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LE VISUEL ET LA NARRATION.
LA TENSION DES METHODES DANS LES
RECHERCHES ITALIENNES DE RUMOHR
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La premiére impression optique quand on ouvre les Recherches ita-
liennes de Carl Friedrich von Rumohr est, pour le dire familiérement, celle
d’un désert d’écriture. Nous ne voyons que du texte sans illustration. La
confrontation avec 1’art dans les trois tomes de I’ ceuvre principale de Rumohr
est exclusivement verbale. Rumohr y a cité de nombreuses ceuvres d’art, les
a décrites pour une part de facon détaillée, les a datées, localisées, a précisé
des différences stylistiques et les a inscrites dans un récit sur le devenir de
I’histoire de la peinture italienne entre le début du Moyen 4ge et Raphaél.

Dans Ihistoire allemande de 1’art, les Recherches italiennes de Carl
Friedrich von Rumohr signalent, avec la monographie de Gustav Friedrich
Waagen sur les fréres Van Eyck, le tournant historico-critique de I’histoire de
I’art qui s’opere au cours des années 1820. La petite étude de Waagen Sur
Hubert et Johann van Eyck parut d&s 1822, suivie par le travail en trois
volumes de Rumohr de 1827-1831 qui englobe ’histoire de 1’art en Italie des
premiers temps chrétiens jusqu’a Raphaél. Du point de vue méthodique et
historiographique, les deux ceuvres prises ensemble ont représenté un tour-
nant de la recherche allemande. Considérées dans un cadre international,
elles répondent plutdt & un processus par étapes successives d’historisation de
la contemplation artistique, un processus dont les débuts s’observent déja
dans la littérature artistique italienne et francaise du XvIr siecle et qui au
XVIE siécle — notamment en Italie — a produit une recherche en histoire de
I’art d’une grande efficacité. Au xvur siécle 1’historisation de la contempla-
tion artistique était trés étroitement liée avec la présentation visuelle. Dans la
tension entre visuel et narration, on reconnait les moments de tradition et
d’innovation dans les Recherches italiennes.

Ce n’est pas un hasard si Rumohr, par sa formation et I’objet de ses
investigations, était étroitement 1ié a 1’érudition italienne. Il avait été a
Gottingen 1’étudiant de 1artiste et historien d’art italien Fiorillo et pour ses
Recherches italiennes, il s’était intensément confronté avec la littérature
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artistique du xvir siécle. L' Université de Gottingen était vers 1800 précisé-
ment un des centres intellectuels allemands qui dans les disciplines histo-
riques donnait des impulsions décisives. L’école historique de Gottingen qui
esquissait la théorie d’une histoire universelle de toutes les €époques, de tous
les peuples et de tous les objets, est devenue célébre. Pour qu’un programme
aussi englobant reste aussi pratiquement réalisable, des domaines particuliers
furent scindés du domaine de la recherche historique générale comme autant
d’« histoires particuliéres ». Ils devaient constituer des sous-disciplines de la
recherche historique, par exemple 1’histoire militaire et I’histoire littéraire,
mais aussi ’histoire de 1art. Par conséquent c’est & Gottingen que I’histoire
de I’art a été enseignée pour la premiére fois de maniére autonome a la facul-
té de philosophie. Fiorillo qui avait d’abord été employé comme responsable
de la collection de gravures et comme professeur de dessin a I’Université pro-
posa 2 partir de 1791 des conférences et des cours sur I’histoire et la théorie
des arts plastiques. En tant qu’historien de I’art, il joua le role de médiateur
entre I'Italie et l’Allerﬁagne. Son ceuvre principale, L’histoire des arts du des-
sin depuis leur renaissance jusqu’a I’époque récente, se fondait du point de
vue méthodologique et historiographique sur la grande histoire de la peintu-
re italienne de Luigi Lanzi, mais élargissait son programme a I’histoire artis-
tique de 1’Europe pour concrétiser ainsi jusque dans le domaine artistique la
perspective chronologiquement et spatialement englobante de 1’« histoire
universelle ».!

Parmi les éléves de Fiorillo 3 Gottingen, on compte, outre Rumohr,
d’importants représentants du romantisme allemand. August Wilhelm
Schlegel qui écrivit plus tard des écrits philosophiques sur l’esthétique’ainsi
que ses amis Wilhelm Heinrich Wackenroder et Ludwig Tieck dont les Epan-
chements d’un moine ami des arts (1796) devinrent 1’écrit programmatique
d’une découverte esthétique de 1’art médiéval en Allemagne, furent des
éleves de Fiorillo. Le matériau de Vart médiéval avait déja été découvert en
grande partie par la recherche frangaise et italienne, c’est-2-dire rassemblé,
soumis 2 un examen critique, reproduit et publié. Fiorillo exposait les résul-
tats de ses recherches dans son enseignement universitaire. Portés par le ren-
forcement du sentiment national Wackenroder et Tieck transformerent ces
connaissances en un appel littéraire 2 la jeunesse: elle se devait de retourner
aux racines esthétiques du Moyen 4ge allemand. Rumohr en revanche se can-
tonna au plan scientifique et s’engagea dans une approche critique de la
recherche italienne sur le Moyen Age transmise par Fiorillo. Il présenta le
résultat dans une suite d’articles parus depuis 1820 et finalement dans ses
Recherches italiennes.? :

