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34 Champ et véhicule

horizontales et verticales d’inégale épaisseur, formant des rec-
tangles dont certains sont incomplets, interrompus par les bords
du champ comme les figures de Degas sont coupées par le
cadre. Dans ces formes réguliéres, quoique pas visiblement
commensurables, il nous semble que nous ne contemplons
qu’une petite partie d’une structure étendue 2 I'infini; le schéma
du reste ne peut pas se déduire de ’échantillon fragmentaire,
segment isolite et par certains c6tés ambigu qui posséde pour-
tant une cohérence, un équilibre frappants. Dans cette con-
struction on peut voir non seulement I'idéal d’ordre et de préci-
sion scrupuleux recherché par I'artiste, mais aussi un modéle
d’'un aspect de la pensée contemporaine: la conception du
monde comme strictement réglé dans les rapports de compo-
santes élémentaires, et formant pourtant un ensemble ouvert,
contingent et sans bornes.

La notion de style.

Par « style », on entend la forme constante — et parfois les
dléments, les qualités et I'expression constants — dans I'art
('un individu ou d'un groupe d’individus. Le terme s’applique
i & 'activité globale d'un individu ou d’une société, comme
junnd on parle d'un « style de vie » ou du « style d'une civilisa-
Hion n,

Pour Parchéologue, le style se manifeste dans un motif ou
1 dessin, ou dans une qualité de 'euvre d’art qu'il saisit direc-
twiment et qui 'aide a localiser et 4 dater l'ceuvre tout en établis-
winit des liens entre des groupes d’euvres ou entre des cultures.
I utyle, c’est ici un trait symptomatique, comme les caractéres
jon esthétiques d'un produit artisanal. On I'étudie plus souvent
puinme instrument de diagnostic que pour lui-méme, et comme
Juimposante importante d'une culture. Quand il parle de style,
I'urchéologue utilise relativement peu de termes esthétiques ou
phiysionomiques.

P'our I'historien de I'art, le style est un objet d'enquéte essentiel.
Il d1udie ses correspondances intérieures, 'histoire de sa vie et
les problémes que posent sa formation et son évolution. Lui
il utilise le style comme critére pour dater et situer lorigine
i wuvres et comme outil pour dégager des relations entre
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36 La notion de style

différentes écoles artistiques. Mais le style est alors, par-dessus
tout, un systéme de formes qui possédent une qualité et une
expression significative rendant visibles la personnalité d’un
artiste et la conception générale d’une collectivité. C'est aussi
un véhicule d’expression 4 'intérieur du groupe, qui commu-
nique et qui fixe certaines valeurs de sa vie religieuse, sociale et
morale 4 travers les suggestions émotives des formes. C'est, en
outre, un fonds commun qui peut aider i évaluer les innova-
tions et le caractére individuel des ceuvres particuliéres. L’histo-
rien de I'art considére la succession des ceuvres dans le temps et
dans l'espace, il compare les variations de style avec les événe-
ments historiques et avec les traits changeants dans d’autres
champs de la culture; il tente ainsi d’expliquer les changements
de style ou les traits spécifiques, en s'aidant d’une psychologie
inspirée 4 la fois du simple bon sens et d'une théorie sociale.
L'étude historique des styles individuels ou collectifs révéle
aussi des étapes et des processus qui sont typiques dans le déve-
loppement des formes.

Pour celui qui fait une histoire synthétique de la culture, ou
pour le philosophe de I'histoire, le style est une manifestation de
la culture comme totalité; c’est le signe visible de son unité. Le
style refléte ou projette la « forme intérieure » de la pensée et du
sentiment collectifs. Ce qui est important ici n'est pas le style
d’un individu ou d’un art isolé; ce sont les formes ou les qualités
partagées par tous les arts d'une méme culture pendant un laps
de temps significatif. C'est en ce sens que I'on parle de ’homme
classique, de I'nomme médiéval ou de I'nomme de la Renais-
sance, en tenant compte alors des traits communs découverts
dans les styles artistiques de chacune de ces périodes, également
illustrés par les textes religieux et philosophiques.

Comme I'artiste, le critique tend 3 concevoir le style en
termes de valeur; le style en tant que tel est une qualité et le cri-
tique peut dire d'un peintre qu’il a « du style », ou d’un écrivain
qu’il est un « styliste ». Pris dans ce sens normatif, « style »
s'applique surtout aux artistes considérés individuellement et
semble échapper au domaine des études historiques et ethnolo-
giques de 'art; cependant on 'y rencontre souvent aussi, et il
faut I'envisager avec sérieux. La notion sert 4 évaluer une réus-
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Jie et elle est donc utile pour comprendre 4 la fois I’art et la cul-
{ure congus comme totalité. Les critiques peuvent méme consi-
Jddrer comme une grande réussite un style d’époque, dans lequel
Iu plupart des historiens voient un goit collectif, manifeste aussi
Iiien dans les ceuvres médiocres que dans les ouvrages de qua-
lit¢. Ainsi, pour Winckelmann et pour Goethe, le style grec clas-
Jlijue n'était pas simplement une convention formelle; c’était
une conception A son apogée, mettant en valeur des qualités
(u'il était impossible de rencontrer dans d’autres styles et qui
Apparaissaient méme dans les copies romaines d’originaux grecs
disparus. Certains styles d’époque nous frappent par leur carac-
(ére profondément pénétrant, complet, par leur adéquation parr
{iculiérement réussie i leur contenu; la création collective d’un
tel style, comme la mise au point consciente d'une norme de
lungue, constitue un véritable accomplissement. Parallélement,
In présence d’un style identique dans un large éventail d’arts
ifférents est souvent considérée comme le signe de la perfec-
tion d’une culture et de 'intensité d'un grand moment créateur.
.eq arts qui manquent de distinction ou de noblesse particuliére
de style sont souvent considérés comme « dépourvus de style »,
¢t la culture sera jugée faible ou décadente. Point de vue par-
tagé par les philosophes de la culture et de I'histoire ainsi que
par certains historiens de I'art.

Toutes ces analyses ont un point commun: elles affirment
(ue tout style est propre i une période de culture et que, dans
une culture donnée ou dans une époque de culture, il n’existe
qu'un style, ou qu'un éventail limité de styles. Les ouvrages
dans le style d’'une époque n’auraient pu étre produits 4 une
autre. Ces postulats s’appuient sur le fait que le lien entre un
style et une époque, déduit d’un nombre limité d’exemples, est
confirmé par les objets que 'on découvre par la suite. Chaque
fois qu'il est possible de situer une ceuvre grice a des éléments
non stylistiques, ces éléments renvoient au méme moment his-
torique et au méme lieu géographique que les caractéristiques
formelles, ou tout au moins 3 une zone géographique culturelle-
ment voisine. L'apparition inattendue d’un style dans une autre
région s'explique par la migration ou par le commerce. On
n’hésite donc pas 2 trouver dans le style une clef, en elle-méme
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mm,.:mmmmmmnna. permettant de déterminer 1'époque et le lieu d’ori-
gine d’une ceuvre d’art. Partant de ces hypothéses, les spécia-
listes ont élaboré un tableau mwm"mam:a:,n_ bien qu’incomplet,
de la répartition temporelle et géographique des styles a travers
de larges régions du globe. Sil’on groupe des ceuvres d’art selon
un ordre correspondant a la position qu'elles avaient a l'origine
dans le temps et dans I'espace, on doit trouver dans leur style
des rapports significatifs, que 'on peut rattacher a ceux que les
ceuvres d’art entretiennent encore avec d’autres traits caracté-
ristiques du domaine culturel dans le temps et dans I'espace.

En général, les styles ne sont pas définis d'une maniére rigou-
reusement logique. Il en est comme des langues: la définition
indique I'époque et le lieu 'origine d’un style, ou son auteur, ou
encore le rapport historique qu'il entretient avec d’autres styles,
plutdt que ses caractéristiques propres. Les caractéristiques des
mn.u;nm .<m1n3 sans cesse et elles résistent a une classification sys-
tématique en groupes parfaitement distincts. Essayer de savoir
avec exactitude quand I'art antique finit et quand I'art médiéval
commence serait une interrogation dénuée de sens. Il existe,
bien sir, des ruptures et des réactions brutales en art, mais
_...wsn_ﬁmg montre que, 13 aussi, il existe souvent des anticipa-
tions, des mélanges et des continuités. Par convention, on fixe
_v.ml,cmm des limites précises pour simplifier I'étude de problémes
historiques ou pour isoler un type.

Quand on envisage une évolution, ces divisions artificielles
_umc.cnzm méme étre désignées par des nombres: styles I, IT, ITI.
Mais le nom particulier donné au style d’une période corres-
pond rarement 4 une caractérisation claire et universellement
reconnue d’un type. Pourtant le contact direct avec une ceuvre
d’art non encore analysée nous permettra souvent de recon-
wmm:.n un autre objet de méme origine, tout comme nous voyons
immédiatement qu’un visage est de notre pays ou étranger. Ce
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fait indique un degré de constance en art qui est la base de
toute recherche sur le style. Grice a des descriptions et a des
¢comparaisons précises, grice 4 la mise au point d’une typologie
plus riche et plus raffinée, adaptée aux continuités qui se font
jour dans les évolutions, il a été possible de réduire les zones de
vague et de faire progresser notre connaissance des styles.

Bien qu'il n'y ait pas de systémes établis d’analyse et que les
guteurs puissent souligner des aspects différents selon leur
propre point de yue ou selon le probléme qu'ils étudient, la des-
eription d'un style fait en général référence A trois aspects de
I'art: les éléments formels ou motifs, les relations formelles et
les qualités (y compris une qualité d'ensemble que l'on peug
appeler I'« expression »).

