritable position à la base d'une narration 

ancrée dans un fétichisme originel, littéraire, ou religieux qu'elle doit véhiculer. Ce que 

l'on évoque s'applique en effet aussi bien aux deux sens du mot fiction: celui d'une 

fabrication, mais aussi celui d'une simulation. En tous cas si ces deux sens assurément 

dissemblables peuvent être compris dans le cadre de la représentation imaginaire de l'art 

grec, tout n'est pas donné dans une transparence. C'est que la position de l'historien est le 

résultat d'une rencontre a parte subjecti comme a parte objecti : celle d'une émotion 

esthétique et créative, et d'un façonnement s'incarnant dans Je récit historique. La 

puissance du lien qui tisse la toile entre la représentation de l'art, sa signification et le 

discours implique directement le sujet. Il instaure lui-même une relation directe entre son 

passé et celui qui la regarde. On peut dire que le discours sert de double qui met en 

mouvement la représentation de l'art grec390 Car cette représentation est elle-même 

constituée d'un discours et ce discours est partie constituante de la représentation projetée 

de l'art grec. Il y aurait à sa base une tripartition entre l'objet, sa signification et le 

discours dont la ligne de partage est parfois bien difficile à distinguer. Mais les fictions ne 

sont pas des instruments inertes, elles jouent un rôle heuristique en prolongeant la 

connaissance. Ainsi la représentation de l'art grec dans les écrits de Winckelmann pose 

cet épineux problème qui n'est pas tant de présenter un art dont des choses sont dites qui 

388 Un modèle qui s'est développé entre le XV' et le XVIl!' siècle prenant sa source dans les vers de ['Art 
poétique d'Horace. Il repose en grande p,"tie sur la théorie émise en 1435 par Alberti, qui dit que l'objet de la 
peinture est de raconter une histoire et de raconter l'Histoire. Pour un aperçu des racines de ce débat, voir 
chapitre IV, « Un motif, Lessing et le Laocoon. » Cf. Rensselaer W. Lee, « Ut pictura poesis : the Humanistic 
Theory of Painting '>, The Art Bulletin 22 (1940). trad .. Ut piclura poesis : humanisme et théorie de la 
peinture, XV-XVIII' siècles, Paris, Macula, 1991. 
389 Autrement dit la question que pose le mythe est celle du mimétisme, il est même l'instrument mimétique 
par excellence. À cette analyse, la tradition allemande va réserver un accueil particulier, aussi il ne faut 
s'étonner de l'évocation de cette notion. Cf. Ph. Lacoue-Labarthe, « Diderot, le paradoxe et la mimésis », in 
L'imitation des modernes, Paris, Galilée, 1987. 
390 Ce débat nous projette inexorablement au discours entouranlla naissance de l'art abstrait au XXc siècle. En 
effet, depuis la naissance de l'art abstrait, le discours s'est considérablement renforcé, cela volontairement au 
détriment de l'objet donnant lieu à ce que l'on appela au début des années 1970 « la dématérialisation de 
l'art.» Pour ne citer que les textes de Duchamp, Newman, Beuys, Kosuth etc., qui montrent l'importance de 
preuves écrites venant accompagner l'œuvre. 
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ne peuvent être vues, sortes de fictions invisibles, que de mettre en scène l'invisible 

comme fiction392 
• Il ne s'agit plus d'opposer le vrai du faux, d'opposer l'histoire à sa part 

de fabulation dans le but d'établir une vérité des faits. Mais de considérer le vrai et le fictif 

comme deux entités intimement liées et allant de pair dans une réinterprétation du passé. 

4.1.2 UNE CONTRAINTE STRUCTURALE POUR LA GENÈSE DE L'HISTOIRE DE L'ART 

À la lumière des analyses qui précèdent, il apparaît que le face à face avec l'expérience de 

la disparition de l'art et le souci d'établir une reconstitution en usant de méthodes de 

recherches dont participe la part de l'imaginaire, souligne combien la structure du récit 

historique est mouvante entre la part de réel et ce qui est fictionnel. Cette structure mérite 

ici un bref développement. La perception de Winckelmann se complète par diverses 

formes d'expression, historiques et fondatrices, mais aussi par diverses formes de faits, 

résultats d'une rencontre d'intuitions et d'expressions qui s'inscriront dans l'espace et le 

temps et qui transformeront la Geschichte en un gigantesque reliquaire. Dans le domaine 

de l'esthétique, la proximité avec le religieux est établie de longue date. Concernant 

Winckelmann, on peut se risquer de comprendre la relation à l'antique comme un 

véritable culte de la sensibilité. La relation établie avec la contemplation de l'art mort, 

conduit à la promotion du récit et ce que fut la relation au rêve. Parce qu'il met en rapport 

direct avec l'essence de l'art, le rêve est un moyen de légitimer l'histoire qu'elle soit 

institutionnelle, artistique, politique ou philosophique. Les paradoxes ainsi mis en place, 

excèdent le sens de toute part, et échappent partiellement aux banales conditions spatio­

temporelles de la construction historique. Ils renvoient à l'ambiguïté de l'art grec qui est à 

comprendre à l'aide du fonctionnement d'une relique. Pour qu'une représentation 

devienne une relique, il faut que l'historien exerce une activité imaginaire. La relique 

inquiète et l'on ne peut se soustraire à sa terrible ambiguïté qui n'est pas tant de 

ressusciter le passé, que de faire trace dans le présent pour engager l'avenir. Plusieurs 

lectures sont offertes au problème, mais l'aspect culturel reste le plus direct, et également 

le plus sensible. L'idée de ce qui est sauvé quand on sauve l'art, renvoie inévitablement 

392 On peUL se référer aux lhéories acluelles concernant la fiction des œuvres d'art. Œ. Thomas Pavel, Univers 
de laficlion, Paris, Seuil, 1986; Kendal L. Wallon, Mimesis as Make Believe, Cambridge (Mass.), Harvard 
Universily Press, 1990 ; Gérard Genette, Ficlion et dictwn, Seuil, Paris, 1991 ; Jean-Marie Schaeffer, 
Pourquoi laficlion. Paris, Seuil, 1999. 
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aux parodies de l'histoire de l'art autour de la sauvegarde et de la présence du verbe. On 

comprend que la réponse à cette question ne peut se limiter à une question esthétique et à 

celle de la représentation de l'absence. Elle renvoie à des questions qui combinent des 

considérations plus sombres, telles que l'émergence de l'imaginaire, la question de la 

relique ou celle d'un vestige et l'ordre métaphysique et symbolique qu'il met en place. 

Telle est la substance fondatrice de la nature fictionnelle et phénoménale de l' histoire de 

l'art. Elle en tisse le mouvement, décompose le temps et suspend une interrogation 

toujours vi vante qui obéit à des règles qui ne sont pas uniquement celles de l' histoire. 

L'œuvre historique est bien sûr enracinée dans son temps, et on ne peut la comprendre que 

si on intègre comme une ouverture plus immédiate et profonde à l'humanité des figures 

qui ne cessent d'exprimer le mystère de notre présence au monde. Par exemple, un 

rapprochement avec la psychanalyse permet d'insister sur la mobilité du questionnement 

winckelmannien autour de son interprétation de l'objet. Pour le psychanalyste Pierre 

Fédida393 
, c'est la question qui se pose à même la notion de tout objet, celle de savoir 

comment nous pouvons parler de la représentation de l'art avec une telle proximité de 

l'image psychique. 

Faisons une analogie avec les amours d'un jeune archéologue décrit par Théophile 

Gauthier un demi-siècle après Winckelmann. L'amour naît à Pompéi devant un « morceau 

de cendre noire coagulée portant une empreinte creuse394 
. » Cette empreinte était celle 

d'une jeune femme nommée Arria, enterrée autrefois sous les laves du Vésuve. Le récit de 

Théophile Gauthier est animé d'une charge dramatique, poétique et mystérieuse. Les 

belles draperies qui couvraient la nudité du corps féminin vont d'un coup se replier sur 

elles-mêmes, et il ne restera plus, devant le jeune archéologue qu'un tas de cendres mêlées 

à quelques ossements, restes infonnes d'un amour passionné et déraisonnable pour 

l'empreinte. Winckelmann, à l'image de ce jeune archéologue a commis la faute 

passionnelle de chercher à savoir où se trouvait le fantôme de l'art grec et c'est « [ ... ] en 

cherchant à placer ce fantôme qu'il le fera disparaître comme fantôme395
• » Acceptons le 

caractère irrémédiablement déplacé de la forme spectrale par le désir de l'historien. Ce qui 

se transmet c'est l'absence de l'art grec, plus que l'art lui-même. La difficulté étant dès 

393 Cf. Pierre Fédida, L 'Absent:e, Paris Gallimard, 1978.
 
394 Théophile Gauthier, Arria Marcella. Souvenir de Pompéi (1852), Paris, Librairie générale française, 1994.
 
395 Maurice Merleau-Ponty. Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, p. 334.
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lors de regarder ce qui reste en convoquant ce qui a disparu, bref en scrutant le statut 

symbolique de l'objet qui est la trace de sa disparition. Si on revient à l'exemple de la 

ruine, c'est-à-dire un objet d'archéologie dérobé à la vue, on sait que le déclencheur de la 

trouvaille est souvent le risque d'une disparition totale. Au fond, l'objet est constitué par 

ce qui a été sauvé de la destruction, ou encore ce qui aurait dû disparaître, et qui a 

miraculeusement réapparu. Cette phénoménologie de l'objet contribue fortement à son 

statut symbolique, en ce qu'elle est la seule chose qui existe entre son monde d'origine, 

l'art de la Grèce antique et Winckelmann. D'où le caractère paradoxal, suspect et en fait 

tout à fait aporétique d'une histoire de l'art qui persiste à cultiver son objet par le biais 

d'un cadre interprétatif classique. On comprend pourquoi ce cadre ne s'occupe de 

formuler que des théories générales sur l'aspect dialectique relié à la question de la 

conservation et de restauration. La proposition dialectique de Georges Didi-Huberman sert 

ce dernier constat d'une interprétation vouée exclusivement à une victoire du savoi?96. Il 

devient désormais clair, que la leçon théorique qui découle en particulier de la contrainte 

structurale basée sur le désir de l'historien, dépasse J'apparente limite de cette origine de 

l'histoire de l'art et prouve qu'il existe bien un modèle alternatif à la pensée classique. 