Indirectement Gustav Friedrich Waagen peut aussi étre rangé dans le
cercle de Fiorillo puisque Ludwig Tieck, comme proche ami de la famille
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Waagen, devint son pere intellectuel. C’est Tieck qui recommanda Waagen 2
Sulpiz et Melchior Boisserée pour qu’il puisse découvrir leur collection de
peintures allemandes et néerlandaises anciennes. Il en résulta une impulsion
pour les recherches de Waagen sur les fréres van Eyck. C’est vraisemblable-
ment par I'intermédiaire de Tieck que Rumohr et Waagen firent connaissance
avant de s’engager dans un travail collectif de conception du premier musée
public en Prusse. La fondation du musée (Altes Museum) fut une partie de la
réforme de 1’éducation en Prusse qui sous la direction de Wilhelm von
Humboldt commenca en 1811 avec la création de 1'université moderne —
appelée plus tard Université Humboldt du nom de son fondateur — et embras-
sa tout le systéme public d’éducation. Le musée devait étre construit en un
lieu choisi, au centre du pouvoir prussien, sur I'ile de la Spree, directement
face au chéteau de Berlin. Le roi de Prusse désigna Schinkel comme archi-
tecte et une « commission artistique » dirigée par Wilhelm von Humboldt
pour préparer le projet. Le\l\)ut de la eommission était de faire du musée un
institut de formation générale ot I’on aurait pu transmettre aussi bien une
jouissance esthétique qu’un savoir sur I’histoire de I’ art. Aucun événement ne
montre aussi clairement que ce conflit le changement de programme dans
I’histoire de ’art en Allemagne.?

Dans le projet de musée berlinois I’orientation historico-critique de
Ihistoire de 1’art fut imposée institutionnellement dans la mise en place et la
présentation de la collection d’art de la Prusse. Du point de vue des personnes
le virage se reconnait & la nomination de Waagen & la commission et au ren-
voi d’ Alois Hirt. Hirt avait en projet un musée des chefs-d’ceuvre qui devait
monirer la succession des sommets dans I’histoire de I’art. Sur la base des
pieces disponibles, ce plan n’aurait pas été réalisable, c’est pourquoi Hirt
voulait garnir ’exposition pour 1’essentiel de copies de chefs-d’ceuvre. Les
reproductions de peintures et de plastiques devaient — comme les anciennes
collections de plétres d’aprés I’antique — montrer les réalisations supérieures
de I’art comme des modgles pratiques pour les artistes du futur. L’histoire de
Part était pour Hirt congue comme Iinstitutrice du présent au niveau pra-
tique. Waagen et Rumohr présenterent la conception opposée en renongant au
modele de la « historia magistra vitae » et en réclamant une perspective radi-
calement historique sur les ceuvres : leur musée devait servir 4 une culture de
caractére général dans I’histoire de ’art et non 2 la formation d’artistes. Tous
deux s’opposerent vivement a 1’'idée d’opérer avec des reproductions.
Waagen, fils d’un peintre spécialisé dans la copie, savait trés bien de quoi il
parlait, et il refusa avec véhémence une histoire de 1’art de seconde main. Le
musée de la Prusse devait — méme en renongant aux sommets de I’esthétique
— visualiser I’histoire de I’art exclusivement & partir d’originaux. Waagen et
Rumohr souhaitaient tous deux compléter la collection du point de vue de la
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présentation de toutes les époques et les écoles essentielles, mais ils voulaient
combler les lacunes des dépdts prussiens par une politique d’achat adaptée.
Ce qui leur importait ¢’était le « processus d’évolution en histoire de I’art »
qui 2 leur avis pouvait aussi se reconnaitre et se comprendre 2 partir d”ceuvres
secondaires voire marginales. Le renoncement au niveau esthétique était
compensé par une ferme exigence d’authenticité historique.*

De la sorte les repéres de la culture visuelle se modifiérent radicale-
ment au musée. En Prusse le primat de I’esthétique fut abandonné au profit
d’un regard historique qui - a partir de I’analyse du connaisseur pratiquée sur
Poriginal —~ devait appréhender les cohérences géographiques des époques
historiques comme les transformations temporelles dans la suite des époques
de I’histoire de I'art. A cet égard la plus haute qualité artistique était souhai-
table, mais pas impérative. La conception historico-critique du musée com-
pensait par une orientation épistémologique les déficits qui étaient attaches
aux collections prussiennes du point de vue de la comparaison internationale.
Par la quantité des ceuvres majeures, Berlin ne pouvait pas, et de loin, se com-
parer avec les collections de Paris et de Londres, de Vienne ou de Saint-
Pétersbourg. Ce manque ne devait pas atre dissimulé par des copies. Dans le
cadre de sa grande ceuvre réformatrice, la Prusse abandonna I’ambition de
déployer une magnificence princiére grace aux collections d’art et créa un
musée qui soit une institution de formation 2 I’ histoire de 1art. C’est par cette
conception novatrice que le musée de Berlin s’engagea dans la concurrence
internationale. Gustav Friedrich Waagen par la suite fit aussi le catalogue des
dépdts de Paris, Londres, Vienne et Saint-Pétersbourg et les décrivit d'un
point de vue scientifique selon les critéres berlinois.”