Cette conception du style n’est pas arbitraire, elle est née des
expériences de I’enquéte. Quand on relie des ceuvres d’art @ un
individu ou 4 une culture, ce sont ces trois aspects qui donnent
le critére de jugement le plus large, le plus stable et, donc, le
plus sar, qui s'accorde le mieux i la théorie moderne de lart,
bien qu'a des degrés divers selon les points de vue. La tech-
nique, le sujet et le matériau peuvent caractériser un certain
groupe d’ceuvres et on les inclut parfois dans les définitions;
mais, en général, ces éléments sont moins propres a l'art d'une
certaine période que les traits formels ou qualitatifs. On peut
facilement imaginer un changement marqué dans le matériau,
la technique ou le sujet qui ne soit pas accompagné d'un chan-
gement notable dans la forme fondamentale. Ou encore, quand
ces éléments sont constants, on constate souvent qu'ils répon-
dent moins aux nouveaux buts artistiques. Une méthode
donnée de la taille de la pierre changera moins vite que les
formes du sculpteur ou de I'architecte. Quand une technique
coincide effectivement avec le développement d'un style, plus
que le travail lui-méme, ce sont les traces laissées par la tech-
nique sur la forme qui comptent pour décrire le style. Les maté-
riaux ont une signification surtout en ce qui concerne la qualité
de la texture et la couleur, bien qu'ils puissent affecter la con-
ception des formes. En ce qui concerne le sujet, on constate que
des thémes assez différents — portraits, natures mortes et pay-
sages — peuvent apparaitre i lintérieur d'un méme style.
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Il faut ajouter que les éléments formels ou motifs, bien qu'ils
soient trés frappants, essentiels méme, en ce qui concerne
I’expression, ne suffisent pas 4 caractériser un style. L’arc brisé
se rencontre a la fois dans l'architecture gothique et dans
I'architecture islamique; I'arc en plein cintre dans les édifices
romains, byzantins, romans et renaissants. Pour distinguer ces
styles, on doit considérer des caractéristiques d’un autre ordre
et, surtout, les différentes maniéres de combiner les éléments.

Bien que certains auteurs congoivent le style comme une
sorte de syntaxe ou de schéma de composition que l'on peut
analyser mathématiquement, personne n’a été en pratique
capable de le faire sans recourir au langage vague des qualités
dans la description des styles. En peinture, certaines caractéris-
tiques de lumiére et de couleur sont bien décrites en termes de
qualité, et méme comme des qualités tertiaires (inter-
sensorielles) ou physionomiques, telles que le froid ou le chaud,
le gai ou le triste. L’écart habituel entre le clair et I'obscur, leg
intervalles entre les couleurs sur une palette particuliére — élé=
ments trés importants pour la structure d’une ceuvre —, consti~
tuent des relations distinctes entre différents éléments; elles ne
font pourtant pas partie d’un schéma de composition de
’ensemble. Une ceuvre d’art est si complexe que la description
des formes reste souvent incompléte sur des points essentiels, s¢
limitant 4 un compte rendu approximatif d'un nombre restreint
de relations. Il est encore plus simple — et mieux en rapport
avec l'expérience esthétique — de distinguer des lignes en les
qualifiant de dures et de douces que de mesurer leur substance,
Si 'on veut caractériser un style avec précision, on classe cen

. qualités selon leur intensité en comparant différents exemples,
soit directement entre eux, soit par référence d une ceuvre
modéle. Quand des mesures quantitatives ont été faites, elles
tendent a confirmer les conclusions que I'on atteint grice 3 une
description qualitative directe. Néanmoins, il n’y a aucun doute
qu’en ce qui concerne les qualités, on pourrait atteindre une
précision beaucoup plus grande.

L’analyse applique des concepts qui sont couramment utiliséy
dans 'enseignement, la pratique et la critique de I'art contems
porain; quand ce dernier voit naitre de nouveaux points de vug
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il ile nouveaux problémes, I'attention des spécialistes est attirée
' caractéristiques des styles passés, jusque-la restées ina-
4, Mais I'étude des ceuvres d’autres époques influence
fgnlement les concepts modernes, par la découverte de
‘atluntes esthétiques ignorées dans notre propre art. Pour la
iwiherche historique comme pour la critique d’art, le probléme
i1l vonsiste & différencier ou 4 rapprocher deux styles révéle des
Wuinetéristiques inattendues, subtiles, et suggére de nouveaux
suneepts formels. Le postulat de la continuité dans le domaine
irel qui serait une sorte d’inertie au sens physique du

ameéne a chercher des traits communs dans des styles
succedent et que I'on oppose habituellement, en y voyant
w formels; parfois on trouvera moins ces ressemblances
w aspects évidents que dans d’autres plus cachés — les
linéaires des compositions de la Renaissance rappellent
den trndts du style gothique antérieur et, dans I'art abstrait con-
{upiorain, on constate des relations formelles analogues i celles
¢ In peinture impressionniste.

Ul 'unalyse stylistique est devenue plus raffinée, c'est en
jitie pur suite de problémes particuliers ou I'analyse devait
Aiguper et décrire avec précision des différences minimes: par
ssuinple, les variations régionales 4 l'intérieur d’une méme cul-
Wi, le processus de I'évolution historique d’année en année,
ion des artistes considérés individuellement, la discrimi-
¢ les ceuvres du maitre et celles de I'éléve, entre les
x et les copies. Dans ces recherches, les critéres de data-
ribution des ceuvres sont souvent physiques ou exté-
Ui il s'agit de petits détails symptomatiques — mais, ici
rche s’est en général orientée vers la découverte
I paricténistiques formulables 2 la fois en termes de structure
expression ou de physionomie. Beaucoup de spé-
ulten eatiment que l'on peut traduire tous les termes
I'isjienion en termes de forme et de qualité, car I'expression
Wil e formes et de couleurs particuliéres et peut étre trans-
r un léger changement de ces derniéres. Parallélement
i les formes le support d'un affect particulier (le sujet
| part). Mais, ici, la relation n'est pas si claire. En
~ goudial, Metude du style tend & établir une corrélation toujours
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plus forte entre la forme et I'expression. Certaines descriptions
sont purement morphologiques, comme si elles traitaient
d’objets naturels — de fait, l'ornement a été défini, comme le§
cristaux, dans le langage mathématique de la théorie des
groupes. Mais des termes comme siylisé, archaique, natura-
liste, maniériste, baroque sont spécifiquement humanistes; il§
font référence aux démarches artistiques et ils impliquent un
certain effet expressif. C'est seulement par analogie que des
figures mathématiques ont été caractérisées comme classiques
et romantiques.

IT1.

Les normes de I'art occidental récent ont fortement influencé
I'analyse et la définition des styles appartenant a des cultures
primitives ou remontant aux premiéres périodes de I'histoire,
On peut néanmoins dire que les valeurs de I'art moderne ont
conduit 4 une analyse plus compréhensive et plus objective des
arts exotiques que cinquante ou cent ans plus tot.

Dans le passé, les gens doués de sensibilité eux-mémes consi=
déraient que, pour une large part — et, en particulier, en ce qui
concernait la représentation —, une ceuvre primitive étail
dénuée d’art; ce que l'on appréciait, c’était surtout 'ornementi-
tion et I'habileté de I'artisanat primitif. On croyait que les arty
primitifs étaient des tentatives puériles pour représenter lu
nature — tentatives qui échouaient par suite de l'ignorance et
d’un goit irrationnel pour le monstrueux et le grotesque. On
n'admettait l'art véritable que dans les cultures hautement
développées, quand la connaissance des formes naturelles se
combinait 4 un idéal rationnel, qui donnait beaute et conves
nance 4 'image de I'homme. L'art grec et I'art de la Renaigs
sance italienne 4 son apogée constituaient les normes 4 partir
desquelles toute forme d’art était jugée, bien que l'on acceptit
parfois la phase classique de I'art gothique. Ruskin, qui admi«
rait les ceuvres byzantines, pouvait écrire que seule I'Europe
chrétienne avait « un art antique pur et précieux, car il n'en
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ni en Amérique, ni en Asie, ni en Afrique ». A partir d’un
il point de vue, il était difficile de différencier avec soin les
Wylen primitifs ou d’étudier avec quelque pénétration leur
siiture et leur expressivité.

| o changements intervenus dans I'art occidental durant les
Jilsnnte-dix derniéres années ont fait perdre 4 la représentation
Juituraliste sa position privilégiée. A la base de la pratique con-
nine et de la connaissance que 'on prend aujourd’hui de

\pte dans un art, quel qu'il soit, ce sont les composants
jucs élémentaires, les qualités des lignes, des points, des
ity et des surfaces que I'artiste a fabriqués, et leurs rap-
i, e éléments ont deux caractéristiques: ils ont une capa-
ggive intrinséque et ils tendent 3 constituer un tout
sulibrent, On retrouve dans les arts de toutes les cultures la
mibine tendance A une structure cohérente et expressive. Il n'y a
jlis e contenu ou de mode de représentation privilégié (bien
i, pour des raisons obscures 4 nos yeux, les plus grandes
WiIvies puissent n’apparaitre qu'a l'intérieur de certains styles).
{0 et atteindre un art parfait quel que soit le sujet ou le style.
{1 wiyle est comme un langage: il a un ordre et une capacité
wiive internes, qui admettent des variations dans I'inten-
lu finesse de la phrase. Ce mode d’analyse relatif n’exclut
jugements de valeur absolus; il les rend possibles a l'inté-
« chaque systéme parce qu'il abandonne toute norme
Adrminée de style. Ces idées sont acceptées par la plupart de
itk qui étudient I'art aujourd’hui, méme si tous ne les appli-
Juent pas avec la méme conviction.

Cunnéquence de ce nouveau mode d’analyse, il est possible
ey lunger tous les arts du monde, méme les dessins d’enfants
Jui e malades mentaux, en les situant sur un méme plan d'acti-
sive et créatrice de forme. L’art est considéré aujour-
ne une des principales manifestations de I'unité fon-
tule de I'espéce humaine.

(‘v changement radical d’attitude dépend en partie de I'évo-
i (les styles modernes: le matériau 4 I'état brut et les com-
tlu travail — le plan de la toile, le morceau de bois, les
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les particules et les surfaces de couleur pure — y sont aussi
affirmés que les éléments de représentation. Avant méme
I'invention des styles non représentatifs, les artistes avaient pris
une conscience plus profonde des composantes qui construisent
esthétiquement un ouvrage, sans avoir de significations for-
mulées.