Ce modèle consiste à proposer une exigence renouvelée d'une analyse qui parvient à 

articuler l'objet singulier qui se met en place qui ne se réduit pas au culte de l'ordre et du 

savoir et dont les prolongements périphériques nourrissent l'effervescence de la pensée 

singulière de la trace, du vestige ou encore de la reliqué97 
• La relique conserve une trace 

qui symbolise et remplace ce qui a disparu. Ce terme de relique va donner une orientation 

anthropologique décisive à notre réflexion historique et révèle à lui seul la volonté de nous 

démarquer des études de 1'histoire de l'art traditionnelle. Il ne s'agit pas de s'étendre ici 

sur les aspects très complexes reliés à la relique, soulignons simplement que la relique 

favorise une relation d'ordre cultuel et ne définit plus la représentation de l'art grec dans 

une relation mimétique et une fonction strictement esthétique. Avec la relique, les 

contraintes structurelles de l'histoire de l'art de Winckelmann relèvent du culte plutôt que 

3% Georges, Didi-Huberman, Devant l'image. op. cit.. p. 63.
 
39'7 Citons avant tout dans un cadre historique de l'étude des images médiévales la somme de Hans Belting,
 
Bild und Kult. Eine Geschïchte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Munich, Beck Verlag, 1990.
 
Traduction française: Id., Image et culte. Une histoire de l'art avant l'époque de l'art, Paris, Le Cerf, 1998.
 
Parallèlement des recherches plus récentes sur les reliques et leur culte jouissent depuis peu de nouveaux
 
éclairages. Cf. Anton Legner, Ornamenta Ecclesiae. Kunst une Künstler des Romanik, Cologne, 1985. Id.,
 
Reliquien in Kunst und Kult. Zwischen Antike und Aujkliirung, Darmstadt, Wissenschaftligne
 
Buchgesellschaft, 1995. On peut se référer également au chapitre de Jean-Claude Schmitt,« Les reliques et les
 
images», in Le corps des images. op. cil., pp. 274-294.
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de l'art. Parallèlement, l'art qui est mort demeure présent, ce en quoi la relique constitue 

un reste inaltérable qui semble doué d'une qualité de survie. Ce qui reste en retrait de l'art 

grec, comme ce retrait même, c'est l'insolite du vestige, le désir de ('historien ou le sacré 

d'une relique. Sa valeur auratique préserve quelque chose de la destruction, place le 

présent hors de l'anéantissement et finalement lui donne une part de visibilité. 

Cette démarche anthropologique et phénoménologique qui est la nôtre, attire fortement 

l'attention sur les relations établies entre ce qui est de l'ordre du reliquaire et les formes 

historiques. Ce qui nous permet d'insister sur l'inévitable référence de la mise en scène 

visible de l'invisible398
. L'objet dans son évanouissement, le vestige, une trace à la fois 

évanescente et insaisissable, cela même pourrait être propre à nous mettre sur la trace de 

l'art lui-même, ou du moins de quelque chose qui pourrait lui être essentiel si l'on peut 

faire l'hypothèse que ce qui reste est aussi ce qui résiste le plus. Ainsi nous voici conduits 

de part et d'autre à la convergence des questions que pose Winckelmann à j'art et au 

temps de l'art. Ces questions sont posées respectivement par le fragment, ce quelque 

chose qui reste de l'ordre de la représentation. Avec le fragment Winckelmann reste 

tourné vers le discontinu qui s'offre comme une représentation-relique de l'art. L'art tout 

entier ne manifeste-t-il pas au mieux ses enjeux lorsqu'il devient vestige de lui-même ') 

Lorsque retiré de la grandeur des œuvres, il semble passé, ne montrant plus que son 

passage. Ces passages qui sont ici à la fois au cœur de la méthode d'étude et propres à 

l'objet étudié, constituent une voie féconde. Le fragment a donné l'instrument nécessaire à 

l'historiographie, notamment celui de réunir et de restaurer la présence d'une absence. 

Une autre forme d'évidence reste la figure de l'historien qui contemple l'image du 

crépuscule sur la mer et de la disparition de l'art qui scelle l'expérience 

phénoménologique. C'est l'occasion de proposer un espace de réflexion qui évite les 

écueils d'une histoire des idées, inapte à réfléchir sur les phénomènes. Phénomènes 

intéressants à bien des égards, car c'est précisément dans ces transversalités que l'histoire 

de l'art manifeste aujourd'hui sa vitalité, et recrée de manière inattendue une 

représentation de l'art grec. 

398 Il convient d'ajouter quelques références qui explorent l'ambivalence de l'objet artistique comme de la 
saisie religieuse. Cf. R Caillois, L'homme et le sacré, Paris, Gallimard, 1950. René Girard, La violence et le 
sacré, Paris, Grasset, Paris, Grasset, 1972, Gilbert Durand, Beaux-Arts el archétypes, Paris, PUF, 1980, el 
enfin: Revue Religiosus,« Expérience religieuse el expérience esthétique», N. 16, 1993. 
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Fig. 26. Anton Raphael Mengs, Winckelmann Holding a copy of/he lIiad. 1758,
 
Oil on canvas, 63.5 x 49.3 cm, Metropolitan Museum of Art, New York.
 

4.2 L'ORDRE DU DÉSIR DE WINCKELMANN 

On retient la dialectique du désir dans la mesure où les écrits de Winckelmann semblent 

donner des éléments très intéressants à une réflexion qui justifie une représentation de l'art 

qui donne un corps à l'invisible. On en viendra à se demander de quel corps, pleurant, 

souffrant, idéal sont faites ces représentations. À ce stade-ci, on sc pose la question 

comment l'imaginaire ou les visions de 1'historien peuvent articuler la mécanique du 

désir. Le désir n'a rien d'innocent, il peut donner à la matière inerte l'apparence de la vie, 

au manque, le besoin d'appropriation. Cc point nous permet de repérer la fonction 

essentielle de la représentation de l'art grec: prétendre produire un effet de présence, se 

substituer à l'absence par l'opération de l'imitation, mais également produire une visée 

fétichiste de l'objet perdu. Bien évidemment, ce principe soumis au désir de l'historien n'a 

rien d'irrationnel. En fait il se définit par un principe de rationalité esthétique. Cette 

propriété n'est pas la définition du Beau, ni de l'art mais elle débouche sur une double 

appropriation, celle du corps du jeune éphèbe Grec, mais aussi de la culture de l'Autre. Du 

point de vue historique, la question du regard se déporte du « voir» vers le « faire voir ». 

On pourrait bien voir là une relation de connaissance à quelque degré esthétique que ce 

soit. Son producteur, Winckelmann est animé par une intention, c'est-à-dire 

l'appropriation d'une culture qui a pour effet une réception esthétique. Cette appropriation 

se spécifie en relation esthétique. Cette expérience esthétique et visuelle de Winckelmann 

tout en nous permettant de mieux placer respectivement cette double appropriation dans 

un principe de rationalité, ouvre sur un espace imaginaire. La voie classique freudienne 
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peut servir de base pour une prise en compte de l'imaginaire qui peut s'interpréter selon 

une structure de rébus, de collages et de dispositifs symboliques. Ce type de structure fut 

précisément le propre de la pensée de Winckelmann selon Élisabeth Décultot. 