Rumohr avait longtemps compté sur un poste dans la « commission
artistique ». Jusqu’a aujourd’hui on n’a pas pu éclaircir la question de savoir
pourquoi finalement ce n’est pas lui qui a été choisi mais Waagen, lequel, en
inaugurant le musée en 1830, est aussi devenu directeur de la galerie de pein-
ture. Rumohr a pu se sentir mis a I’écart, ce qui ne I’a pas empéché d’aider
Waagen collégialement de toutes ses forces et de défendre de facon offensi-
ve une position commune dans la lutte contre Hirt. Quand Waagen fut appe-
1€ 3 1a « commission artistique », il avait déja publié avec la monographie sur
van Eyck son premier livre profondément novateur. Les Recherches ita-
liennes de Rumohr virent le jour parallélement au travail de la commission.
La publication fut arrétée en 1831 avec le troisiéme volume, peu apres I’ou-
verture du musée. Les articles préparatoires de Rumohr dans le Kunstblatt de
Schorn montrent in nuce le projet historico-critique, 1’ auteur essayant encore
de prendre surtout ses distances par rapport & son maitre et a 'ancienne
recherche italienne. Puis il y eut une étroite interaction entre la rédaction de
son livre, la controverse avec Alois Hirt parfois violemment polémique, et la
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f . . .
h(?rinu.latlon' fiu nouveau projet de musée. Dans ce processus la conception
istorico-critique a été affinée sur le plan théorique et pratique aussi bien
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L’ historiographie historico-critique de I’art se caractérise par de larges
convc’argences avec laf recherche historique contemporaine en Prusse, avec ce
que I’on appelle I’ « Ecole historique » dans laquelle on range, outre ,Wilhelm
von Humboldt, Georg Bartholdt Niebuhr et Leopold von Rank,e. Avec I'Bcole
h1,stor1que, le centre de I’innovation en matiére d’histoire universelle s’était
déplacé de Gottingen a Berlin ot I’Université Humboldt constituait un nou-
V’eau‘ cent're — complété par Rome et Florence, car a Berlin la fondation de
lUnlvers.lté de Humboldt créa également un centre de 1’italianisme alle-
mal.ld. 1\\I1ebuhr, comme Ranke et Rumohr, poursuivaient leurs recherches en
Italie ol les érudits se rencontraient pour dialoguer et engager des échanges
tout C?mme a Berlin. L’historien de I’ Antiquité Niebuhr se consacrait acti%/e—
m‘ent a son Histoire romaine, qui parut entre 1811 et 1831. Rumohr fréquen-
t:dlt régulidrement sa maison romaine et y prenait des conseils pour des ((l]ues-
t,xons complexes de paléographie et de critique des sources. A la méme
¢poque Ranke, qui depuis 1825 enseignait & Berlin et qui est entré dans I’his-
tox_re fies sciences comme un historiographe conservateur de la Prusse, tra-
Vallletlt dans les archives romaines 4 son histoire, devenue célébre, des ,a es
de I’époque moderne, une histoire qui parut entre 1834 et 1839.7 , P

. Sur 16: plan de la théorie et des méthodes, 1"« Ecole historique » berli-
nf)\lse reposait sur ’historiographie des Lumiéres & Gottingen. Avec cette der-
niere, elle partageait la conception universaliste sur la base du singulier col-
lectif de 1'« histoire ». L’unification des nombreuses « histoires » en une
seulc? « histoire » impliquait aussi bien de renoncer aux modeles historiques
cy.chqueis gue la représentation d’une « historia magistra vitae ». L «qhis~
toire » ’ctalt pensée comme sans répétition, linéaire, continue et ofientée de
fagon téléologique par un progrés permanent — cela en opposition radicale
aux modeles du début de I’époque moderne, fondés sur la reprise permanente
fie processus naturels, en opposition au modele du cycle de la vie avec une
eru.nesse, une maturité, une vieillesse ou un bouton, une fleur et un déclin. En
hals?n avec ce cadre de pensée, I’Ecole historique critiquait durement t(;ute
repre}sentahon selon laquelle 1’histoire pourrait, telle une institutrice, fournir
le pr.esent en modeles d’action pratique. Ranke exprima cela dans sc’m intro-
fluctlo'n a ’histoire des papes.d’un mot célébre: son exposé ne voulait pas
instruire la postérité mais « simplement montrer comment les chop
s’étaient passées. »® SeS