Dans ces nouveaux styles, bien des éléments rappellent I'art
primitif. Les artistes modernes furent, de fait, parmi les pre-
miers & apprécier les ceuvres indigénes et 4 y voir de I'art véri-
table. Le développement du cubisme et de I'abstraction con-
centra I'attention sur le probléme formel et contribua 2 rendre
plus raffinée la perception de ce qu'il y a de créateur dans une
euvre primitive. Par ses effets dramatiques, 'expressionnisme
prépara nos yeux 3 accepter les modes d’expression les plus
simples et les plus intenses et, en méme temps que le surréa-
lisme qui valorisait surtout ce qu'il y a d'irrationnel et d’in-
stinctif dans I'imagination, il suscita un intérét nouveau pour les
produits de I'imagination primitive. Mais, malgré toutes leurs
ressemblances évidentes, les peintures et les sculptures
modernes différent, par leur contenu et par leur structure, des
ouvrages primitifs. Ce qui, dans 'art primitif, appartient 4 un
monde établi de croyances et de symboles, se manifeste dans
’art moderne comme une expression individuelle qui porte la
trace d'une attitude libre, expérimentale a I'égard des formes.
Les artistes modernes ressentent, néanmoins, une affinité spiri-
tuelle avec le primitif: il est plus proche d’eux que par le passé 4
cause de leur propre idéal de franchise et d’intensité dans
I'expression, et parce qu’ils désirent une vie plus simple, qui per-
mette 3 l'artiste de participer plus effectivement aux événe-
ments collectifs que ne le lui permet la société moderne.

Un des résultats de I'évolution contemporaine a été une ten-
dance & négliger le contenu de I'art du passé; les représentations
les plus réalistes sont contemplées comme de pures construc-
tions de lignes et de couleurs. L’observateur est souvent indiffé-
rent aux significations originales des ouvrages, bien qu'il puisse,
a travers elles, éprouver un vague sentiment de poésie et de reli-
gion. La forme et la capacité expressive des ceuvres anciennes
sont, alors, envisagées en dehors de tout contexte et I'histoire de
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{'urt devient un développement immanent de formes. Paralléle-
ient A ce courant, d’autres spécialistes ont mené une recherche
{ructueuse sur les significations, les symboles et les types icono-
yraphiques de l'art occidental, en s'appuyant sur les textes
mythologiques et religieux; grice A ces études, on a considéra-
hlement approfondi la connaissance du contenu de 'art et on a
Aécouvert, dans ce contenu, des analogies avec le caractére des
styles. Cela a renforcé le point de vue selon lequel I’évolution
des formes, loin d’étre autonome, est liée aux changements
A'attitudes et d’intéréts qui apparaissent plus ou moins claire-
ment dans le sujet de Part.

\

IV.

Les spécialistes ont rapidement remarqué que les traits qui
constituent un style ont une qualité en commun. Ils ont tous
I'air d’étre marqués par I'expression de l'ensemble, ou bien il
existe un trait dominant auquel les éléments ont été adaptés.
les différentes parties d’un temple grec ont l'allure d'une
famille de formes. Dans l'art baroque, il existe un godt pour le
mouvement qui entraine I'affaiblissement des limites, I'instabi-
lité des masses et la multiplication de larges contrastes. Pour
beaucoup d’auteurs, qu’il ’agisse d’un individu ou d'un groupe
('individus, un style est une unité rigoureuse, qui parcourt tout.
[.’étude stylistique constitue souvent une recherche de corres-
pondances cachées, que 'on explique a l'aide d’un principe
organisateur déterminant 3 la fois le caractére des parties et la
disposition de I'ensemble. .

Cette attitude s'appuie sur I'expérience du spécialiste qui
identifie un style a partir d’un petit fragment trouvé au hasard.
Un morceau de pierre sculptée, le profil d'une moulure,
quelques lignes dessinées ou méme une simple _nw.n.n tirée .a.c:a
page d’écriture possédent, pour celui qui les étudie, la qualité de
l'ouvrage dans son ensemble et il est possible de les A.mmﬂ.n_. avec
précision; devant ces fragments, nous avons la conviction que
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nous pénétrons la totalité originelle. De la méme maniére, c'est

son incongruité qui nous fait identifier un détail ajouté ou res-
tauré dans une ceuvre ancienne. Le sentiment de I’ensemble se
retrouve dans les parties les plus minimes.

Je ne sais pas dans quelle mesure ce point de vue serait
confirmé si I'on comparait des morceaux pris a des ceuvres exé-
n.Em@m dans des styles différents. Pour certaines de ces observa-
tions, nous touchons peut-étre 4 un niveau microstructurel,
niveau auquel l'identité des parties ne renvoie qu’d 'homogé-
néité d’un style ou d’une technique, et non pas & une unité com-
plexe au sens esthétique du terme. La touche d’un peintre lui
est personnelle; on peut la décrire en dégageant des constantes
dans la force de sa pression, dans son rythme, dans la dimension
des coups de pinceau; pourtant, elle peut trés bien n’avoir
aucune relation évidente avec d’autres caractéristiques, égale-
ment uniques, que I'on rencontre dans les formes plus vastes. Il
existe des styles dans lesquels de larges parties d’une ceuvre sont
congues et exécutées de différentes fagons, sans que I’harmonie
de I'ensemble soit détruite. Dans la sculpture africaine, une téte
extrémement naturaliste, taillée avec douceur, peut se dresser
sur un corps grossier, presque informe. Une esthétique norma-
tive pourrait y voir une ceuvre imparfaite, mais il serait difficile
de justifier ce point de vue. Dans les peintures occidentales du
XV© siécle, des personnages et des paysages réalistes sont placés
@n<m5 un fond d’or, qui, au Moyen Age, avait un sens spiritua-
liste. Dans I'art islamique, comme dans certains styles africains
et océaniens, des formes 4 trois dimensions d’une grande clarté
et d’une grande simplicité — des plats et des animaux en métal,
la coupole des bitiments — ont des surfaces repoussées aux
riches motifs de dessins en dédale; dans I'art gothique et dans
I'art baroque, au contraire, le traitement complexe de la surface
est associé a la silhouette également compliquée de I'ensemble.
U.E._m Part roman, les proportions des figures ne sont pas sou-
mises a un canon unique, comme c’est le cas dans I'art grec,
mais il existe, 4 l'intérieur de la méme sculpture et variant selon
la taille de la figure, deux ou trois systémes de proportions diffé-
rents.

On connait également en littérature de telles variations a
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lintérieur d’un style, parfois dans de grandes ceuvres, comme
dans les piéces de Shakespeare, ob 'on rencontre en méme
temps vers et prose de textures différentes. Les Frangais qui les
lisaient et qui avaient devant eux le modéle de leurs propres tra-
pédies classiques ont été troublés par les €léments de comédie
contenus dans les tragédies de Shakespeare. Nous voyons dans
ce contraste une nécessité liée au contenu et a I'idée que le poéte
4 faisait de I'homme — les différents modes d’expression
pppartiennent 3 des types Jd’humanité contrastés; mais le
purisme classique condamnait ce contraste: il n’était pas artis-
tique  ses yeux. Dans la littérature moderne, les deux types de
style, le style rigoureux et le style libre, coexistent et exprimgnt
des points de vue différents. Il est possible de voir, dans des
parties opposées, des éléments qui contribuent  construire un
ensemble qui doit son caractére au jeu et a I'équilibre de qua-
lités contrastées. Mais, dans ce cas, la notion de style a perdu
cette uniformité cristalline et cette correspondance simple des
parties au tout que nous avions 4 lorigine. L'intégration peut se
faire d'une maniére plus liche, plus complexe, en travaillant sur
des parties dissemblables.

Il existe une autre exception intéressante a I'homogénéite
dans le style, c’est la différence entre les domaines marginaux et
centraux a lintérieur de certains arts. Dans les premicres
@uvres byzantines, les souverains sont représentés a l'aide de

‘mes statuesques, rigides, tandis que les petites figures
'accompagnement, exécutées par le méme artiste, conservent
la vivacité d’un style plus ancien, anecdotique et naturaliste.
Dans I'art roman, cette différence peut étre tellement marquée
que des spécialistes ont supposé, a tort, que certaines euvres
espagnoles avaient été réalisées partie par un artiste chrétien,
partie par un artiste musulman. Dans certains cas, les formes
qui se trouvent dans les marges ou i Parriere-plan ont un style
plus avancé que celui des parties centrales et elles annoncent
une étape postérieure de P'art. Dans les ceuvres médiévales, les
figures hors cadre qui se trouvent dans les marges des manu-
scrits enluminés ou sur les corniches, les chapiteaux et les piéde-
staux sont souvent plus libres et plus naturalistes que les figures
principales. On en est surpris, car on s’attendrait plutdt a ren-
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contrer les formes les plus avancées 13 ot se trouve le conteni
dominant. Mais, dans I'art médiéval, le sculpteur ou le peintis

est souvent plus hardi quand il est moins tenu par une obligas
tion extérieure; souvent, il cherche, trouve et s’approprie la
zones de liberté. De la méme maniére, les dessing ou Ik
esquisses d'un artiste sont en avance par rapport aux peintures
achevées et ils suggérent un autre aspect de sa personnaliih
Dans les peintures du xv® siécle, I'exécution des paysages A
I'arriere-plan des figures est parfois d’un modernisme étonniuni
et elle contraste fortement avec les formes précises des grandi
personnages. Ces observations nous apprennent combien il fau,
quand on décrit et explique un style, considérer son aspect nan
homogeéne, instable, les obscures tendances qui s’y manifestent
vers de nouvelles formes.