Tout en préconisant le retour vers la pensée de Freud pour mettre en place la question du 

désir qui contrevient aux certitudes d'une pensée classique de l'imitation, nous opérons un 

déplacement, car il ne s'agit plus de mettre en évidence un inconscient à J'œuvre qui 

semble acquis depuis les études genderJ98 
. Il s'agit de dégager des structures et d'en 

approfondir un mode opératoire. Parmi les instruments nouveaux que propose une 

anthropologie du visuel, Freud et la psychanalyse en font partie donnant un modèle 

d'interprétation visuelle. Voilà comment il s'agirait seulement de comprendre en quoi la 

notion freudienne de rêve concerne ou atteint le regard que Winckelmann pose ou ne pose 

pas sur son objet d'étude. On se souvient de son livre, L'interprétation des rêves qu'il 

consacra au travail du rêve, comme « la voie royale de la connaissance399
• » Ce qui peut 

paraître tout à fait arbitraire, mais c'est avec le rêve que Freud a élargi la question de la 

représentation. Ce n'est pas le lieu d'insister sur la compréhension freudienne du travail 

du rêve, mais on peut se rendre compte combien elle modifie les conditions de notre 

savoir. En ce qui concerne le travail du rêve, Freud a écrit que le rêve ne pense pas, il 

travaille (Traumarbeit). Il travaille des pensées que l'on qualifierait de normales en rébus 

à travers des images. L'image du rébus (Bilderrdtsel qui signifie une énigme en images) 

serait à la base de la compréhension du travail du rêve. C'est très explicitement cette 

formulation freudienne qui rentre dans notre propos présent. La représentation est du côté 

de l'inconscient, comme lui, elle est inaccessible et comme lui, elle ne peut être connue 

398 En particulier Whitney Davis, « Founding the Closet : Sexuality ant the Invention of Art History », in Art 
Documentation, tome IL, 1992. Kevin Parker, « Winckelmann and the Problem of the Boy», in Eighteenth 
Century Studies, 25, 1992. 
399 Sigmund Freud, L'interprétation des rêves (1900), Paris, PUF, 1971, p. 517. Nous citons ce passage 
célèbre: « Supposons que je regarde un rébus Bilderrdtsel : une énigme en images: il représente une maison 
sur le toit de laquelle on voit un canot, puis une lettre isolée, un personnage sans tête qui court, etc. Je pourrais 
déclarer que ni cet ensemble, ni ses diverses parties n'ont de sens (unsinnig). Un canot ne doit pas se trouver 
sur le toit d'une maison et une personne qui n'a pas de tête ne peut pas courir; de plus, la personne est plus 
grande que la maison, et, en admettant que le tout doive représenter un paysage, il ne convient pas d'y 
introduire des lettres isolées, qui ne sauraient apparaître dans la nature. Je ne jugerai exactement le rébus que 
lorsque je renoncerai à apprécier ainsi le tout et les parties, mais m'efforcerai de remplacer chaque image par 
une syllabe ou par un mot qui, pour une raison quelconque, peuvent être présentés par cette image (durch das 
Bild darstellbar ist - et non vorstellbar ist). Ainsi réunis, les mots ne seront plus dépourvus de sens, mais 
pourront former quelque belle et profonde parole. Le rêve est un rébus (Bilderrdtsel) , nos prédécesseurs ont 
commis la faute de vouloir l'interpréter en tant que dessin (ais zeichnerische Komposition). » Id., 
L'interprétation des rêves, op. ci!., p. 242. 
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que par son langage. Ce discours de l'inconscient est précisément ce qui exprime une 

quête de l'impossible à travers une appropriation. 

Maintenant en quoi ce travail du rêve conceme-t-il la question du désir? Nous trouvons 

chez Freud cette précision qui comporte en son cœur une profonde leçon théorique: « le 

travail du rêve ne pense ni ne calcule [... ] d'une façon plus générale, il ne juge pas.401 
» 

Ce point déjoue très explicitement les discours classiques et normatifs au sens académique 

du terme, en leur substituant la possibilité d'une forme abyssale, qui relève du désir de 

l'historien. Ce qui nous intéresse reste lié à l'organisation de la représentation de l'art 

grec, et ne sert pas à rendre compte psychanalytiquement de l'inconscient de l'historien. 

Cette question resterait douteuse dans sa formulation même, et ne rentre en aucun cas dans 

notre propos. Le problème est ici bien différent. Si on reprend le texte de référence de 

Freud, sur l'image comprise comme mécanique de rébus, celle-ci reste à la base du rêve. 

Ce sont ces opérations décrites par Freud qui transforment des pensées en images et sont à 

la base du désir. La question des opérations de condensations et de déplacements lancées 

par le désir est très opératoire en histoire de l'art. Comment tirer profit de ce travail du 

rêve autour de la représentation de l'art grec? Les statues ne sont bien sûr pas des rêves. 

Enfin dans quelle mesure peut-on appliquer à Winckelmann ce schéma mental, lui qui ne 

les a pas véritablement vues les yeux ouverts? 

Revenir à la question des sources historiques indique des points de jointures pour un ordre 

de désir. Les sources furent lacunaires, c'est devant des morceaux de marbre que 

l'historien a imaginé le corps. Les objets tangibles furent pour la plupart des fragments, 

statues mutilées ou restaurées, à l'état de vestiges inclassables. À l'image d'un travail de 

sculpteur, l'historien a enveloppé son objet de muscles et de chairs. Dans cette forme 

d'animisme littéraire, les sculptures même amputées, ont été décrites dans leur beauté 

totalisante. C'est la force du désir de leur donner vie, et « cet ordre du désir suscite dès 

lors, un foisonnement autour de l'art grec qui n'impose pas moins que J'ouverture 

conceptuelle sur une appropriation. La représentation de l'art s'impose comme une 

apparition, entre le visible et devient sensible402». Notre hypothèse devient dès lors très 

401 Freud, L'interprétation des rêves, op. cir., p. 245. 
4Q2 Nous ne pouvons pas nier que, à l'image de tout ce qui participe au corps de l'image médiévale entre 
invisible et incarnation en suivant les études qui jalonnent la recherche de Jean-Claude Schmitt est proche de 
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simple : nous sommes ici dans l'amorce du mouvement qui radicalise la dimension du 

paradigme du désir de Winckelmann, et qui va constituer le véritable point de fuite d'une 

interprétation. Quoique fragile, ce point de fuite semble aussi ill usoire que tangible. 

Autrement dit: les plus belles esthétiques, les plus désespérées aussi puisqu'elles sont 

construites à partir de la disparition, sont celles qui sont pensées les yeux fermés. Le désir 

chez Winckelmann a sollicité une visualité qui nous met en face d'une déraison où les 

faits ne peuvent plus se distinguer des fictions. Les conséquences d'une telle attitude nous 

éloignent avec force de toute interprétation basée sur un néokantisme. S'inscrire dans une 

démarche anthropologique c'est aussi prendre le pas sur un positivisme en histoire de 

l' art4fj3. 

II est évident que d'emblée le modèle proposé par Freud va au-delà d'une conception 

classique basée sur l'explication mimétique d'une représentation synthétique et homogène 

de l'art grec. Si on reprend la représentation de l'art grec du point de vue de 

l'interprétation que l 'historien en fit, on peut distinguer entre le texte de source et 

l'histoire de ['art un véritable matériau imaginé. Ce matériau tel des pièces de puzzle 

mises ensemble constitue la trame de la représentation rêvée de cet at1 disparu. À travers 

ces tableaux descriptifs, leurs déplacements et leurs successions, tout le travail du rêve et 

du désir deviennent visibles comme l'effleure Décultot: « dans la béance de la pierre, il 

déverse un torrent de ses mythes personnels404
. » Tel.le est sont doute la plus grande leçon 

pour l'origine de l'histoire de l'art, celle de la mécanique du rébus. Par sa poétique et sa 

logique propre, si le terme logique a encore un sens dans le contexte du rêve, elle 

contrevient aux certitudes d'une histoire de l'art basée sur la raison. Le désir s'avère être 

l'appétit le plus indestructible de l'humain, son penchant, sa tendance, sa pulsion et sa 

passion. C'est aussi l'énergie élémentaire de la sexualité qui est le propre de l'homme. 

Penchant sans cesse contrarié, objet de tabous, d'interdits et de censure qui fait qu'il reste 

difficile pour une discipline historique de l'intégrer. Si nous essayons de dégager plusieurs 

modèles autour de la représentation de l'art grec telle qu'elle se dessine à partir du désir 

notre réflexion. Cf. Jean-Claude Schmitt, Le corps des images. Essai sur la culture visuelle au Moyen Âge. 
Paris, Gallimard, 2002. 
403 Il Y aurait tout un chemin à tracer entre plusieurs applications contemporaines de la théorie du rêve en 
histoire de l'art. Pour ne citer que Daniel Arasse qui dans ses Leçons de peinture introduit l'interprétation du 
rêve du peintre à partir des processus de figuration du rêve freudien. Georges Didi-Huberman dans Devant 
['image, développe cette question pour établir une dialectique de la déchirure de l'image. Tous deux sont 
passés par la question du rêve freudien pour des questions différentes, mais tous deux nous ont fortement 
inspirés. 
404 Élisabeth Décultot, 1.-1. Winckelmann, De la description, op. cit., p. 40. 
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de l'historien, nous distinguons trois plans qui constituent la force de l'image qui se 

dégage de la dialectique inscrite entre le deuil et le désir. Le premier se distingue par 

l'usage que Winckelmann fait des documents qui proviennent des archives. L'authenticité 

des archives n'est pas notre propos, nous qualifions d'authentiques toutes les catégories de 

sources qui furent celles de Winckelmann. À côté du plan des documents d'archive, un 

espace se met en place, le plan de l'observation. L'intensité de la signification émoti ve et 

affective qui émerge de ce champ est dotée d'un affect extraordinaire. Winckelmann a 

observé sur sa personne la puissance de ces affects,« [... ] ma poitrine a semblé se dilater 

et se gonfler405
• » Du regard au rêve, ce champ engage l'historien vers une voie de 

connaissance. Enfin on peut distinguer l'arrière-plan plus romanesque et propre à 

l'historien. Ces trois plans participent de l'ordre du désir de Winckelmann qui reste 

suspendu « entre la mélancolie tenace d'un passé comme objet de perte et la victoire 

fragile d'un passé comme objet de trouvaille ou objet de représentation406
. » 