L’historiographie éclairée de Gottingen avait systématiquement
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construit Ihistoire universelle et 1’avait maintenue comme une struct}xre
théorique transparente pour la recherche et 1’histor10g.raphle. La construction
théorique de I’histoire, liée au concept de plan, restait connaissable et donc
accessible 2 la critique et réversible. C’est ainsi que de facon programma-
tique Johann Christoph Gatterer parlait du plan histpnque et des as-s001.at10ns
narratives qu’il fondait. De manicre analogue, Fiorillo dans s?n Htstoz,rg des
arts du dessin poursuivait encore un plan expressément fo’nde. Dan§ 1 Ecple
historique comme dans I"histoire historico—c.ritique de Tart, la dimension
théorique de la réflexion historiographique a disparu. La sFrui:ture au;,)afavgnt
élaborée de facon consciente fut désormais elle-méme PI‘O_]GtiCC dE}ns 1 hl’st01r.e
et comprise comme sa qualité inhérente. La narrat1or} hlsForl'que nAavalt
désormais plus besoin d’aucun fondement express mais 2u1va1t plutdt les
données apparemment naturelles du « cours de 1’histoire ». o
Dans ce processus se trouvait inclus le déplacemeqt.de I’exigence de
vérité de la constructipn historiographique a la méthode cr.1t1’que dont le. ceeur
était formé par la critique des sources et la critique de l.a htt.fcrature a’nc1enne.
(est sur leur méthode critique gue les historiens et historiens de Vart alle-
mands construisaient leur mythe d’un fondement de la science modgme: De
méme que Niebuhr et Ranke se profilaient en péres de la recherche historique
moderne, Waagen et Rumohr se laissaient célébrer comme les fondateurs
d’une histoire scientifique de I’art. L'histoire des sciences en Allemagn,e
s’aligna sur leur auto-image jusqu’a la fin du Xx° siécle.' D:cms.les trﬁvaux spé-
cialisés consacrés & I’ histoire de la discipline, on pouvait 11.re jusqu’a une date
récente que Ranke était « le fondateur de l’historiographle’mode'me » pour
avoir donné 2 la critique des sources sa méthode. L appor? revolu.tlon‘na}re de
Niebuhr était pergu dans le fait que sa critique de Tite-Live ava%t brisé pour
la premiére fois de maniere exemplaire 1" autorité des autetlr's antiques. On lit
un jugement analogue chez les historiens de I'art. Le mérite de Rumom et
Waagen serait d’avoir introduit la critique des sources dans'la conterflpla,tlon
de D axt, et d’avoir ainsi instauré I’histoire de I’art comme science dptee d’une
méthode.1° ' .
Ce sont seulement les recherches d’histoire des sciences des derniers
vingt ans qui ont considérablement relativisé cette iqlage. Sont gPparues’n?n
seulement les relations étroites entre I’historiographie des L:umleres et 'l his-
torisme qui remettent en question a la fois l’idf’:e d’une césure paradlgma/.—
tique au début du xix® siécle et 1a stricte distinction entre. une rechfrche pré-
scientifique avant 1800 et une scientifisation venue en sulte.:._En méme temps
la concentration du paradigme historico-critique sur la critique des, sources
est & la fois insuffisante et fausse. Les historiens et historiens de I’art alle-
mands du début du XIx® si¢cle n’ont pas « inventé » la critique des sources et
inversement leur contribution ne sy réduit pas.'!
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La critique des sources avait plut6t dans la république internationale
des savants une trés ancienne tradition dont les débuts peuvent étre recher-
chés jusqu’au commencement de 1’époque moderne. Ils avaient trouvé une
premiére systématisation méthodique a la fin du xvIr siecle par les Mauristes
francais, quand Jean Mabillon a publié ses régles de critique historique et
juridique sous le titre De re diplomatica. La congrégation de Saint-Maur, &
Saint-Germain des Prés, était devenue un centre de 1a recherche sur les
sources de I’histoire ecclésiastique ol les principes d’une recherche histo-
rique de la vérité dans la critique de 1’authenticité des sources, le « discrimen
verl ac falsi » avaient été élaborés. En une génération, la méthode mauriste
de la recherche historique s’était répandue a travers toute 1’Europe. Ce sont
les Bénédictins frangais qui ont posé les bases des Lumié¢res en histoire dont
le centre fut constitué ensuite par la « scuola mabillona » du maurisme ita-
lien. La principale contribution de la « scuola mabillona » est la découverte
du Moyen &ge italien a laquelle participérent notamment des chercheurs
comme Ludovico Antonio Muratori, Scipione Maffei et Francesco Gori. Les
mauristes italiens ont rassemblé et compulsé les sources médiévales, ils ont
examiné leur authenticité du point de vue de la critique des sources, les ont
datées et localisées pour finalement les éditer. De la sorte ils ont, par la cri-
tique des sources, procuré des matériaux dans une mesure jusque-la incon-
nue.!?