S'il est vrai qu'a toutes les époques les artistes mettent tous
leurs efforts 4 créer des cuvres douées d’unité, I'idéal rigoureus
de cohérence est essentiellement moderne. Dans Part civilish
aussi bien que dans I'art primitif, on constate souvent que des
ouvrages de styles différents sont combinés pour former un tout
unique. On incorporait souvent des pierres antiques dans def
reliquaires médiévaux. Il existe peu de bitiments médiévaux
qui soient homogenes, car ils sont le travail de plusieurs généras
tions d’artistes. Ce phénoméne est largement reconnu par les
historiens, bien que des théoriciens de la culture aient naive
ment signalé, dans le conglomérat de la cathédrale de Chartres,
un modéle d'unité stylistique, en 'opposant au caractére hétéros
geéne, sans style, des arts de la société moderne. Dans le pasé,
on n’éprouvait pas le besoin de restaurer un ouvrage endoms
magé ou de compléter une ceuvre inachevée dans le style d’oris
gine. De 13 vient cette étrange juxtaposition de styles que I'on
rencontre dans certains objets médiévaux. On doit cependan
reconnaitre que certains styles, en vertu de leurs formes irrégu-
liéres, ouvertes, tolérent mieux que d'autres I'inachevé et I'hété-
rogene.

Tout comme I'ceuvre particuliére peut contenir des partied
que nous rattacherions 4 des styles différents si nous les rencon«
trions dans des contextes séparés, un individu peut également
produire, dans un méme court laps de temps, des cuvres dang
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ynait, pour ainsi dire, deux styles. On trouve
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d’un artiste particulier s'applique aussi au style d'un groupe
d’individus. Comme une langue, le style d’un groupe contient
souvent des éléments qui appartiennent 4 des couches histo-
riques différentes. La recherche vise 4 dégager des critéres per-
mettant de distinguer avec précision les ceuvres de groupes
différents et de relier un style donné a d’autres caractéristiques
du groupe auquel il appartient; mais il existe des cultures dans
lesquelles on rencontre, au méme moment, différents styles de
groupe en nombre variable. Ce phénoméne se lie souvent aux
différences de fonction qu’ont les arts, ou aux différences de
classe qui existent entre les artistes. Les arts pratiqués par les
femmes ont un autre style que ceux qui le sont par les hommes;
l'art religieux différe de I'art profane, et I'art civique de l'art
privé; et, dans des cultures plus développées, la stratification
des classes sociales entraine souvent une variété de style qui ne
se manifeste pas seulement entre milieu rural et milieu urbain,
mais a lintérieur d’'une méme communauté urbaine. Cette
diversité apparait trés clairement aujourd’hui ol nous voyons
coexister un art officiel et académique, un art commercial de
masse et un art d’avant-garde plus libre. Mais on est encore
plus frappé devant I'immense éventail de styles autorisé par ce
dernier — méme si, sans doute, les historiens futurs doivent y
trouver un dénominateur commun.

Certains critiques considérent que cette hétérogénéité est le
signe d'une culture instable et mal intégrée; on peut au con-
traire y voir une conséquence nécessaire et positive de la liberté
de choix des individus et de la dimension planétaire de la cul-
ture moderne, qui autorise une plus grande interaction des
styles qu’auparavant. La diversité contemporaine prolonge et
intensific une diversité que I'on avait déja remarquée dans des
états antérieurs de notre culture, y compris au Moyen Age et 4
la Renaissance que I'on tient pourtant pour des modéles de forte
et étroite intégration. L'unité de style A laquelle s’oppose la
diversité actuelle constitue un type particulier d’élaboration
stylistique, adéquat a des fins et A des conditions particuliéres;
il serait impossible de l'atteindre de nos jours sans détruire les
valeurs les plus appréciées de notre culture.

Si nous envisageons maintenant les relations que peuvent
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Jniiretenir entre eux les styles collectifs de différents arts visuels,
" remarquons que, si I'art baroque présente des ressem-
lilunces remarquables en architecture, n:.wnEvER et en pein-
iire, d’autres périodes, comme le carolingien oc.__m.v_‘m._.on._m: et
'art moderne, connaissent une diversité artistique .mzq des
jioints essentiels. En Angleterre, au X® et au xi® w_wn,n _I,
tpoque de grande réussite ou _,}:m_aﬂ.nn.a était au E.mn.:n_. “u 2“
de I'art européen —, le dessin et la peinture mw ow_.mnﬂn:mnb wwﬂ
in style lingaire plein m_mang:mmmman,. animé d'un Eoc,._.na_ﬂs
fnergique et débordant, tandis que _ m_..n_..:nn.E_.m :.wm"n ine Oa.
mussive, close et posséde d’autres principes a o_.mn_m.:mm:o? .”ms.
# expliqué une telle variété en y voyant un signe d _BBNEM_ :
imais on pourrait relever des contrastes similaires entre deux
st différents i des époques postérieures, dans la Hollande du
«V11° siécle, par exemple, ot Rembrandt et son école sont Mcq_.-
femporains de batiments construits dans le style classique de la
‘naissance.
:__.H___MMM on compare les styles noaﬁaqﬁoq».wnm d’arts recourant
| des moyens d’expression différents — .__:nnmn:um. musique,
peinture —, les différences sont tout aussi m.uvvm_nﬂnm. H___ G:m:“
cependant des époques ol 'unité est tres _uozmmnm.o\ﬁ elles M:
ittiré Pattention des spécialistes plus que celles qui étaient des
exemples de diversité. On a appliqué le concept de G.E._unzwa_w
I'urchitecture, 4 la sculpture, 4 la ﬁawcwcmﬁ .w la u._cm.m:a. _n
poésie, au drame, a I'art des jardins, & l'écriture 2. méme i w
philosophie et a la science. Le style vuq.cncm .m donné son nom
toute la culture du xvii® siécle, bien qu'elle n’exclit pas des ten-
dances contradictoires a lintérieur d’'un méme pays ou une
individualité trés grande des arts nationaux. Clest ce wﬁmﬁ H.__o
style qui fascine le plus les Emﬂo:nu.m et les E.:._omom. es; ils
admirent, dans ce grand spectacle d’unité, le pouvoir qu'ont une
idée ou une attitude directrices d'imposer une wo:.mm commune
gux contextes les plus variés. Pour certains :_mﬂo:a:mv. _.m force
dominante, formatrice de style, s'identifie 4 une SE.o: du
monde partagée par la société n_».:m son nzmamm._u_..u. _uo,”_.
d'autres, c’est une institution _umnzo:rman_ nOEB.m._ glise 01 a
monarchie absolue, qui, dans certaines noan_.:o:m. a.nﬁgﬂ
la source d’un point de vue universel, et le pouvoir organisateur
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de toute vie culturelle. Cette unité n’est pas nécessairement
organique; elle peut étre comparée également A celle d’une
_.:mn_.:.an qui n’a qu’une liberté de mouvement limitée; dans un
organisme complexe, les parties sont dissemblables et leur inté-
gration est plus une affaire d’interdépendance fonctionnelle que
de répétition du méme schéma 4 travers tous les organes.

Une unité stylistique aussi grande est une réussite remar-
quable et elle semble indiquer une conscience particuliere du
mmﬁn == les formes de I'art étant ressenties comme un langage
=mnommu=.m. et universel; il existe cependant des moments de
mawcnm wmcwmmﬁ 4 l'intérieur d'un art particulier, pourvu de
caractéristiques plus ou moins isolées par rapport a celles des
autres arts de la méme époque. Nous chercherions en vain, en
Angleterre, un style de peinture qui corresponde & la vommmm ou
au &.E.dn élisabéthains; de méme, dans la Russie du x1x° siécle,
il n'existait pas, en peinture, de véritable paralléle au m_.mnn.
mouvement qui animait la littérature. Nous constatons, dans
ces cas, que les arts ont des réles différents i l'intérieur de la
culture et de la vie sociale d’'une époque et qu’ils expriment
dans leur contenu comme dans leur style, des intéréts et QR_.
valeurs différents. Le point de vue dominant d’une époque
donnée — s'il est possible de 'isoler — n’affecte pas tous les
arts au méme degré; de méme que tous les arts ne sont pas éga-
_..w.:a:ﬂ capables d’exprimer un méme point de vue. Les condi-
tions spécifiques d’un art particulier sont souvent assez fortes
pour y entrainer une déviation dans I'expression.

La conception organique du style trouve son corollaire dans
la recherche d’analogies biologiques en ce qui concerne le déve-
_wmﬁnﬂnnﬂ.mﬂ formes. Une premiére conception, calquée sur
I'histoire vitale des organismes, attribue a I'art un cycle récur-
_.o.u" mmmmmnﬂ de l'enfance 4 la maturité, puis i la vieillesse, et
coincidant avec l'essor, la maturité et le déclin de la nEm_.:.m
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prise comme une totalité. Une autre conception dépeint ce pro-
cessus comme une évolution infinie, qui part des formes les plus
primitives pour aller vers les formes les plus avancées, et qui
comporte, & chaque pas, une polarité manifeste.

Dans le processus cyclique, chaque étape posséde son style

caractéristique, ou sa série de styles. L’histoire de I'art occi-
dental sert de modéle 4 un schéma enrichi 4 I'intérieur duquel
I'archaique, le classique, le baroque,. I'impressionniste et
|'archaisant constituent des types de style qui se succédent selon
un mouvement irréversible. On estime alors que la phase clas-
sique produit les plus grandes ceuvres; celles qui succédent cor-
respondent 4 un déclin. On a constaté la méme série dans le
monde grec et dans le monde romain et, d’une maniére un peu
moins claire, en Inde et en Extréme-Orient. Cette succession
des styles est moins évidente pour d'autres cultures, bien que le
type archaique soit largement répandu et qu'il soit parfois suivi
de ce que I'on peut considérer comme une phase classique. C'est
yeulement en forgant le sens des termes que T'on peut découvrir
des tendances aux types baroque et impressionniste 2 l'intérieur
du développement plus simple que connaissent les arts primi-
tifs.

(L’analyse est rendue plus confuse par le fait que les mémes
dénominations — barogue, classique et _.ﬁﬁﬂmm&.axﬁ.ﬁm -
peuvent s’appliquer 2 la fois 4 un style n’apparaissant qu’une
fois dans Ihistoire et 4 un type ou a une phase stylistiques
récurrents. Nous distinguerons le nom du style unique par une
capitale, le Baroque. Mais cela ne résoudra pas I'embarras qu’il
y a 4 parler de la derniére phase de Baroque au xvi® siécle
comme de baroque. Une difficulté similaire est suscitée par le
mot de style; il sert a désigner les formes communes d’une
période particuliére, mais aussi les formes que l'on retrouve
dans une méme phase de I'évolution dans des périodes diffé-
rentes.)