Il Ya en tout historien une grandeur et un ordre de désir absolument nécessaires pour son 

objet. L'enjeu est d'importance, il touche au statut de la construction de l'histoire telle que 

Georges Didi-Huberman l'exprime: 

« Il Y a en tout historien un désir 1. ... 1 d'empathie ; il peut tourner palfois à 
l'obsession, à la contrainte psychique, parfois à un délire borgesien. Un tel désir 
nomme en même temps l'indispensable et l'impensable de l'histoire4ü7 » 

Ce désir est de l'ordre du mimétique et de l'appropriation. En général, on se méfie du 

désir parce qu'il est identifié à une déviation ou à une notion trop sulfureuse. Pourtant 

concrètement, le désir est à la base des déterminismes propres au récit de 1'histoire dans sa 

dimension de sauvegarde. Dire cela revient à émettre le présupposé suivant: le désir serait 

ce qui permet à l'historien d'appréhender le passé en se livrant lui-même à ce même 

passé, c'est-à-dire en le pénétrant et en se laissant pénétrer par lui. S'il fallait chercher un 

ordre de désir chez Winckelmann, nous le trouverions ici, dans ce lieu d'échange. Il est 

tout de même troublant de constater qu'en se livrant à une espèce d'hymen, l'historien a 

saisi l'art antique, se l'est approprié alors qu'en retour, il fut dans cet acte lui-même saisi 

par ce passé. Toute opération historique relèverait de cet acte dévoyé, ce caractère 

405 Winckelmann cité par ibidem.
 
406 G. Didi-Huberman. Devant l'image, op. cil., p. 49.
 
407 Ibidem, p. 48.
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mimétique ne constituant que le soubassement du désir de l'historien. Le désir lui-même, 

qui sera tout du moins au départ un acte d'imagination, se traduit comme un mode 

essentiel dans la construction de l'histoire de l'art408
• Il est à la fois mouvement de la 

conscience vers l'appropriation, mais aussi instinct de sauvegarde, dont le mouvement 

indique un acte corporel qui est à la fois chair et esprit409
• 

À partir de ce principe troublant, qui se situe entre le désir et le deuil, qui n'appartient ni à 

la vie tout à fait, ni à la mort tout à fait, se met en place un lieu. Nous avons souligné 

précédemment comment la disparition de l'objet suscite le désir de l'histoire4lO 
• Ce règne 

de l'absence de l'objet a pour nécessaire aboutissement l'invention d'un lieu. L'historien 

est inventeur de lieux, il façonne, il donne vie à ces espaces dont ['articulation passe par 

une dialectique de deuil et de désir ou pour reprendre l'expression d'Alex Potts, 

l'historien place son objet d'étude entre « une présence intense» et « une absence 

catégorique411
• » Winckelmann tout en instaurant une représentation de l'art grec en fai t 

un objet mort, l'histoire devient ainsi un véritable pacte avec le morbide. Cette dialectique 

renvoie aux propos de Fédida qui écrit que « le travail du deuil n'est sans doute jamais 

noir sur noir. [... ] Le deuil nous ankylose mais aussi il « met le monde en mouvement412
. » 

Ce mouvement qui construit l' histoire donne corps à la représentation de l'objet absent qui 

passe à la postérité, et se transmet comme tel. Cette dialectique passe par le regard de 

l'historien. Que ce soit un regard nostalgique, tel un retour en arrière, une sorte de 

Wiederkehr analysé par Freud comme une réaction archaïsante, ou un regard amoureux, 

ou encore celui d'une expérience mystique de visionnaire. 

Il est vrai que l'absence a toujours une disparition à déplorer, même inconnue. On ne peut 

pas clairement reconnaître ce qui a été perdu, écrit Freud dans son texte Deuil et 

408 Le mot imagination suit ici de près celui de désir. Il n'est pas étonnant de le trouver dans l'étude de
 
Georges Duby, L'Europe du Moyen Âge, Flammarion. Paris, 1984, p. 13 : « Imaginons. C'est ce que sont
 
toujours obligés de faire [es historiens. Leur rôle est de recueillir des vestiges, des traces laissées par les
 
hommes du passé [... ] Pour des temps très lointains comme ceux dont il est question ici, elles sont rarissimes.
 
Sur elles, une armature peut être bâtie, mais très frêle.»
 
409 Concernant le cadre de la notion de désir, il s'inscrit dans la prolongation d'une tradition philosophique
 
(Schopenhauer et Nietzsche) qui a interprété le désir comme une sauvegarde, mais nous l'élargissons avec une
 
mécanique qui implique une référence au plaisir et à la satisfaction, corrélats intrinsèques du mouvement du
 
désir. Cf. Robert Misrahi, Désir el besoin, Paris, Éditions Ellipses, 2001.
 
410 Voir la conclusion de Winckelmann, ibidem.
 
411 Cf. Alex Potts, ibidem.
 
412 Pierre Fédida, L'Absence, Paris Gallimard, 1978, p. 138.
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Mélancolie4IJ 
• Pour Freud lorsque le deuil ne peut se faire, c'est-à-dire quand la 

prédisposition morbide ou la pulsion de mort submergent le sujet, alors la mélancolie 

s'empare de lui. La mélancolie serait le sentiment d'une perte inconsciente alors que le 

deuil serait le sentiment d'une perte consciente. Dans le cadre de l'interprétation du texte 

de Freud, Giorgio Agamben fait intervenir la mélancolie comme « une intention 

endeuillée qui précède et anticipe la perte de l'objet414 
», c'est-à-dire que le sentiment 

mélancolique surviendrait lorsque le passé serait encore partiellement présent mais que 

l'on saurait sa disparition, sa perte définitives. Chacun effectuerait une sorte de 

remémoration anticipée, comme si la mémoire était projecti ve, comme si elle se souvenait 

d'un objet perdu alors que celui-ci serait encore partiellement visible et présent. Ces 

constatations peuvent être entièrement ramenées autour de la question du fantasme qui 

participe de l'ordre de la représentation. Si le fantasme est le sens de l'histoire de l'art 

examiné par des études récentes, il nous ramène à Freud qui le définit comme un rêve 

diurne (Tagtraum). Car le fantasme et le rêve y nouent un rapport d'étroite analogie, tous 

deux étant liés au désir. Tous deux rusent avec la censure, répondant aux mêmes lois de la 

représentation. Aussi scruter cette affinité profonde entre le désir 'de Winckelmann et la 

représentation de l'art grec, c'est considérer l'arrière-plan romanesque de cette histoire de 

l'art. Il est vrai que cette stratification pourrait s'interpréter de diverses façons, la plus 

significative restant cette expression dramatique du rêve car nous touchons là à un 

paradigme essentiel qui et celui d'un processus périlleux et interminable de la dimension 

fantasmée de cette histoire de l'art. C'est ici que se noue lIne dialectique entre le deuil, le 

souvenir et l'oubli qui ne cessent de jouer ensemble. Ces apports sont si considérables 

qu'ils marquent l'entrée d'un parallèle que Freud a établi entre les ruines et l'inconscient 

dans Malaise dans la Civilisation pour souligner en quoi: « rien 1...1ne peut se perdre, 

rien ne disparaît de ce qui s'est formé, tout est conservé d'une façon quelconque et peut 

reparaître dans certaines circonstances favorables415
• » Aussi cette doctrine 

anthropologique du désir est un instrument historique idéologique et culturel qui introduit 

un ordre différent dans le propos d'une histoire de l'art, celui d'une appropriation. 

413 Freud, Deuil et Mélancolie, mais aussi Introduction à la psychaJlalyse, Paris, Payot, chap. XXII, pp. 382­
383.
 
4'4 Giorgio, Agamben, Stanze. Parole et fantasme dans la culture occidentale, Paris, Christian Bourgeois,
 
1981.
 
415 Sigmund Freud, Malaise dans la Civilisalion, (1930), Ir. Fr. Ch. et J. Odier, PUF, 1971, pp. 11-12.
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4.2.1 L'IMITATION ET SA CONTREPARTIE ANTHROPOLOGIQUE: UNE APPROPRIATION 

De quoi parle-t-on lorsqu'on parle de l'imitation et la nécessaire contrepartie 

anthropologique? L'imitation, on l'a dit que trop souvent, est la notion axiomatique qui a 

conditionné tout l'héritage classique de Winckelmann. L'axiome est noué à la naissance 

de l'histoire de l'art dans la mesure où il permet aux artistes de tendre vers la pelfection de 

l'art. Mais le concept à peine présenté révèle toute sa fragilité théorique. Sans avoir à 

revenir sur la glose historique qui a jugé la théorie winckelmannienne en fonction de celle 

de Platon, d'Aristote ou encore de Plotin416 
, on peut retenir le point suivant, car il est 

beaucoup trop sommaire de juger de la théorie winckelmannienne uniquement en fonction 

de ses racines historiques et philosophiques. Julius von Schlosser a bien qualifié le 

concept d'imitation chez Winckelmann « d'incertain et enclin aux compromis417
. » 

L'imitation chez Winckelmann articulera d'une part un aspect unitaire et systématique, 

tout en le désarticulant par son aspect protéiforme et son signifiant flottant418
. Par 

exemple, la représentation de l'art grec si elle reste d'un côté soumise à la mimésis des 

Anciens, associe également üne conception d'une réalité invisible qui transcende les 

possibilités du regard. L'imitation ne saurait représenter au sens habituel du terme de 

telles réalités. Tout au plus peut-elle chercher à les rendre présentes. En ce sens la 

représentation de l'art grec est comparable à une apparition, une épiphanie, et elle en porte 

les marques. 