Dés les mauristes frangais s’était opéré dans les intéréts de recherche
un tournant qui dans le long terme posait les jalons pour un développement
méthodologique paralléle de 1’histoire de 1’art et de 1’histoire générale. Les
mauristes transformérent les ceuvres d’art en sources visuelles en intégrant
I’art plastique dans les matériaux de leurs recherches et en les examinant
selon leurs méthodes critiques. De cette fagon la recherche sur 1’art était fon-
dée, au-dela des méthodes, sur la critique des sources, I’épigraphie et la
paléographie. C’est aussi 12 que commencerent a se développer selon le
modele des sciences auxiliaires de 1’histoire les procédés d’une critique des
formes adaptée a ses objets. Ceite perspective fut €largie au cours du
X VI siécle par la « Scuola Mabillona » italienne et ses successeurs. La théo-
rie internationale des mauristes conduisait ainsi non seulement 2 un encadre-
ment méthodologique de la recherche historique mais aussi & une intégration
de l’art dans Phistoire universelle. Finalement la publication de reproduc-
tions sous forme de gravures d’apres les ceuvres dans les grands corpus de
sources au début du xvire siécle déclencherent un véritable engouement pour
la visualisation. Dans la contemplation artistique pratiquée par les mauristes,
I’historisation et la visualisation des matériaux et de la méthode étaient liés
de la maniére la plus étroite.'

Quand les historiens et historiens de 1’art du début du X1x® siecle se
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présentérent comme les inventeurs de la critique des sources et les fondateurs
des sciences historiques modernes et de I’histoire de Vart, ce n’était pas 12
seulement une manceuvre d’auto-stylisation. Ils détournaient plutdt de la
sorte les filiations traditionnelles qui les liaient a I’histoire des Lumiéres et
aux contributions de la République internationale des savants. La recherche
allemande réduisit son horizon 2 la perspective nationale — et non pas pour ce
qui concernait I’objet de ses investigations, mais en relation avec-les instru-
ments méthodologiques. Rumohr, Niebuhr et Ranke se tournérent avec beau-
coup d’emphase vers V'ltalie mais se comportérent comme §’il n’y avait
jamais eu 13-bas une recherche sérieuse. En adoptant la pose de révolution-
naires scientifiques et de découvreurs, ils se comportérent paradoxalement
aussi de maniére anhistorique, en mettant entre parenthéses I’histoire de la
recherche dont ils poursuivirent et raffinérent les techniques d’analyse.

Dans les Recherches italiennes Rumohr ne pouvait manifestement pas
renoncer aux résultats obtenus par la « Scuola Mabillona ». Méme un coup
d’ ceil superficiel dans'ses notes infrapaginales permet de le voir clairement.
On y trouve des renvois aux auteurs et aux ocuvres spécialisés, notamment
aux éditions des sources de Ludovico Antonio Muratori. Mais méme du point
de vue méthodologique le lien était clair. Quand Rumohr pour chaque pro-
position en matiére d’histoire de 1’art exigeait une preuve a deux niveaux,
celui de la critique des sources et celui de I’analyse formelle (comme il le
disait lui-méme les raisons de I’analogie ou du document), il paraphrasait un
postulat de Luigi Lanzi qui — tout 3 fait dans la tradition des Mauristes — avait
établi une distinction entre les preuves « intrinseques », liées 2 la critique des
formes, et les preuves « extrinséques », fondées sur la critique des sources.
Ce n’est pas seulement en appliquant les méthodes de la critique des sources
mais aussi en les intégrant 2 la logique de recherche que les Recherches ita-
liennes se fondaient sur la pratique de la « Scuola Mabillona ».!4