Le schéma cyclique d'évolution ne s’applique pas sans diffi-
culté au monde occidental lui-méme, 4 partir duquel il a été

pourtant congu. La phase classique de la Renaissance est pré-
cédée par les styles gothique, roman et carolingien; ces trois
styles ne peuvent pas étre tous classés dans la méme catégorie
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de I'archaique. Il est cependant possible de découper I'évolution
de Tart occidental en deux grands cycles — le médiéval et le
moderne — et d'interpréter le Gothique tardif de I'Europe du
Nord, contemporain de la Renaissance italienne, comme un
style de type baroque. Mais, en méme temps que le Baroque du
XVII® siécle, on trouve un style classique qui, 2 la fin du xviie
siécle, remplace le Baroque.

On a également constaté que la derniére phase de I'art gréco-
romain, en particulier en architecture, ne constitue pas un style
décadent, indiquant une période de déclin: il s'agit de quelque
chose de neuf. Le courant archaisant n’est que secondaire & coté
des réalisations originales du dernier art impérial et de I'art
paléochrétien. D'une maniére similaire, qu’on I’envisage comme
la fin d’'une vieille culture ou comme le début d’une nouvelle,
I'art complexe du xx* siécle ne correspond ni  la catégorie d'un
art de déclin, ni a celle d’un art archaique.

Par suite de ces divergences, et d’autres encore, les historiens
de l'art utilisent peu, désormais, I'ancien schéma cyclique, ser-
vant aussi & mesurer la durée d’une culture. Il ne constitue
qu'une approximation trés grossiére de ce qui caractérise diffé-
rents moments isolés de I'art occidental. Pourtant, certaines
étapes, certains pas du cycle semblent étre assez fréquents pour

quon les étudie encore comme des processus typiques, en
excluant la théorie d’'une forme close d’évolution cyclique.

Certains historiens, tout en conservant le concept de cycles,
en ont restreint la portée d’application. Ils ne I'appliquent plus i
I'évolution 4 long terme, mais 4 Ihistoire des styles d’une ou
deux périodes. L’art roman appartient 3 la premiére étape du
grand cycle occidental et il a beaucoup de traits en commun
avec les arts primitifs grec et chinois; on y a remarqué diffé-
rentes phases, & l'intérieur d’une période relativement courte,
qui ressemblent aux phases archaique, classique et baroque du
schéma cyclique. On a fait la méme observation 2 propos de
I'art gothique. Mais, dans I'art carolingien, la succession est
différente; les phases les plus baroques et impressionnistes sont
les premiéres, les phases classique et archaique viennent plus
tard. Ce phénomeéne peut étre d en partie au caractére des

ceuvres plus anciennes que I'on copiait alors; mais il montre
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gombien il est difficile de proposer une vue m%mnm_smsa:w. de
I'histoire de I’art en recourant au schéma cyclique. Dans la ligne
continue de développement de l'art occidental, beaucoup Mm
nouveaux styles ont été créés sans qu'il y Q,:.p de ruptures ou de
jlouveaux commencements, causés par _.nv:_m.‘namﬁ ou la mort
d'un style précédent. D'un autre cote, dans 1 ancienne m.w_m%vﬂmm
I'idée d’un dynamisme latent des styles est ﬁ___mmn_ n_._”_mn.
confirmée 4 cause du rythme excessivement lent de 1 m,__o_::ow.
un style établi se maintient, dans ce cas, avec mnc_nn_ﬁ:.a E.M
légers changements dans la structure de base, pendant p _Mm_n
milliers d’années, ce qui constitue un laps m..” ".maﬁm v.._.ﬁﬂ”
lequel I'art grec et occidental parcourt deux fois I'ensemble \du
: es types stylistiques. -
QMW _M no_.umwdn mxﬂnﬁﬁwnnnzm de 'art nw_.cznm.mns est due a A.mnm
conditions particulieres, il peut se ?Wn_ aussi que nM a.._M _MM
suppose €tre un processus autonome d maw_z.:w: d penC e _
circonstances extra-artistiques. Mais les .Eno:o_mam de _n.qw u-
tion cyclique n’ont pas étudié les Emnm._.:m_ﬂ.nm et les ooum_:o.:m
de la croissance comme l'ont fait les U_o_om_mgm“ Ils reconnais-
sent seulement un principe de latence que certaines Q.u:n__:o:m
peuvent accélérer ou retarder, mais non pas produire. woh&.
rendre compte du caractére vw:wncm.nﬂ%m arts a.a chaque mu“_u.n“
pour expliquer, par exemple, la différence 9.:%:8 9“_ Q._ms
tingue un style grec d'un style a\.m:_.o.vn omnaa:ﬁm_n et m”,um_
style chinois & la méme étape a.go_cco:\‘ ils momz_.nm m@.”. -
appel 4 la théorie _,mnwu,_a.mormazn cycle étant réalise pa
doué de traits spécifiques. : h
ﬁn_mﬂnonnoa:oz avec _nn schéma organique ,mﬂ cyclique d msu_:w
tion, Heinrich Wolfflin a élaboré un Ecm_n_n plus _.,mmmhﬁ a._:
exclut tout jugement de valeur et toute métaphore vitale sur am
naissance, la maturité et le déclin. Dans une belle mwm_.wwa .,ﬂ
I'art de la Renaissance 4 son apogée et de I'art acm XVII m_mn_mm i
isole cing paires de polarités, qui lui mm?nnﬁ a définir M@M_mﬁmrﬂ
opposés de ces deux périodes. Il applique ces ﬂQ..Bam .m_.n_
tecture, a la sculpture, & la peinture et 4 ce qu'on appelle es
« arts décoratifs ». Il oppose le linéaire au pittoresque ?ﬂﬁw.
risch), la forme paralléle 4 la surface a la forme oblique amnm a
profondeur, le clos (ou tectonique) i P'ouvert (ou atectonique),
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le composé au continy, le clair au relativement confus. Le pre-
mier terme de chacune de ces paires caractérise le stade de la
Renaissance classique, le second se rattache au Baroque. Wolf-
flin pensait que le passage d’une série de qualités 4 I'autre
n’était pas une particularité de Pévolution de cette seule
période; il y voyait un processus nécessaire qui survenait dans
la plupart des périodes de Ihistoire. Adama Van Scheltema
appliqua ces catégories aux étapes successives des arts euro-
péens, depuis la Préhistoire jusqu'a I'époque des grandes inva-
sions. Le modele de Wélfflin a servi pour étudier également
diverses autres périodes, il a servi aux historiens de la littérature
et de la musique et méme A un historien de I'évolution écono-
mique. Wolfflin reconnaissait que son modéle ne s’appliquait
pas uniformément A I’art allemand et A Part italien; pour expli-
quer les éléments divergents, il étudia les particularités propres

a chacun de ces deux arts nationaux, en pensant qu’il s’agissait

de «constantes », résultats de dispositions natives qui

modifiaient jusqu’a un certain point les tendances innées et nor-

males de I'évolution. La constante allemande, plus dynamique

et plus instable, favorisait la deuxiéme série de qualités; la cons-

tante italienne, plus calme et délimitée, favorisait la premiére.

De cette maniére, Wolfflin pensait qu'il pouvait expliquer le

caractére précocement malerisch et baroque de I’art allemand

dans sa phase renaissante et classique, de méme que le classi-
cisme persistant dans le Baroque italien.

Les faiblesses du systéme de Wolfflin sont apparues 1 la plu-
part des spécialistes. Non seulement il est difficile d’introduire
dans ce schéma I'important style qu’on appelle « Maniérisme »

| et qui apparait entre la Renaissance 4 son apogée et le Baroque;
mais, de plus, I'art préclassique du xv* siécle est, pour Wolfflin,
un style qui manque de maturité, un style mal intégré car il
s'adapte mal aux termes qu'il emploie. On ne peut pas non plus
définir I'art moderne grice & I'une ou I'autre de ces séries de
termes, bien que certains styles modernes manifestent des
caractéristiques propres aux deux séries — il existe des compo-
sitions linéaires qui sont ouvertes, et d’autres picturales et
closes. Il est évident que le linéaire et le pictural sont des types
fondamentaux de styles, dont on trouve des exemples a d’autres
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{iilodes, plus ou moins proches du modele m.n Wolfflin. gmhw
{unlté particuliére de chaque série de termesn est pas Ewm M-ﬂw..
i re — bien qu’il soit possible de soutenir que le ..
it et le Barogue de la Renaissance sont .mnm styles « _u,_“mﬂ
i lesquels se manifestent, d’une Em:_.m_.n idéale, comple =
lible, des principes fondamentaux de l'art. O_.._ peut :Mmm .
ol (lécouvrir, 3 travers I'histoire, n..u_._.:nm n\oEUEm,moﬁm partir
i cing de ces dix termes. On avait ignoré le m,hm:_m:maw %”_m
yoyant un phénomeéne de mmonmn:nn“.o: le décrit »&c% i
¢omme un type d’art apparaissant .nmm_mannﬂ &unm._ M.._unam
périodes. Wolfflin ne peut donc avoir ”.Emo: quand r_ a -
(i'une fois donné le w_.anQ.. type d'art — la p mMMﬁwM -
uique —, le second suivra :mnﬁmmw_‘_.mﬂnur Om:o W“mmnn?n-
dépend peut-étre de conditions mm.n_nc__mnnm qui oaﬂ Leh iR
ment joué a certaines muon_cnmﬂ mais pas a Sﬁﬂ.amﬂoaw:m&on
yidére pourtant que P'évolution obéit i une déte e
interne; les conditions extérieures ne peuvent, pour .:M q
petarder ou faciliter le processus; elles ne m.x: pas partie . e ses
ciuses. Ses termes n’ont, pour lui, pas d autre sens e._wm E.:H
lique; ils décrivent deux modes Sﬁmacn.w %._m Em_oa_ et mﬁwmoﬁnm
indépendants de tout contenu nu?.@nm_m.ﬂ bien que Mm i
puissent choisir des thémes plus ou moins en accor :W o
formes, ces derniéres n’en sont pas, pour autant, le résu M“ :_.“T
besoin d’expression. 11 est donc étonnant que \_am nEmE a o
buées a ces formes pures puissent ms.m un.ﬂ:_uanﬂw aussi uwun e
positions psychologiques du peuple italien et du vnﬁu 8
Emm_u_.sagp ce processus aurait pu qu Hmvmmm w_.u:m,. le ﬁ“__”.“
siécle en Europe reste un mystére, puisqu .__ exigeait |ﬂ .8,“ T
dans le passage du Néo-classicisme 2 la peinture romantiq
une évolution inverse du baroque au néo-classique. :
Dans un livre postérieur, Wolfflin nuanca certaines de MM
positions; il admit que ces formes pures pouvaient correspon ¢
4 une vision du monde et que _.3 E._.noumﬁuan@w _._Eﬂodnaﬂmwmw
religion, la politique, etc., pouvaient _w-mcnnnan 1 m.<o—:9c“.£€am
il était incapable de modifier ses schémas et ses _Enﬂm&nm %
en accord avec ces nouvelles idées. mH._ dépit de ces .mundn_. MEH
on ne peut qu’admirer Wolfflin, car il a tenté de s’éleve
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dessus des particularités stylistiques, pour atteindre une cons-
truction générale qui simplifie et organise la question.