Winckelmann, tout comme Vasari à la Renaissance aura remodelé cette notion. Le projet 

de l'historien consistait à faire revivre les idéaux de l'art et de la pensée antique en 

s'appuyant sur une rhétorique classique. L'art repose sur le principe de l'imitation des 

Anciens, un modèle idéaliste qui s'appuie sur l'immuabilité de la beauté et de la nature 

humaine. Winckelmann définit en des termes platoniciens, l'implicite idéaliste de la 

théorie classique qui cherche à imiter la nature dans la vérité philosophique de son essence 

conformément à son modèle idéal. L'art doit rester soumis à la doxa, il reste le résultat 

416 On peut se référer à J.-P. Vernant, « Image et apparence dans la théorie platonicienne de la mimésis
 
(1975) », in Religions, histoire. raison, Paris, Maspero, 1979, pp. 105-137 qui replace la complexité de la
 
théorie platonicienne. Cf. Plotin, Ennéades, l, 2,1-2.
 
417 Julius von Schlosser, ibidem.
 
418 À la Renaissance, l'imitation présentée par Vasari est un credo sans pour autant être un principe unitaire.
 
Pour une critique contemporaine du concept d'imitation, on peut se référer en particulier à J. Derrida, Mimésis
 
des articulations, Paris, Flammarion, 1975, pp. 55-93. P. Lacoue-Labarthe, L'imitation des modernes, Paris,
 
Galilée, Paris, 1986.
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d'un consensus et définit ainsi le postulat classique de l'imitation. Pour Winckelmann, 

imiter c'était à la fois «se soumettre à la loi des Anciens », et à « l'unique voie pour 

égaler les lois de l'art419 
• » Mais le but de l'imitation, au-delà de son principe moral et 

éthique repose également sur le principe de l'absence de l'art. Toute la troublante 

réflexion ontologique de Winckelmann sur l'illusionnisme de l'art grec qui apparaît en 

conclusion, repose sur l'arrière plan métaphysique où viennent se brouiller les frontières 

entre le rêve et la réalité420
• Ce plan se résorbe dans une perspective rationaliste en une 

réflexion technique sur les moyens de provoquer efficacement l'illusion par la 

représentation issue de l'imitation des Anciens. Le classicisme reste un cadre commun qui 

n'a d'autre valeur que de fournir une perspective pragmatique à la question de l'imitation. 

Les questions sont classiques tout en superposant deux, voire trois théories 

contradictoires, mais le classicisme n'est pas une fin en soi, il reste un empirisme tant il y 

a licen,ce de transgresser les règles de l'imitation afin d'éviter le formalisme rigide et le 

dogmatisme doctrinaire. On ne sait plus très bien ce que l'art est censé imiter, tout en 

reconnaissant qu'il y a bien des manières de le faire. 

Imiter voulait également dire, se départir de son modèle pour capter l'intérêt du spectateur 

par une stratégie illusionniste. L'illusion mimétique est une régularité normée et son pacte 

est un topos très vivace depuis la Renaissance. Il s'agit de la comparaison des arts 

représentatifs qui fait valoir tour à tour une puissance d'illusion qui peut tout représenter, 

et même, signe d'un art magique, donner vie aux morts. Les raisins peints par Zeuxis que 

venaient picorer les oiseaux sont un exemple classique au niveau des arts de la 

représentation. Le pouvoir de faire parler les absents ou les morts est un exemple prégnant 

au niveau littéraire. Après Aristote, Winckelmann se livre à une profonde analyse 

psychologique des phénomènes de croyance, d'adhésion, de projection que la 

vraisemblance rend possible. Bien que la représentation de l'art grec reste illusoire, le 

spectateur croit en la réalité d'une renaissance de sa beauté. Winckelmann pour parvenir à 

cet effet d'illusion mimétique use de ces artifices littéraires et fictionnels. Mais cette 

puissance d'enchantement n'atteint son but que dans la mesure où le récepteur y collabore 

419 La notion d'imitation a été exposée précédemment. « La copule de l'imitation, principe plastique et 
moral», mais aussi comme un concept fondateur d'une esthétique singulière en rupture avec l'art français. 
420 Nous soulignons: la réflexion sur "illusionnisme est le propre de l'âge baroque, en particulier chez 
Shakespeare ou Calderon. Elle le propre d'un autre art, celui de la peinture dont Molière par exemple célèbre 
les pouvoirs d'enchantement chez le peintre Mignard, « qui sait faire à nos yeux vivre des choses mortes ", 
dans son poème.« La Gloire du Val-de-Grâce» (oc, n,p. 1187, v. 32). 
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par son adhésion, sa capacité à croire à la vérité de ce que l'on représente. C'est la gageure 

de Winckelmann qui donne une illusion de présence à ce qu'il décrit parce qu'il engage 

l'émotion du lecteur421 
• Ce dernier est alors victime du mimétisme qui le conduit à se 

projeter, par empathie. Lorsque Winckelmann dépeint les souffrances de Laocoon, il nous 

le fait aimer. L'illusionnisme sur ce point culmine en définissant un espace tragique de la 

représentation422 
. Cette substitution émotive qui est le ressort du mécanisme pathétique 

démontre la puissance d'attachement empathique et de mimétisme suscitée par l'écriture 

de Winckelmann423
. La mimésis est donc aussi avant tout affaire de persuasion rhétorique, 

d'effet produit sur le public, c'est-à-dire de croyance. L'imitation sera donc l'objet non 

pas d'une reproduction réaliste dans ses moindres détails, mais elle induit le public à la 

penser ainsi. C'est le fondement de la théorie illusionniste du vraisemblable c1assique424
. 

Cette nécessité rhétorique d'emporter la conviction du public en lui présentant une fiction 

est au cœur du texte fondateur de l'histoire de l'art. Car seul le vraisemblable permet 

d'assurer la croyance en la vérité de la représentation de l'art grec disparu à tout jamais. 

Rarement trouvera-t-on un tel aveu du désir de l'historien de maîtriser l'effet à produire 

sur la réception du public. 

L'imitation chez Winckelmann est à la fois un procédé artistique mais aussi un procédé 

rhétorique. D'un lieu à l'autre qu'est-ce qui lui permet d'opérer les passages? C'est que 

l'imitation fait partie de ces certitudes classiques du néoclassicisme qui méritent d'être 

interrogées encore et encore. Son credo coïncide avec une vive critique de la situation des 

beaux-arts de l'époque contemporaine, mais il n'est pas un principe unitaire pour autant 

chez Winckelmann. Ce serait plutôt, un opérateur extraordinairement fécond de 

démultiplications, de transformations et d'appropriations en tout genre. En quelque sorte, 

l'imitation reste un signifiant flottant, où Winckelmann aurait généreusement puisé, pour 

en faire sortir ce qu'il voulait: invention et construction symbolique, manifestation 

421 Les aspects propres à la rhétorique dans le cadre de cette illusion de présence suscitée par la force émotive
 
des descriptions ont été étudiés pas Élisabeth Décultot, ibidem.
 
422 On peut comparer ce passage à l'art d'Homère. « Homère ne peint point un jeune homme, qui va périr dans
 
les combats, sans lui donner des grâces touchantes; il le représente plein de courage et de vertu (... ) il vous le
 
fait aimer; il vous engage craindre pour sa vie. (... ] » Fénelon, chapitre V de sa Leure à l'Académie, Oeuvres.
 
Il, pp. 1163-1164.
 
4Xl Cf., Paul Bénichou, ibidem.
 
4:J,l
 Cf. Aristote, le théoricien de la vraisemblance. Chapitre IX de la Poétique, ce dernier distingue entre 
l'histoire, lieu du vrai, et la poésie, domaine du vraisemblable: la poésie est plus philosophique et plus noble 
que l'histoire parce que, tandis que cette dernière ne peut relater que le particulier contingent, la poésie, elle, 
s'attache au vraisemblable général et« le possible entraîne la conviction» (1451 b 16). 
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onirique de l'image et usage de l'appropriation politique sont autant de thèmes qui nous 

paraissent apparaître pour une représentation de l'art grec. 