‘ Contre cette thése, il y a une déclaration explicite ol Rumohr balaie
toute la recherche francaise et italienne du XvIII® siecle en la déclarant sans
pertinence pour une histoire de I’art. Dans un ample mouvement, il discrédi-
tait les contributions des bénédictins mauristes et de leurs successeurs italiens
en écrivant: « Méme aux époques anciennes, les savants bénédictins, prétres,
bibliothécaires, un Muratori, un Gori et les autres étaient-davantage poussés
par un intérét ecclésiastique que par un intérét pour I’histoire de 'art a repro-
duire, expliquer et éditer les Antiquités médiévales. » Cette déclaration n’est
pas seulement une maniére de dévaloriser, comme en passant, mais elle
donne en outre un renseignement trés précis sur les points ot Rumohr fixait
les différences fondamentales. Ils concernent aussi bien l'objet de la
recherche que la méthode et le mode de présentation. Tout d’abord Rumobhr
déniait a ses prédécesseurs la dimension historique de la recherche dans la
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mesure ol, réduisant et falsifiant les faits, il métamorphosait un intérét scien-
tifique pour histoire de 1'Eglise en un intérét religieux. Mais surtout il lais-
sait entendre que I’ancienne littérature artistique n’avait ni procédé a des cri-
tiques et analyses historiques, ni présenté ses résultats dans une narration qui
leur corresponde. Cela aussi n’était que partiellement exact. Les éditions de
sources comme les publications en forme de catalogues concernant I’histoire
des types ou certaines collections n’avaient effectivement pas de caractére
narratif mais relevaient en revanche de la critique des sources et de 1’analyse
formelle. En outre la recherche italienne du xvur siécle avait aussi produit
des présentations narratives dans le domaine de I’histoire locale et de I'his-
toire des genres. Derriére ce tableau falsifié se dissimulait manifestement
chez Rumohr le motif de construire de facon exagérée un contraste a son
propre programme. Rumohr avec les Recherches italiennes ne voulait pro-
duire ni une ccuvre d’histoire religieuse ou.locale ni une histoire des types,
des genres ou des collections mais une ceuvre d’histoire de I’art, et cette his-
toire de 1’art ne devait pas éire seulement historico-critique mais aussi histo-
rico-narrative. L’ histoire de I’art allemande du début du x1x° si¢cle partageait
le paradigme de la narration avec 1’ histoire générale de I’école historique ber-
linoise. En méme temps, cette histoire de ’art qui prétendait d’elle-méme
étre pour la premiére fois une science au sens moderne excluait la visualisa-
tion de ses objets comme moyen de représentation — ou comme Rumohr le
formulait: comme histoire de 1’art elle ne devait plus « reproduire », « expli-
quer » et « éditer ». La narrativité refoulait le visuel.'®

Rumohr sacrifia la visualisation d’un c6té & la conception narrative de
I’histoire universelle, mais d’un autre cdté aussi — et cela peut a premicre vue
paraitre paradoxal — a4 un concept de T’histoire de I’art qu’il reprit de
Winckelmann dans un débat critique avec celui-ci.

Winckelmann avait, on Ie sait, forgé le collectif singulier d’« histoire
de Part une». Il englobait I« histoire unique » au sens de 1’histoire univer-
selle\et I’« art unique », résumant la pluralité des « arts ». Il ne devait plus
étre question d’ « artistes » et d’« arts » au pluriel mais d’un devenir unifié de
I’« art unique ». Dans le célébre passage de I’introduction a I’ Histoire de I’art
dans I’Antiquité de 1764, Winckelmann é&crivait: « L’ histoire de I’art doit
enseigner la naissance, la croissance, la transformation et le déclin de celui-
ci, & coté des divers styles des peuples, des époques et des artistes et le prou-
ver, dans la mesure du possible, 2 partir des ceuvres qui subsistent de
I’ Antiquité. » Dans ceite conception la notion abstraite d’ « art » représente le
sujet agissant d’une histoire linéaire, les ceuvres singuli¢res deviennent des
traces, des jalons indiquant le « stade de développement » du collectif singu-
lier auquel elles renvoient. Dans 1’exposition linguistique Winckelmann a
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féussi avec I"Histoire de ’art dans ’Antiquité un remarquable développe-
ment du projet historiographique en associant au plus haut niveau stylistique
la narration de 1’ « histoire » avec une description rendant vivantes quelques
ceuvres. L'innovation de Winckelmann ne résidait pas seulement dans
I’« invention » du double collectif singulier mais pour I’essentiel aussi dans
1’ ambition littéraire exemplaire de sa présentation tant du point de vue des-
criptif que narratif. Cela distinguait son travail au méme titre que la largeur
de I'horizon face aux histoires locales ou aux histoires de genres des
Italiens.®

Winckelmann réalisa aussi la littérarisation de son histoire de 1’art au
détriment de sa visualisation. Le principe de la visibilité fut déplacé de
I"illustration dans la description. Comme personne avant lui Winckelmann fit
de facon programmatique de la vision le principe fondamental de la
recherche en histoire de I'art ou en archéologie. Mais cette vision se rappor-
tait 2 I’autopsie de I’original qu’il privilégia de fagon polémique contre toute
transmission secondaife du savoir par la lecture. Pour la présentation de ses
résultats dans son ceuvre principale, il ne se fia pas en revanche a Pexposition
visuelle. II ne confia pas le soin de construire son image de I’histoire & une
série d’images et ne chercha pas a reproduire le résultat de son autopsie dans
une illustration correspondante. Dans L’histoire de l'art dans I’Antiquité
nous ne trouvons pas d’illustration, mais seulement de petites vignettes au
début de chaque chapitre. Elles ont une fonction d’abord décorative, bien que
les objets présentés soient évoqués dans le texte. Cela ne signifie pas il est
vrai que Winckelmann abroge par principe le mode traditionnel de présenta-
tion, car ses Monumenti inediti qui paraissent cing ans plus tard avec leurs
reproductions en grand format techniquement coliteuses suivaient largement
le modgle des anciennes publications archéologiques illustrées.'”