Pour résoudre les difficultés inhérentes au schéma de Wolf-

flin, Paul Frankl a congu un modéle d’évolution qui combine la
structure bipolaire et le schéma cyclique. Il pose en postulat
qu’il existe un mouvement récurrent entre deux poles stylis-
tiques — entre un style de I'Etre et un style du Devenir; mais, 4
Pintérieur de chacun de ces styles, on trouve trois étapes: pré-
classique, classique et postclassique; et, dans la premiére et la
troisiéme étape, il identifie des tendances de choix correspon-
dant 4 ces moments historiques qui, comme le Maniérisme, sor-
tiraient de la normale dans le schéma de Wélfflin. Ce qui est le
plus original dans la construction de Frankl — et nous ne pou-
vons pas commencer 3 indiquer la richesse de ses nuances ou la
complexité de ses articulations —, c’est que, pour tenter de
déduire cette évolution et ces phases — ainsi que les nombreux
types de styles compris dans son systéme —, il part de I'analyse
de formes élémentaires et du nombre limité de leurs combinai-
sons possibles, qu’il a, par ailleurs, étudiées avec le plus grand
soin. Ce schéma n'est pas destiné 4 décrire I'évolution histo-
rique réelle — affaire trés irréguliére —, mais a fournir, en ce
qui concerne les tendances inhérentes ou normales de I'évolu-
tion, un modéle ou un plan idéal, qui soit fondé sur Ia nature
des formes. De nombreux facteurs, sociaux et psychologiques,
viennent contraindre ou faire diverger les tendances innées et ils
déterminent d’autres trajets; mais on ne peut comprendre ces
derniers, selon Frankl, si I'on ne fait pas référence A son modéle
et au raisonnement déductif qu'il propose pour les possibilités
formelles.

Le livre de Frankl, un ouvrage de plus de mille pages, fut
malheureusement publié 4 un moment, en 1938, ou il ne pou-
vait pas recevoir toute I'attention qu’il méritait; et, depuis cette
date, on I'a pratiquement ignoré dans la littérature sur le sujet,
bien qu’il s’agisse certainement de la tentative la plus sérieuse
de ces derniéres années en vue de donner des fondations systé-
matiques 4 I'étude des formes artistiques. Il n’existe pas
d’auteur qui ait analysé aussi complétement les types de styles.

En dépit de leurs intuitions et de leur ingéniosité dans 1'éla-
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)
lioration de modéles d’évolution, les théoriciens n'ont eu aM MM_M
influence relativement restreinte sur _Qm recherches mw:ﬂ.»ﬂ:n -
des problémes particuliers; n.n..mﬂ wncﬂ”n:.a parce QM i Mﬁ i
fourni de pont satisfaisant qui permit n_m. passer du ern
style historique et mvmnwmw—_a. v_wmn mn_m m&MHMMNMNMMn kg
es principes qui servent a expliquer le
__ _“” wmﬂ_oﬂﬂ.ﬂcam dans ,,mcowczo:.mos\ﬁ d’un autre o_.a_._w %ochs ommcnu”
qui servent a expliquer les faits _mo_mw.,rn Socﬁanaﬂc&mﬂn:_‘m
le mouvement dd 4 des mmnﬁaca. n__,_n I'on suppose pe i
appartiennent a deux mondes différents; le premier € L
i la morphologie des styles, le .mononm_ a une ozm_._“mawcw e
gique ou sociale. C’est comme sl la mécanique ﬁwm_ S
de lois différentes, I'une pour les mouvements __.ﬂ.am; iers, S
pour les mouvements réguliers. C'est ﬁ.om_.@:ow .REM @Mn S
surtout intéressés par une approche unifiée de _2__” e g
ont divisé P'histoire du style en QnEm aspects, que on ne pe
déduire ni 'un de I'autre, ni d’un principe .moEB_..E. 2
Paralltlement aux théoriciens aw _040,::_9._ S_nnm :ﬂ : ..
d’autres spécialistes ont étudié _,m<om_\:6= ,.mmm mnw es m“n B WM :
gant comme un processus continu d 95:.::...5 a long £ m.E.n i
aussi, on trouve des poles et des étapes, ainsi a:w anm. a _Mm .
un processus universel, H_umn: s.,.uM no”_ QW_GM_MMHWMM_MEE e
is, ceux de la premiere e
MM”M. MMHMHMHMF? ammnm:w: du but de _‘ﬁ..zmﬁm.cc de la nature
de I'art, ou encore d'une :zmoamn. vmmm_..w_om._nan. ) —
Ceux qui ont étudié les premiers _?m:.z_.n de M: p el
concevaient comme une évolution MW_HM?._MM Mwﬂmnﬁmswmuvzmn:
tométrique et le pble naturaliste. . '
Mwu_.a_mm Mo:mﬂmﬁuzo: que, dans Mo:_mwanmovcwwn““m FMMMM MoMc ”_“_m.
tures historiques part en général de form : :mE_q s
triques ou simples, pour .m:an vers des moa.ﬂm ) sw :pnc_.»mmﬁﬁ
se fondaient aussi sur l'idée que les styles les plus © %
i nt au type le plus élevé de culture, alac ture
Mﬂﬂu“ﬂﬂﬁmn dans Wﬁnonnmmmmuzan scientifique et a Mm:a m:..:w MM.
Je mieux capable de représenter _m. an&n. par des it e
exactes. Dans sa démarche, I'art wunno.aw; pour € R
nature elle-méme, dont ’évolution va n-c.m:ﬁﬁ_m au .nou,_wmnzmmr t
on comparait ce développement 3 celui des dessins
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qui, dans notre propre culture, vont de formes schématiques ou
géométriques vers des formes naturalistes. Ce point de vue était
également encouragé par Torigine de certaines formes géomé-
triques dans les techniques industrielles primitives.
Clest une contradiction piquante que 'on constate quand on
envisage 4 la lumiére de ces arguments les peintures paléoli-
thiques de I'age des cavernes, I'art le plus ancien que nous con-
naissions: ce sont des merveilles de représentation — quels que
soient les éléments de schématisme dans ces ceuvres, elles sont
plus naturalistes que I'art postérieur du néolithique et de I'ige
du bronze —, tandis que les formes naturalistes du xx© siécle
ont donné naissance i P’« abstraction » et aux styles appelés
« subjectifs ». Mais, mises A part ces exceptions paradoxales, on
peut constater que, dans les arts historiques — comme 3 la fin
de I'Antiquité et A Iépoque paléochrétienne —, des formes
libres et naturalistes sont progressivement stylisées pour
devenir ornementales. A la fin du x1x¢ siécle, le dessin d’ornement
se faisait souvent 2 travers une stylisation, une géométrisation
des motifs naturels; et ceux qui connaissaient Iart contempo-
rain n’étaient pas longs i distinguer dans les styles géométri-
ques des arts primitifs vivants les traces d’un modéle naturaliste
antérieur. L'enquéte scientifique montre que les deux processus
existent dans I'histoire; il y a peu de raisons pour considérer
P'un plutét que I'autre comme plus typique ou plus primitif.
Les formes géométriques et les formes naturalistes peuvent
apparaitre indépendamment dans des contextes différents et
coexister A intérieur d’une méme culture, Ce qui s’est passé
dans le domaine artistique ces cinquante derniéres années sug-
gére en outre que le degré de naturalisme artistique ne constitue
pas un indice siir du niveau technologique ou intellectuel atteint
par une culture. Cela ne signifie Pas que le style ne dépend pas
de ce niveau; cela signifie seulement qu’il faut appliquer
d’autres concepts que ceux de naturalisme et de géométrisme
quand on envisage ce type de relations. L'opposition essentielle
ne se trouve pas entre le naturel et le géométrique, mais entre
certains modes de composition de motifs naturels et géomé-
triques. De ce point de vue, P'art « abstrait » de I'époque
moderne manifeste un got pour les formes ouvertes, asymé-
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iriques, emmélées et incomplétes, a_wvmmnmann uno_n_maam__..mmou
oit, par 13, beaucoup plus proche ‘an.m principes de composi s
e la peinture et de la sculpture _.m.m__mﬂn ou _Eﬂnmwm_onnaww M._ 5
e quelque art primitif que ce soit et de ses éléments mmhmﬂa
iriques. Le caractére des thémes, « abstraits » nEw natur i 2"
joue un role important dans I’aspect naannnn\ma _.nncﬁd art;
s historiens utilisent pourtant moins les catégories de :m::n-
lisme et de géométrisme que des nwunnvﬁm mﬁm:nﬁ:qmcx_%_:m Mc _-
tils, qui s’appliquent aussi & H.E,o_._:mnﬁc_.w ot le probléme de ﬂ”
représentation semble ne pas se poser. munmﬂ Ayee des anu_nov
ile ce genre que Wolfflin et Frankl ont n_mvo_,m leurs m \M\amc.bn
La représentation des formes naturelles a néanmoins & € 4
fin visée par les arts de nombreuses ns_E_HQ,. On peut yieoiun
idée commune spontanée ou une idée qui s'est n__mcmn.n a vm:.n_:
d'un centre préhistorique donné; il n’en reste pas moins que la
question de savoir comment représenter la mm_.:.m." mcam_:a o”
animale a été abordée indépendamment par les différentes n%
tures. Or les solutions données ne présentent pas seulement _—nm
traits semblables dans la maniére de rendre ces mm:_.m.m_ namw
offrent aussi un parallélisme remarquable dans la .mcncamw_o: am
ttapes que connaissent les wo_cao:,ow. 1l est fascinant de oon“m
parer les changements dans la représentation des yeux ou :
plis de vétements A travers la succession des styles dans la sculps
ture en Gréce, en Chine et dans ’Europe du _Sou_.m\n >m.n. L éxo-
lution de ce genre de détails va H_JE type trés wo:mamcn_p_uﬂm ”._n._.
type naturaliste; mais on peut %mmn__mﬁns" wwﬁﬁonnn n%_mm
tion chinoise ou européenne 3 une Emsmﬁnn directe des n“o e :
grecs; car ces ressemblances ne se Bm_._._mﬂmﬁﬁw” pas seu nu.:w”;
entre des styles géographiquement trés éloignés; elles se nnumn
festent aussi entre des séries distinctes dans le temps. QM_.
rendre compte des formes nswnownm et romanes comme nw
copies des formes grecques m:.,._mnnw:‘.nm. il mm_.iaw:. waﬂwmmuﬂ
qu’a chaque étape de ces styles postérieurs, les artistes av a_
recours & des ouvrages grecs de I'étape n@.w@o_uo:n.n:ﬂn et dans
le méme ordre de succession. Uw fait, certains mnrnn,“”
cycliques que nous avons m:n_wmmw. n_.,n—.nmmcm nomm_mwnﬂ. nmamn :
tiellement, 4 décrire les étapes & _.Eﬁnzmm_. de I’évol czwa :
représentation; et on peut se demander si les schémas formels,
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comme celui de Wolfflin, ne constituent pas des catégories
déguisées de représentation, méme s'ils sont appliqués 4 I'archi-
tecture autant qu’d la sculpture et 3 la peinture; car on peut
concevoir que les normes de représentation utilisées dans ces
deux derniéres déterminent une norme générale de plasticité et
de structure valable pour tous les arts visuels.
Cet aspect du mq__n — la représentation des formes naturelles
— a été étudié par I'archéologue de I’Antiquité classique, Ema-
nuel Lowy; son petit livre sur La Représentation de la nature
dans Uart grec archaigue, publié en 1900, demeure intéressant
pour la recherche moderne et on peut P'appliquer plus large-
ment qu’on ne I'a pensé. Lowy a analysé les principes généraux
de _...w_u_.mmnsﬂm:o: dans les arts primitifs et il a expliqué leur suc-
cession comme celle de pas progressifs 4 I'intérieur d’un change-
ment continu partant de la représentation conceptuelle, fondée
sur I'image de la mémoire, pour aller vers la représentation en
_wﬁm_uon:ﬁ_ en accord avec la perception directe des objets.
Etant donné que la structure de I'image mnémonique est la
méme dans toutes les cultures, les représentations fondées sur
ce processus psychologique manifesteront un certain nombre de
traits communs: 1) la forme et le mouvement des figures, ainsi
que _nE.”e. parties, sont limités 4 quelques formes typiques; 2) les
m\uqu.am 1solées sont schématisées 4 P'aide de dessins linéaires
zwmc:nwm“ 3)la représentation vient du contour, qu'il s'agisse
d ung ligne indépendante ou de la silhouette d’une surface uni-
formément colorée; 4) quand des couleurs sont utilisées, elles le
sont sans gradation d'ombre et de lumiére; 5) les parties d’une
figure sont présentées au spectateur sous leur aspect le plus
large; 6) dans les compositions, les figures, a peu d’exceptions
prés, sont représentées de maniére A ce que leurs parties princi-
ﬂm_ﬁ. solent recouvertes le moins possible; la succession réelle
des :,m:_,nm dans la profondeur se transforme, dans 'image, en
une Eﬁmmomm:oz sur le méme plan; 7)la représentation de
I'espace tridimensionnel dans lequel prend place une action est
plus ou moins absente.
O_”" peut critiquer I'idée de Lowy selon laquelle I'image mné-
monique est la source de ces particularités; il n'en reste pas
moins que la fagon dont il rend compte de la représentation
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sehaique comme d'un type universel, doué d'une structure
Juinotéristique, a une valeur exceptionnelle; elle peut s'appli-
Jjuier, en général, aux dessins d’enfants, aux ceuvres des adultes
lnexpérimentés de I'époque moderne et aux primitifs. Cette
siilyse ne s’occupe pas du caractére individuel des styles
srehaiques; elle ne permet pas non plus de comprendre pour-
certaines cultures se développent 4 partir d’eux, tandis que
res, comme la culture égyptienne, conservent les caracté-
ies de P'archaisme pendant plusieurs siécles. Les analyses
: |.owy étaient limitées par un point de vue évolutionniste et
un jugement de valeur naturaliste; il ignorait donc la per-
jon et la capacité expressive des ceuvres archaiques. Son
upproche néglige le contenu spécifique des représentations; elle
nie peut donc reconnaitre le role que jouent le contenu et les fac-
teurs émotionnels dans le calcul des proportions et dans l'accen-
{uation des parties. Mais ces réserves ne diminuent pas I'impor-
tance du livre de Lowy: il donne une définition particuliére-
ment claire d'un type trés répandu de représentation archaique
ot il retrace le processus de son évolution vers une forme d’art