Si la charpente théorique centrale de Winckelmann est celle de l'imitation de l'art grec, son 

énoncé « il faut imiter les Anciens pour devenir à son tour inimitable» fut immédiatement 

rattaché à la postérité autour de la formule canonique « calme grandeur et noble 

simplicité. » L'émergence et l'affirmation d'une relecture anthropologique de ce précepte 

nourri de modèles antiques peuvent à première vue nous sembler contradictoires. Pourtant 

les deux domaines de la rhétorique classique de l'imitation et de l'appropriation sont 

étroitement interdépendants. L'imitation est avant tout un concept anthropologique 

d'appropriation. On va commencer par élaborer une structure qui respecte les faits 

historiques du concept du paradigme de l'imitation. À l'inverse des parts platoniciennes et 

aristotéliciennes qui se juxtaposent chez Winckelmann, on trouve un lien avec un 

processus d'appropriation. L'appropriation appliquée à la sphère esthétique de 

Winckelmann s'impose absolument, même si elle avance masquée. C'est que la sculpture 

antique n'est pas un objet de citation pour Winckelmann, c'est un objet rêvé, désiré que 

l'on s'approprie. Les emprunts ne sont pas exhibés comme tels mais intégrés et fondus 

dans l'unité d'une œuvre originale. La théorie de l'imitation implique un rapport vivant à 

l'antique très différent de l'usage citationnel. Si son effet esthétique relève encore de la 

problématique de la mimésis dans la mesure où il s'agit encore d'un problème de 

reconnaissance, cette reconnaissance n'a plus rien à voir avec Aristote, mais elle s'est 

transformée en plaisir de la réminiscence faisant appel à la connaissance de l'art. 

Contrairement à une posture moderne qui demande à l'imitation de poser un regard 

nouveau dans sa part classique, elle repose sur des lieux communs, où la représentation de 

l'art grec est médiatisée par l'imitation des modèles antiques. Mais si l'imitation des 

Anciens s'inscrit dans l'élan imprimé par la Pléiade et constitue la pierre de touche de la 

représentation classique de l'art, Winckelmann fait résider l'essence de l'imitation dans le 

rapport d'appropriation au modèle. La définition de l'imitation qui exhorte les artistes à 

imiter à leur tour les modèles antiques de la même façon qu'autrefois les Romains avaient 

imité les Grecs, est une assimilation quasi biologique qui recourt à la double image de la 

digestion et de la greffe. L'imitation se définit davantage comme une nutrition dans un 

terreau nourricier et une greffe fécondante plutôt qu'un vulgaire décalque ou plagiat. 
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Tentons un instant de déplacer la notion d'imitation classique en citant le postulat de René 

Girard: « Toute imitation est avant tout une notion anthropologique, dans la mesure où le 

désir mimétique vise toujours un processus d'appropriation425
• » Le problème ne serait 

donc pas de savoir quoi imiter ou comment imiter selon Winckelmann, mais consisterait à 

repérer dans le processus même ce qui se construit dans le mouvement d'une 

recontextualisation. Cette perspective ouvre une brèche et fournit une voie d'accès 

privilégiée pour des problématiques de type anthropologique soulevées par le postulat de 

l'appropriation. Affirmer ceci, c'est bien entendu s'exposer à des critiques, en particulier 

celles faites par les fervents défenseurs de l'humanisme traditionnel. Néanmoins la part 

anthropologique n'est pas toujours antagoniste de la vérité classique. Il faut dissiper une 

fois pour toutes l'idée qu'un recours à l'anthropologie représente forcément un compromis 

sur le plan de la recherche historique. Et réciproquement, il faut dissiper le préjugé selon 

lequel la mise en rapport de l'esthétique et d'une discipline scientifique se ramène 

nécessairement à un escamotage. L'imitation entendue comme concept artistique, traite du 

sujet dont il n'est jamais directement question au sein des structures classiques c'est la 

dissolution de ces mêmes structures. Contrairement à cette pensée, l'assimilation d'un 

sujet par son imitation met en présence plusieurs espaces culturels, qui nous placent 

devant un autre type de questionnement, et nous portent au-delà d'une régularité normée. 

Que ce soient en particulier des fins propres à une recontextualisation, une perte, un gain, 

ou une altération, elles sont une manière de marquer une appropriation. Afin de simplifier 

les choses, tentons de préciser la notion à partir de Winckelmann: l'imitation dans son 

processus fait passer l'art grec d'un état authentique à un état altéré et par la même 

occasion le fait disparaître. Ainsi d'une problématique classique de rhétorique artistique et 

littéraire qui ont été longuement étudiées par Décultot, la réflexion s'ouvre sur des 

questions anthropologiques de déplacement. C'est dans cet écart théorique, que l'on peut 

se risquer à situer la question de l'imitation. On comprend alors que le système d'imitation 

mis en place par Winckelmann est en contrepoint avec la notion opératoire 

d'appropriation. Une fois que l'on a saisi ce point comme critère dans le mode de 

représentation mimétique, certains phénomènes que les perspectives traditionnelles n'ont 

jamais réussi à éclairer deviennent parfaitement intelligibles. La difficulté n'a pourtant 

rien d'insurmontable. Le problème de l'imitation se déplace et se définit à partir des désirs 

qui convergent indépendamment vers l'objet, et enfin articulent toute une série de 

425 René Girard, La violence et le sacré, Paris, Hachette Littératures, 1990. 
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relations difficiles autour d'une altérité rabattue. On touche là à une négation de l'histoire 

de l'art, à ses zones d'ombres, une histoire qui empêche le refoulé d'apparaître et camoufle 

un rapport irrésolu au passé. Associer le paradigme de l'imitation au processus 

d'appropriation, c'est constater que les idées de transmission qui opèrent au cœur de cette 

histoire de l'art sont à la fois historiques (art grec et art allemand), mais également 

anachroniques (l'art grec de ('Allemagne). Ce sont ces relations à la fois inscrites dans une 

diachronie mais aussi dans une synchronie qui articulent les visées historiques. À la 

lumière de cette perspective, l'étude des rapports entre imitation et appropriation engendre 

un double questionnement. L'appropriation n'est pas réductible à un instinct prédateur, 

mais à un rapport à l'altérité, même si cette primauté de la violence dans le désir est 

banale426
. Elle nous fait revenir à une idée ancienne, qui est celle d'un désir considéré 

comme une notion essentiellement mimétique427
. Les implications d'une telle affirmation, 

en particulier dans le contexte culturel de Winckelmann, sont particulièrement 

intéressantes parce que refoulées. « Le désir l ... ] a honte de se modeler sur autrui, il a 

peur de révéler son manque d'être428
• » De plus, en tant qu'il désigne un certain travail 

d'érudition, il mérite d'être interrogé sous ces angles diffé'rents qui ne sont pas toujours 

évidents à discerner, parce qu'ils sont dissimulés. Déplacer la grille de lecture de 

l'imitation par le concept de l'appropriation, c'est dissiper les cadres d'une rhétorique 

exclusivement classique. L'histoire de l'art devient caution du désir d'appropriation qu'il 

va s'agir d'articuler avec le contexte historique. 

4.2.2 UNE DOUBLE APPROPRIATION HISTORIQUE ET ARTISTIQUE 

La notion d'appropriation émerge non seulement sans difficulté de ces éléments 

historiques, mais encore elle joue un rôle de clef de voûte dans la définition de l'imitation 

classique de l'art. Avec le renversement formulé par René Girard, l'imitation, 

appropriation remplace l'interprétation enracinée dans une rhétorique issue de la tradition 

humaniste, mais aussi elle passe par l'invention de l'Autre429 
. Le terme d'appropriation 

comporte un certain nombre d'acceptions, parmi lesquelles au sens didactique « d'action 

426 René Girard, La violence elle sacré, op. cit., p. 215.
 
427 Ibidem, p. 217.
 
428 Ibidem.
 
429 Cf. Kilani Mondher, L'invention de l'autre: essai sur le discours anthropologique, Lausanne, Payot, 1999.
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d'approprier », de rendre propre à un usage et à une destination. Si on applique cette 

définition au phénomène historique, elle serait liée au phénomène inverse de l'autonomie 

culturelle. L'autonomie culturelle signifiant un droit à la spécificité culturelle, c'est-à-dire 

à ses origines et aux récits tirés de sa culture et non ceux retransmis de l'extérieur. Il y 

aurait donc appropriation de la part de Winckelmann lorsqu'il parle, définit décrit, 

représente ou investit les représentations de l'art grec, que ce soit dans le cadre corporel et 

du corps de l'Autre, ou encore pour le profit de la culture allemande. En réalité histoire et 

anthropologie se confondent inévitablement dans le processus de l'imitation. Il serait naïf 

de penser que la représentation de l'art grec, vision relative au rêve, ne fut pas le grand 

paradigme unificateur qui a servi d'architecture englobant le développement de la culture 

allemande. Nous ne pensons pas qu'il soit légitime lorsqu'on parle de représentation de 

l'art grec de n'étudier qu'un seul type d'images, ce que l'on nomme habituellement les 

imitations des œuvres d'art. Une représentation dans le cas de Winckelmann et en général 

produit des images oniriques qui entrent en résonance avec un contexte de réception. 