Entre 1’Histoire de Uart dans I’Antiquité et les Monumenti inediti se
dessine plutdt la séparation entre deux genres d’écrits sur Vart: d’un coté la
présentation historiographique d’un vaste déroulement — Winckelmann lui-
méme parlait d’un « systéme » — et de I'autre une forme d’exploitation des
matériaux par un catalogue incluant sous forme de gravure une illustration
aussi précise que possible des objets particuliers. Winckelmann n’avait donc
pas une méfiance de principe quant aux possibilités de la reproduction sur
gravure quand il s’agissait d’assurer les découvertes faites sur un objet parti-
culier et d’offrir un complément visuel a des catalogues de données et de faits
qui étaient résumés dans le texte d’accompagnement ou quand il s’agissait
d’une bréve description de chaque ceuvre avec sa localisation et sa datation.
Simplement il n’y avait plus de lieu dans son « systéme » pour transmettre
Particulation de la narration et de la description par des concepts que mani-
festement il ne considérait plus comme illustrables. Les charniéres entre la
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narration et la description étaient constituées par des concepts relevant de
l’esthé.tique de la réception sous forme de caractéristiques stylistiques qui ne
p?uvalent §tre rattachées a une description que pour des aspects partiels,
C’est ce qui apparait clairement quand on considére par exemple de plus prés
les. caractérisations du style « haut » et du « beau » style. Quand
Winckelmann caractérise le « style haut » comme « libre et sublime »
c’omme une « grandeur » qui correspond aux temps héroiques, quand il y voi;
'« expression d’une paix de I'Ame expressive et pleine de sens » et méme
«une dureté virile » par opposition a « I’élégance féminine » et & la « grice »
dl'.l « beau style », ces caractérisations échappent a la reproductibilité tech-
nique. La gravure ne pouvait rendre que cet aspect partiel désigné par
Winckelmann comme « le dessin » et qui désignait les particularités for-
melles des ceuvres plastiques dans leur contour et leur dessin interne.
Ren(')nc.er a I'illustration prémunissait Winckelmann dans 1’Histoire de I’art
aussi bien contre une rupture du cours de la narration que contre une réduc-
tI'OIl de sa conception du style qu’il confiait plutt & une description rhéto-
rigue,!8
‘ 'Le projet de Winckelmann n’introduisit nullement un changement
1I,nméd1at de systéme dans I’histoire de I’art. Il représentait plutot le début
d’une phase oui des modeles différents ont été expérimentés. Une association
du collectif singulier « histoire de I’art » et du principe de I’illustration dans
la tra.dition italienne et francaise des mauristes a été entreprise par Séroux
d’Agincourt au tournant du Xvir au xix° sidcle. Dans son Histoire de I'art
p,ar le.s monuments I’auteur présentait dans trois volumes de reproductions
I'« unique histoire de I’art » illustrée du Moyen Age qui était ensuite com-
mer.ltée dans trois volumes de: textes complémentaires. Les 325 tableaux de
lszstoire de I’art représentaient face aux formes antérieures de documenta-
tlon. matérielle une rupture dans la mesure od ils illustraient moins 1’objet
particulier que la cohérence constituée par les ceuvres d’un moment et d’une
e::cqle. La cohérence donnée a Winckelmann a I’histoire a travers la narration
était s_uggérée a I’observateur chez Séroux d’ Agincourt par le rassemblement
des différentes images sur un tableau. Un tableau présentait plus fortement
fwec la simultanéité des images juxtaposées 1’unité du caractére d’une région
a un.moment donné. La suite chronologique ne résultait ensuite que de la suc-
cession c.ie.s tableaux. Les premiers représentants d’une histoire de !art his-
tor'lcojcrlthue en Allemagne rejetérent ce procédé au profit d’une solution
qui privilégiait le principe narratif.!?
o Quand en 1827 parurent les deux premiers volumes des Recherches
italiennes I’ensemble de I’ceuvre avait été congu, comme d’évidence, sous la
formc? de purs volumes de textes sans aucune reproduction. Dans ses deux
premiers chapitres, la célébre « Economie de I’art » et « La relation de art
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i la beauté », Rumohr ¢’ étendait en réflexions sur les fondements de sa théo-
rie de 1’art. Mais il laissait de cbté toute discussion sur la méthode qui 1égiti-
mait sa narration. Méme le texte, sans cesse complété par des indications de
méthode, a I'inclusion du troisieme volume de 1831 qui comprend une peti-

te monographie sur Raphatl et une étude « Sur I’ origine commune des écoles
20
n.

z

architecturales du Moyen 4ge », n’éclaire que peu cette questio

Ce vide méthodologique ne caractérise pas seulement les travaux de
Rumohr. 11 fait partie des caractéristiques de I’histoire de I’art historico-cri-
tique en Allemagne entre 1820 et le milieu du sicle. Les réflexions théo-
riques de Rumohr concernaient le concept de 1’art qu’il cherchait & éclairer
en se confrontant aux écrits de Winckelmann et de Lessing, mais surtout en
recourant i Schelling. Plus d’un demi-siécle apres Winckelmann, a 1’éviden-
ce seule une moitié du double collectif singulier appelait encore des clarifi-
cations. Sur la base de la discussion contemporaine Rumohr redéfinit le
concept d’« art » pour gagner un cadre théorique & son examen de I’art ita-
lien de la fin de I’ Antiquité 2 Raphagl.?' ‘