plus naturaliste.

Je peux faire ici une remarque: les principes de Lowy peu-
vent également servir & définir le processus inverse qui méne de
formes naturalistes 4 des formes archaiques et que nous consta-
tons chaque fois que nous voyons des primitifs, des colonisés,
des provinciaux — et des profanes dans une culture avancée —
copier les formes d’un style naturaliste développé.

11 faut citer, pour finir, Alois Riegl, I'auteur de Stilfragen et
de Die spdtromische Kunstindustrie; c’est sans doute I'historien
le plus constructif et le plus inventif qui ait tenté d’embrasser
I'ensemble de ’évolution artistique, en l'envisageant comme un
processus unique et continu.

Riegl s'intéressait particuliérement aux transitions qui mar-
quent le début d’une ére mondiale (celle qui fait passer de
I'Orient ancien au monde hellénique, de I'Antiquité au Moyen
Age). 1l abandonna non seulement le point de vue normatif qui
voit un déclin dans les derniéres phases d'un cycle, mais la
notion de cycle elle-méme. L’art romain tardif était alors consi-
déré comme un art décadent; Riegl y trouva un lien nécessaire
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de création entre deux grandes étapes d’une évolution ouverte,
Son explication du processus ressemble & celle de Wolfflin, bien
qu'elle n’en dépende peut-étre pas; il définit deux styles comme
poles de I’évolution A long terme, le style « tactile » et le style
« optique » — ou pictural, impressionniste. Ils coincident
grosso modo avec les pdles des cycles plus courts définis par
Wolfflin. On peut observer dans toute époque un processus
d’évolution du tactile & I'optique; mais il ne s’agit alors que
d’une partie d’un processus plus long, dont les grandes phases
sont millénaires et correspondent 2 des cultures entiéres. Pour
Riegl, I'histoire de I'art est un mouvement sans fin, nécessaire;
elle part d’une représentation fondée sur une vision de 'objet et
de ses éléments comme proches, tangibles, distincts et se suffi-
sant 4 eux-mémes, et elle va vers la représentation de 'ensemble
du champ de la perception comme continuum directement
donné mais plus distant, d’oli émergent certaines parties et dans
lequel les vides spatiaux jouent un rdle croissant, tandis qu'il y a
une référence plus évidente au sujet connaissant comme facteur
constituant de la perception. Riegl décrit aussi ce processus
artistique en termes de psychologie des facultés; la volonté, le
sentiment et la pensée se succédent pour orienter la forme de
nos relations au monde; cette évolution correspond, en philo-
sophie, au changement qui fait passer d’une vision du monde
surtout objective 4 une vision subjective.

Riegl n’étudie pas ce processus en y voyant simplement une
évolution du naturalisme qui partirait d'un stade archaique
pour arriver 4 un stade impressionniste. Chaque phase a ses
problémes formels et expressifs particuliers et Riegl a écrit des
pages d'une pénétration remarquable sur la structure intime des
styles, sur les principes de composition et sur les relations de la
figure et du fond. Dans son étude systématique de I'art antique
et de l'art paléochrétien, il a constaté I'existence de principes
communs 4 l'architecture, 4 la sculpture, 3 la peinture et &
I'ornement avec une perspicacité parfois étonnante. Il a aussi
réussi 4 mettre en lumiére des relations inattendues entre diffé-
rents aspects d’'un méme style. Dans un travail sur le portrait de
groupe en Hollande au xvi° et au XvII siécle, théme qui se rat-
tache 4 la fois 4 I'histoire de 'art et 4 I'histoire sociale, il a mené
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i bien une analyse trés subtile des relations changeantes entre
ients objectifs et subjectifs dans le portrait et dans les varia-
correspondantes dans la maniére d’unifier le groupe repré-
snté qui porte progressivement plus d’attention 4 I'observa-
oL,

l.es raisons qu'il trouve & ce processus et I'explication qu'il
piropose pour les changements qui s’y manifestent dans le temps
ol dans I'espace sont vagues et souvent fantaisistes. Chaque
grande phase correspond 2 une disposition raciale. L’histoire de
nme occidental — depuis I'époque des royaumes de
I'Orient ancien jusqu’d I’époque contemporaine — se divise en
trois grandes périodes, caractérisées par la prédominance stc-
vessive de la volonté, du sentiment et de la pensée, chez
I'homme oriental, antique et occidental. Chaque race joue un
16le prescrit et se retire une fois ce role achevé, comme si elle
participait 4 une symphonie de I’histoire mondiale. Il existe des
déviations apparentes par rapport aux continuités prévues; elles
sont récupérées 4 I'intérieur du systéme grice 4 une théorie de
In régression utile, qui prépare un peuple a jouer le réle avancé
va étre le sien. L’influence évidente des facteurs sociaux et
religieux sur l'art est moins considérée comme une cause que
comme une simple manifestation paralléle d’un processus cor-
respondant 4 lintérieur de ces domaines. L’évolution fonda-
mentale, immanente de l'objectif au subjectif, gouverne
I'ensemble de I'histoire, si bien que tous les domaines contem-
porains ont une profonde unité par rapport 4 un processus
commun et déterminant,

Ce bref résumé des idées de Riegl rend mal justice aux élé-
ments positifs de son ceuvre et, en particulier, 4 sa conception
de P’art comme démarche créatrice active, dans laquelle de nou-
velles formes naissent du désir qu’a l'artiste de résoudre des
problémes spécifiquement artistiques. Ses théories raciales elles-
mémes et ses idées étranges sur la situation historique d’un art
donné correspondent 4 un désir d’embrasser des relations
d’envergure, méme si son intention est génée par une psycho-
logie et par une théorie sociale inadéquates. Ce godt d'une
vision élargie est, depuis lors, devenu chose rare dans les études
artistiques. Et il est encore plus exceptionnel de le voir se com-




66 La notion de style

biner avec la capacité de recherche minutieuse que Riegl possé-
dait au plus haut point.