Le verbe s'approprier étant synonyme de faire sien, s'attribuer la propriété de quelque 

chose, impliquerait que le processus d'appropriation de l'art grec par Winckelmann passe 

nécessairement par une dépossession, tant sur un plan matériel que spirituel. Au-delà de 

cette dimension instable associée au processus de toute appropriation, on en trouve une 

autre qui a trait, elle, aux propriétés mêmes des objets qui sont dans notre cas les statues 

grecques. Ce qui soulève nécessairement la question de leur matérialité. Les statues sont, 

même si cela relève de l'évidence, avant tout des choses matérielles, qui ont des attri buts 

et un pouvoir propres. Elles produisent des effets pour qui les voit ou veut les posséder, 

ces topiques artistiques ont été mis en évidence par David Freedberg430
. En un certain sens 

Winckelmann par le processus d'appropriation de l'art grec s'attribue également leurs 

qualités et leurs propriétés intrinsèques. Ce type d'appropriation peut ainsi être considéré 

comme une forme de mainmise sur les propriétés des statues et sur leurs-attributs qui sont 

dans notre cas les valeurs intellectuelles et morales de la Grèce antique, la vérité du 

modèle humain, les deux constituantes de l'idéal artistique. En d'autres termes 

l'intégration de l'idéal de la sculpture des anciens Grecs est une forme de saisie 

symbolique de l'essence même de l'art grec, de capture imaginaire de ses attributs et 

propriétés qui passe finalement par une mise à mort de l'objet originel. Entre une saisie 

430 David Freedberg, Le pouvoir des images. Paris, Gérard Monfort, 1998. 
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symbolique, une recontextualisation, un acte de conservation qui vont de pair avec la 

destruction et la mort, voilà comment travaille et oscille le mouvement de l'appropriation 

chez Winckelmann. Tant il est vrai que le passage d'un élément mythique d'un système à 

un autre « est d'abord une forme d'extinction431 
• » On pourrait pousser ce raisonnement à 

son extrême, en le situant sous l'influence notable de l'anthropologie et de la 

psychanalyse. Dans le contexte métaphorique d'un cannibalisme imaginaire, 

l'appropriation deviendrait dans un prolongement galvanisant, une incorporation qui passe 

par une négation de l'altérité. S'il y a quelqu'un qui a remarquablement appréhendé 

l'étroite articulation entre « l'animation de ce qui est inanimé» et l'appropriation des 

facultés d'une personne via le cannibalisme c'est bien Freud. Dans son livre, Totem et 

tabou, le fondateur de la psychanalyse commence l'exposition de sa théorie par un 

passage du livre de David Hume, NaturaL History of reLigion432
• Après l'examen des 

fondements de l'animisme, Freud s'attache à l'analyse de la sorcellerie et de la magie, 

s'attardant sur les procédés usités pour nuire à l'ennemi dont le recours à l'effigie, à des 

parties du vêtement font partie. Ces exemples lui permettent de dégager le principe selon 

lequel « la similitude est remplacée [ ... ] par la substitution de la partie au tout433 », 

principe qui, selon Freud est également à l 'œuvre dans le cannibalisme: « La motivation 

sublimée du cannibalisme des primitifs peut-être déduite de la même façon. En absorbant 

par l'ingestion des parties du corps d'une personne, on s'approprie également des facultés 

dont cette personne était douée434 
. » Voilà comment se heurtent et se touchent la 

substitution de la partie au tout. L'appropriation chez Winckelmann n'a t-elle pas été 

effleurée par cette anecdote, celle d'un athée célèbre du nom de Diagoras, manquant de 

bois, utilisa une statue d' Hercule pour en faire son repas ?435 

431 Michel Espagne, Les transferts culturels franco-allemands , Paris, P.U.F., 1999, p. 142.
 
432 L'appropriation présente un certain nombre d'analogies avec les vertus des morts qui, selon James G.
 
Frazer, étaient étroitement associées au cannibalisme. Cf. Sigmund Freud. Totem et tabou, 1996, p. 120. Ainsi
 
que David Hume, Natural History of religion. Pour une approche et un prolongement des analyses
 
anthropophagiques, on peut se référer aux études d'Andrade, Anthropophagies, Paris, Flammarion, 1982, p.
 
288. L'auteur propose ['action anthropophage pour dévorer la culture étrangère dans le contexte culturel 
brésilien. Et restaurer ainsi son propre patrimoine culturel. Ainsi, son manifeste propose l'utopie cara'lbe et 
fera du baroque portugais une caractéristique identitaire brésilienne. Ce paradigme est considéré comme l'un 
des mythes fondateurs du modernisme brésilien, mais aussi une métaphore pour comprendre la logique de 
cette culture. 
433 Ibidem.
 
434 Sigmund Freud, Totem et tabou, Paris, PUF, 1996, p. 127. Avant Freud, on peut penser aux études de
 
Marcel Mauss qui abordent la question sous le même angle.
 
435 Winckelmann, Histoire de l'art dans l'Antiquité. op. cit., p. 83.
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En fin de compte, parler d'appropriation met face à une forme d'agitation théorique situé 

entre le rêve et le lieu de mémoire. Elle touche les questions identitaires avec une 

mémoire qui hérite moins d'une identité qu'elle ne la construit dans une attitude qui fait 

appel à une hybridité fondamentale, avec pour conséquence une relocalisation de J'objet. 

À la différence de toutes les œuvres sculptées et situées dans un contexte géographique ou 

social unique, l'objet que l'on s'est approprié demande à être revu comme quelque chose 

qui s'est vu transfiguré, métissé, contaminé, par une esthétique et une culture allemandes. 

Mais c'est en même temps un moyen de conservation dans le cas de Winckelmann. Si l'on 

se réfère aux études historiques de Michel Espagne436 
, l'appropriation est, de toute 

évidence un agent identitaire qui peut se comprendre dans l'observation de la mémoire 

d'une culture. Dès lors qu'appropriation équivaut à une construction identitaire, un 

semblable constat demande à être attentif au moment historique de la production de la 

représentation de l'art en question. Se pose alors la question suivante : quand cette 

appropriation, cette création de l'Autre à son image peut-elle être interprétée comme un 

effort de compréhension de l'Autre dans sa spécificité, ou quand soupçonner cette 

appropriation d'être inspirée par des motifs plus triviaux mettant du même coup en place 

une image triomphale et close. À cette condition seulement, on pourra se demander dans 

quelle mesure la vision et le rêve relatifs à la représentation de l'art grec permettent de 

mieux comprendre les grandes mutations qUi nous paraissent caractéristiques de 

l'appropriation de l'art grec dans la culture du XYIUC siècle. De façon générale, ces 

mutations, tant matérielles que cultuelles, liées entre elles, se situent au point de rencontre 

de l'anthropologie et de l'historiographie, et elles mettent en évidence des surimpositions 

conceptuelles qui résultent de la rencontre entre des systèmes de représentation, dont celui 

qui légitime l'expérience du rêve et la vision de l'historien? 

Nous parlons d'une double appropriation, singularité d'une double face pour une double 

fonction dans une épistémologie de la complémentarité et du dédoublement sur fond 

d'une identification imaginaire. Deux enfants, des jumeaux, des doubles" à la frontière du 

Moi et de l'Autre, pour un postulat qui a de lourds embarras historiques. Herméneutique 

ou heuristique, l'approche historique par le concept d'appropriation demeure complexe. 

Une double appropriation de l'image de l'Autre, prise comme matrice à partir de laquelle 

436 a. Michel Espagne, Les transferts culturels franco-allemands, op. cit., en particulier le chapitre VII, 
«Histoire culturelle et ethnologie», pp. 133-137. 
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se constitue sa propre représentation culturelle, qui telle une image miroir de l'Autre, 

renvoie à soi. Cette appropriation de l'Autre passe par une identification esthétique et 

culturelle. Dans ce processus d'identification imaginaire, s'établit une articulation de telle 

sorte que l'image de l'Autre s'y confond avec celle du Moi idéal. Cette appropriation de 

l'Autre est fascinée chez Winckelmann, et c'est alors que se met en place un jeu de miroir 

entre le moi idéal et l'Autre. De ce cadre théorique, advient une substitution symbolique 

par laquelle se reconnaît le désir de l'Autre. Cette appropriation à l'Autre tant imaginaire 

que symbolique prend un double visage, celui du corps du jeune éphèbe grec (Apollon) et 

celui de la culture des Anciens. Winckelmann semble obsédé par la souffrance tragique du 

Laocoon, elle prend la forme d'un itinéraire singulier et devient le lieu d'une hantise. De 

la représentation de Laocoon, on trouve les ressorts cachés, les intentions profondes de 

l'historien et certaines clés de ses obsessions primordiales, la beauté, son lieu théologique 

mais aussi la source de tous les désirs. Cette double appropriation représente une véritable 

aporie qu'exprimait déjà Holderlin : « Ce qui est propre doit tout aussi bien être appris que 

ce qui est étranger. » Cette douleur qui n'est rien d'autre que le nœud gordien de toute 

culture, sa tragédie, touche l'appropriation de l'art pour asseoir et légitimer une 

revendication identitaire qui ne peut se comprendre sans prendre en considération le 

profond désarroi qui fut celui de toute une génération d'intellectuels allemands. 

L'Allemagne est préoccupée par l'affirmation de sa propre identité culturelle. Ce désir de 

la culture de l'Autre est animé par une tension spirituelle qui légitime sa projection en lui. 

Une projection de l'Allemagne classique dans la Grèce antique. Cette appréhension 

spirituelle de l'Autre n'est pas dénuée d'ethnocentrisme. Sur ce point, on pourrait sans 

métaphorisations excessives affirmer avec Michel Espagne437
, que la Grèce constitue une 

connaissance scientifique de l'Autre autour de l'accumulation des références d'une 

culture, mais elle relève aussI d'un espace-temps qui permet au mythe d'intervenir 

activement dans la temporalité. 