11 ne soumit pas le second concept, celui d’« histoire » 2 une nouvel-
le discussion, ce qui fit disparaitre la question de la représentation historio-
graphique de la réflexion explicite. De la sorte s’opéra dans ’historiographie
de 1’art un méme déplacement du centre de gravité que dans I’histoire géné-
rale. « L histoire elle-méme » apparaissait si fondée en nature qu’on ne s’in-
terrogeait ni sur les principes d’une recherche visant a la reconstruction, ni
sur les lignes directrices dans la construction d’une représentation de 1’his-
toire. Ceux-ci résultaient prétendument selon Rumohr du cadre de son
concept de I’art et des régles de 1a critique des objets. En vue d’une recons-
truction scientifique il précisait les notions liées au statut de connaisseur et a
la critique des sources tandis que sa représentation historiographique résul-
tait pour lui de fagon apparemment évidente de I’hypothése théorique d’un
« idéal de I’art » omniprésent qui devait se déployer dans des « aspirations
artistiques » différentes du point de vue historique et géographique ou plutot
dans les différentes manifestations d’un « vouloir » des-diverses époques et
des divers peuples.? ;

De maniére analogue et en liaison avec la problématique des formes
de la représentation la question de Pillustration tomba elle aussi chez
Rumohr dans un vide méthodologique. 11 négocia la question du visuel d’un
c6té au niveau philosophique, en s€ confrontant d’un point de vue théorique
avec la question de la « pensée visible » par opposition a la « pensée abstrai-
te ». L'« ceil sensible » et le « plaisir sensible de la contemplation » lui four-
nirent aussi I’occasion d’une réflexion esthétique sur le concept de beauté.
D’un autre coté la vision avait chez lui un lieu systémique dans le cadre dela
critique des objets et de la 1égitimation qui en résultait pour les propositions
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s1nguhé%‘es en mgtiére d’histoire de I’art. Dans chaque argumentation, la
SZC(S):I;ZICS;:::}; vils;leel:ll;;‘,v(iessuanflogies formzlles était ancrée dans les résul,tats
2] ch r les sources. Le lieu méthodologique du visuel
est ici localisé dans les techniques de recherche ot i éve e
connaisseur et une critique non moins acérée des Zo’cill;c?s (S:S ilgﬁfplfé?a]ggt (21;1
. rése]j:l tI'nett;mt entfe parenthés’es‘}me forme explicitement réfléchie de
D tation de ses résultats en matieére d’histoire de I’art, il éliminait aussi
_ :ia/ cllu'estlon d’.une. représentation visuelle sous forme d”illustrations LS;
azss?fgzlerg hlllstcl)rl.que c‘1e « l’/ar.t » dans la succession historique semi)lait
et Commeqd éeC ui paraissait evadente la représentation purement verbale. Il
releta son onc’ertante gt Izméme’confuse la conception visuelle de 1’his-
rasseme; 1ez2 ;e;l?e;]u elledaval't été présentée par Séroux d’Agincourt dans le
rasse reproductions et dans la suite d
il Adeplaga? }e pfincipe de la visibilité dans'la reper:ts’zsii‘:tlif; '\]lserrlbraelzalel:;}:ae
;1:2;, kIlci:tl- 1111 S;;V::ltr \;Vmglfelmann, pourtant largement critiqué par ailleurs.
conception qlll)’awm lisl éveloppements Eie'l’Histoire de l'art: « Certes la
coneeption v ckelmann df/: 12.1 beauté singuliere était des plus justes, la
d{)m fcen at1f)n qu All en donnait était d’une évidence visuelle insurpassable
¢ Verszlglél, lelzrtlltr\;fna;(t.l». Méme s’il n’?tteignit jamais lui-méme la puissan:
po verhate d'un dén(; edmam}, son modele pour ce qui est de ’articulation de
Recherches ialonnes, C*est peut e moin Iocas pou s chaptes sut 1
. -&tre moins le i
Mo;:c/en 4ge ot les descriptions ne sont guére accézzgogzrizsl’;lil:gitrr: Sd Sl;’r .
del eApoq'ue moderne et surtout dans son mémoire sur Raphaél, le modgl o
E:‘:f) ﬁtrees 11gnc;ré. Dans i; ensemble Rumohr semble avoir regardé avec méf‘i:arrlle
es formes d’histoire de Iart illustrée. L’i ion étai i Ta
caractéristique d’une tradition de recherche qu’iIf ;guséﬁiiigz?;l;iﬁ);feﬁ;ﬁ

a L . .
l,) s c?ns%derer comme une partie de I’histoire de 1’art car elle n’avait jamais
€té définie par un concept artistique.?*
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