Winckelmann isole et crée son objet. Cette entité imaginaire va s'inscrire essentiellement 

dans le champ philologique d'une tradition allemande et mérite d'être utilité comme une 

sorte de fil rouge. L'appropriation dont il est question ne s'articule pas dans le cadre d'une 

colonisation intellectuelle ou structurelle, dans la mesure où il n'y a pas de domination 

réelle. Elle n'est ni simplement une pulsion, même si elle s'ancre sur les besoins du corps, 

437 Michel Espagne. ibidem. p. 139. L'auteur parle d'une « resymbolisation " qui accompagne cette 
interculturalité propre à un éloignement dans le temps et l'espace. 
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ni un vide, même si elle se dynamise par le manque. L'appropriation est un acte qui se 

construit à partir de la fascination, d'une phénoménologie, d'un désir charnel, mais aussi 

d'une dialectique inscrite entre la perte et la conservation. Cet archaïsme explique et 

dévoile sa nature cachée. Toutes ces liaisons sont sous-tendues par le rapport positif ou 

négatif du désir à son objet imaginaire pris dans un acte d'attachement. Parfois l'endeuillé, 

a écrit Pierre Fédida438
, en réaction à la perte, dévore le disparu dans un festin cannibale, 

refusant de se séparer de lui, essayant de le maintenir vivant à l'intérieur de soi. Cet aspect 

extrême nous permet de déployer l'organisation du récit à partir d'une intelligence 

intuitive. C'est ainsi que se loge au cœur du récit de Winckelmann, une douleur 

mélancolique et tragique qui a son poids propre, mais on trouve aussi un acte cognitif, 

sensuel, affectif construit de jugement esthétique. C'est à ce titre que la connaissance de la 

Grèce antique réelle ou imaginaire, forme un corps social politique et culturel qui 

remplace celui qui a disparu. L'appropriation dans le cadre de notre réflexion fonctionne 

ainsi comme une catégorie analytique qui permet de déplacer le débat classique et ouvre la 

voie pour une anthropologie du visuel. Elle sera envisagée comme une grille de lecture, 

certes avec sa note de tragique, pour une utilisation heuristique qui va permettre de . 

repenser la perspective historiographique dans une rencontre des cultures. Nous suggérons 

de distinguer deux axes parallèles pour le déploiement de cet acte d'appropriation: celui 

d'une appropriation historique et le second qualifié d'appropriation artistique. 

De manière générale, Winckelmann en s'appropriant l'art grec, le recontextualise dans Je 

cadre de l'espace allemand, le décompose, voire l'altère et le fait disparaître en 

l'assimilant à un nouvel espace culturel. C'est le lieu d'une appropriation historique. On 

peut comprendre ce mouvement à l'horizon d'un passage repris à Gustav von Grunebaum, 

qui développe dans la rencontre avec autrui, la capacité« d'exploiter l'expérience d'autrui 

pour le besoin de notre propre adaptation439 
. » Cette disposition à l'ouverture est une 

« caractéristique de la culture occidentale440 
» qui parvient si on suit le raisonnement de 

l'auteur, à une compréhension de soi, fondée sur l'analyse et l'évaluation de sa propre 

culture, au moins au niveau du fondement de son idéalisation. En d'autres termes, il y 

aurait un lien entre l'ouverture à l'altérité, l'appropriation d'une culture et l'avènement de 

438 Cf. Pierre Fédida, l'Absence, Paris Gallimard, 1978.
 
439 Gustav von Grunebaum, L'identité culturelle de l'Islam, Gallimard, Paris, 1973, p. 44.
 
440 Ibidem. Gustav von Grunebaum, L'identité culturelle de l'Islam. op. cit .. 1973, pp. 4647. « Notre besoin
 
de nous redécouvrir et de nous reconstruire nous-mêmes face à l'arrière-plan que constitue l'acquis culturel
 
total de l 'humanité a fait de l'anthropologie culturelle une préoccupation centrale de notre temps. »
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l'anthropologie qui se fonde sur ces deux principes au moins dans le cadre d'une 

intentionnalité. On trouve dans cette épistémologie, les germes d'une vision 

anthropologique et historique qui créent une position théorique basée sur le modèle de 

l'échange, tant sous le signe de la rencontre tragique, ou comme source possible de 

richesses entre deux cultures. De ce seuil théorique, on peut dire que d'une problématique 

classique propre à l'histoire de l'art de Winckelmann, la réflexion s'ouvre sur des 

questions de « transferts culturels ». L'utilisation de ce principe s'inscrit dans le sillage 

des études de Michel Espagne441 qui l'articulent dans le contexte franco-allemand du 

xvrw siècle avec le souci de mettre en présence plusieurs espaces culturels dans une 

mise en avant de leurs imbrications. Aborder l'appropriation de la culture des Anciens par 

Winckelmann, c'est interroger nécessairement la mémoire du contexte de réception. D'un 

point de vue culturel, c'est évoquer des symboles esthétiques qui constituent l'Allemagne 

du xvrw siècle, c'est toucher à la structuration même de cette mémoire dans son 

hétérogénéité. Michel Espagne qui a étudié cette question d'un point de vue historique, 

parle d'une recherche« d'une mixité de mémoire442 
. » Dans la mesure où la présence de la 

Grèce n'intervient pas simplement dans la production d'œuvres allemandes avec le 

concept d 'imi tation, elle contri bue également à en dresser la carte cul turelle et identi taire. 

C'est dans cet écart, que la culture grecque décrite par Winckelmann, permet une 

recomposition de la culture allemande tout en proposant une synthèse nouvelle de ['art 

antique. 

Parmi les multiples paramètres à prendre en considération, la situation historique n'est pas 

une des moindres, car si Winckelmann tend à l'Allemagne un modèle étranger, c'est par 

nationalisme, précise Michel Espagne44J 
. C'est un art antique porteur de toutes les 

idéalités qui est proposé par l'historien à une culture en crise. Cet art répond à une 

dimension politique, mais aussi affective et spirituelle. L'appropriation historique articule 

toute une série de relations difficiles, qu'elles soient historiques (culture grecque - culture 

allemande) ou antithétiques (culture grecque de l' Allemagne). Comment l'idiome grec 

s'est-il germanisé? Comment l'art grec a-t-il répondu à un préconstruit intellectuel 

allemand? Comment a-t-il pu être conjugué sur les variations d'une construction de la 

44' Voir en particulier Michel Espagne, ibidem.
 
442 Nous avons emprunté cette terminologie « Mixité de mémoire» à Michel Espagne, Le creuset allemand.
 
Histoire interculturelle de la Saxe. XVIII' - XIX' siècles, Paris, P.U .F., 2000, p. 15.
 
443 Ibidem.
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Bildung allemande444 tant par son caractère littéraire, voire linguistique autant 

qu'esthétique? Jusqu'où peut-on penser aller vers l''origine d'une discipline telle que 

l'histoire de l'art autour de cette question qui relève des rapports entre les cultures? De la 

réponse à ces questions dépend la possibilité d'aborder des pans entiers de l'histoire 

culturelle allemande qui reposent sur la question de l'assimilation et de la réinterprétation 

d'une culture étrangère. L'appropriation historique d'une culture étrangère est une 

question qui mérite ainsi d'être posée à plusieurs niveaux. 

Dans le cadre théorique de Winckelmann, elle se greffe sur une armature historique solide 

et pusillanime. Parler d'appropriation bouscule différents niveaux sensibles, tels que les 

questions reliées à l'idéologie allemande. Elle renvoie par exemple à un des concepts 

fondateurs, celui de l'origine (Urbild)445 dans le sens d'originaire, que le contexte de 

réception accepte ou rejette, tel un reflet dans le miroir. C'est en fait la question politique 

dans l'intensité de ces liens avec l'objet artistique qui est soulevée. Souvent négligée au 

profit de la recherche d'identités, l'appropriation culturelle met en avant un métissage 

essentiel autour du principe fédérateur de la mémoire. De tout cela naît une réflexion dont 

le sceau est tragique et que l'on peut en fin de compte assimiler à ce mouvement deleuzien 

de la doublure et du pli446 
. Winckelmann regarde volontiers du côté de l'Antiquité pour y 

trouver un modèle classique et l'investir d'un véritable matériau historico-mythologique 

pour contrer la dégénérescence de l'art baroque et de la société française447 
. Une preuve de 

plus, s'il en fallait une, que les questions artistiques et esthétiques sont fondamentalement 

politiques, mais reposent à l'origine sur le désir de l'historien. La Grèce antique de 

Winckelmann consiste en un plaidoyer pour la pérennité du classicisme incarné dans une 

forme aussi durable que celle du mythe. Et face aux ruines de l'art grec, Winckelmann se 

propose par le biais de l 'histoire, de procéder à une exhumation qui célèbre une origine 

idéalisée. Ce lieu du mythe hellénistique trouve dans la pensée allemande une inscription 

dans une longue descendance, de Winckelmann à Nietzsche, en passant par Schiller, 

Hegel, Goethe etc. Ce face à face ne peut se limiter à une question esthétique, il renvoie 

4M La Bildung est le propre d'une culture allemande, l'objet d'une culture formatrice. On se reportera à la� 
partie III de la thèse.� 
445 Nous développerons ce point dans la troisième partie.� 
4-l6 Nous faisons évidemment référence à la notion deleuzienne. Cf. Gilles Deleuze. Le pli. Leibniz et le baroque,� 
Paris, Éditions de minuit, 1988.� 
447 Nous ne pourrons suivre cette mythologie ici, mais elle sera la toile de fond de la partie III.� 