On peut résumer ainsi les résultats atteints par les études
contemporaines en ce qui concerne les théories cycliques et évo-
lutionnistes :

1. Du point de vue des historiens qui ont essayé de recons-
truire la marche précise de I’évolution sans présupposer 'exis-
tence de cycles, il existe, au Moyen-Orient et en Europe, une
continuité de 1'époque néolithique jusqu'aujourd’hui, dont la
meilleure image serait peut-étre celle d’un arbre avec de nom-
breuses branches. Certaines formes parmi les plus évoluées de
chaque culture sont, dans quelque mesure, retenues a l'intérieur
des premiéres formes que prend la culture suivante.

2.1l y a, d’autre part, dans cette continuité au moins deux
longs développements — la Gréce antique et 'Europe occiden-
tale médiévale et moderne; ils comprennent les types généraux
de style décrits dans les différentes théories cycliques. Mais ces
deux cycles ne sont pas sans rapport; les artistes du second
cycle ont souvent copié les ceuvres qui avaient survécu du pre-
mier et 'on peut se demander si certains des principes direc-
teurs de I'art occidental ne viennent pas des Grecs.

3. A l'intérieur de ces deux cycles et dans un certain nombre
d’autres cultures — asiatique et américaine —, on rencontre
plusieurs fois 'exemple d’évolutions similaires 4 court terme, en
particulier pour celle qui va d'un type de représentation
archaique et linéaire d un style plus « pictural ».

4. Chaque fois qu’existe un art naturaliste progressif, c’est-a-
dire un art devenant de plus en plus naturaliste, on trouve, dans
le processus d'évolution, des étapes qui correspondent en gros
au schéma archaique-classique-baroque-impressionniste de I'art

occidental. Bien que ce ne soit pas en parlant de leur méthode
de représentation que I'on décrive correctement ces styles occi-
dentaux, ils n’en incarnent pas moins des progrés spécifiques
dans la portée ou dans la méthode de représentation, et ces pro-
grés font passer d’une premiére étape — ou existe une repré-
sentation des objets isolés schématisée, « conceptuelle » — a un
stade postérieur de représentation perspective — ou les conti-
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nuités d’espace, de mouvement, de lumiére et d’ombre sont
devenues importantes.

5. Quand ils décrivent I’évolution occidentale, qui sert de
modéle aux théories cycliques, les historiens isolent différents
aspects de I'art pour définir leurs types stylistiques. Pour un cer-
tain nombre de théories, c’est I'évolution de la représentation
qui sert de source principale pour le choix des termes; d’autres
théories isolent des traits formels que I'on peut retrouver dans
les formes de I'architecture, de I’écriture et de la poterie; dans
d’autres interprétations, ce sont des qualités m_nxﬁnﬁmmoz. et de
contenu qui servent de critére de jugement. On ne voit pas
toujours clairement quels sont les traits formels _.mn__nandn :..a.a-
pendants de la représentation. Il est possible que le dessin d une
colonne ou d’un pot soit également affecté par une maniére
donnée de voir les objets dans la nature — la vision perspective
par exemple, en tant qu’elle différe du mode de vision E.n_..u\_a:n
et conceptuel. Mais I'exemple de I'art islamique, ol la représen-
tation est secondaire, suggére l'idée que I'évolution des styles de
période pour I'architecture et I'ornement ne dépend pas forcé-
ment d'un style donné de représentation. Il en va de E_.m:._n pour
Pexpression: il existe, dans I'art baroque du xvi® siécle, des
ceuvres intimes d’une grande sensibilité tragique — celles de
Rembrandt, par exemple — et des ceuyres monumentales d’une
splendeur débordante; I'un et I'autre de ces traits se retrouvent
3 d’autres périodes, dans des formes qui ne sont pas de type
baroque. Mais ce ne sera pas dans la peinture grecque ou chi-
noise que l’on trouvera un vrai répondant au clair-obscur de
Rembrandt, bien que 'on dise que ces deux peintures ont des
phases baroques.

VI.

’ B _

Nous envisagerons maintenant les explications que I'on a
proposées du style sans faire référence aux évolutions cycliques
ou « polaires ».




68 La notion de style

Quand ils expliquaient la genése d’un style, les premiers spé-
cialistes donnaient une grande importance 4 la technique, aux
matériaux et aux fonctions pratiques de 'art qu'ils étudiaient.
Ainsi le travail du bois favorise le relief en cannelures ou en
coins, la colonne du tronc d’arbre donne i une statue sa forme
cylindrique, la pierre dure entraine le compact et I'angulaire, le
tissage engendre les dessins échelonnés et symétriques, le tour
du potier introduit une rotondité parfaite, le bobinage des fils
est la source des spirales, etc. Telle était ’approche de Semper
et de ses disciples au siécle dernier. Boas, entre autres, a iden-
tifié le style, ou tout au moins ses aspects formels, aux compor-
tements moteurs dans le maniement des outils. Dans I'art
moderne, ce point de vue apparait dans le programme de
I'architecture et du design fonctionnalistes. On le retrouve éga-
lement dans lexplication, plus ancienne, qui fait du style
gothique en architecture un systéme rationnel dérivant de la
construction des voiites en ogive. Cette théorie est soutenue par
certains sculpteurs modernes qui adhérent étroitement au bloc,
qui exploitent la texture et le grain du matériau et qui laissent
voir les traces de l'outil. Cette théorie est liée aussi au role
immense que joue la technologie dans notre société: les normes
modernes d’efficacité dans la production sont devenues une
norme artistique.

Il n’y a aucun doute que ces conditions pratiques rendent
compte de certains traits de style particuliers. Elles sont égale-
ment importantes pour expliquer des ressemblances entre les
arts primitifs et les arts populaires, qui ne semblent pas dépendre
d’une diffusion ou d’'une imitation des styles. Mais elles ont
moins d’'intérét en ce qui concerne les arts hautement déve-
loppés. Le bois peut limiter les formes du sculpteur, mais nous
connaissons une grande variété de styles dans le travail du bois,
et certaines ceuvres cachent méme le matériau dont elles sont
faites. Riegl avait remarqué depuis longtemps qu’a I'intérieur
d’'une méme culture, les mémes formes reviennent dans des
ceuvres de technique, de matériau et d’utilisation différents;
c’est ce style commun que la théorie héritée de Semper n’a pas
réussi 4 expliquer. Le style gothique est, pour simplifier, le
méme dans les architectures, dans les sculptures de bois,
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d'ivoire et de pierre, dans les peintures sur panneau, les vitraux,
les miniatures, le travail du métal, les émaux et les tissus. Il peut
se faire qu'en certains cas, un style ait été créé a l'intérieur d’un
art donné par suite de I'influence de la technique, du matériau
¢t de la fonction d’objets spécifiques, avant d'étre généralisé et
appliqué 2 tous les objets, toutes les techniques, tous les maté-
riaux. Cependant le matériau utilisé n’est pas toujours antérieur
au style; son choix a pu étre fait 4 cause d’un idéal d’expression
et de qualité artistique, ou pour un certain symbolisme. L'art
tgyptien ancien recourt 3 des matiéres dures; les arts de pou-
voir utilisent l'or et d’autres substances: précieuses et lumi-
neuses; le design moderne aime I'acier, le béton et le verre; ces
matériaux ne sont pas étrangers au but premier de l'artiste: ils
entrent dés 'origine dans sa conception de I'euvre. L'aspect
compact d’une sculpture taillée dans un tronc d’arbre est une
qualité présente dans l'esprit de I'artiste avant méme qu’il ne
commence son travail. Car on voit apparaitre des formes
simples et compactes dans les esquisses en argile, dans les des-
sins et dans les peintures, toutes techniques ol le projet n'est
pas limité par le matériau. L'aspect compact peut étre consi-
déré comme une caractéristique nécessaire dans un style
archaique ou « tactile » au sens de Lowy ou de Riegl.

Laissant de coté les facteurs matériels, certains historiens
voient dans le contenu d’une ceuvre d’art la source de son style.
Dans les arts de représentation, un style est souvent associé a
un corps défini de sujets, tirés d’un seul ordre d’idées ou d’expé-
rience. Ainsi, dans I’art occidental du x1v® siécle, on inventa une
nouvelle iconographie de la vie du Christ et de la Vierge qui
favorisait les thémes douloureux; on voit alors apparaitre de
nouveaux schémas de ligne et de couleur plus lyriques, plus
pathétiques que dans P’art précédent. A notre époque, le goiit
pour les valeurs constructives et rationnelles dans l'industrie a
entrainé 'utilisation de motifs mécaniques et un style de formes
caractérisé par la froideur, la précision, I'objectivité et la puis-
sance.

A propos de ces exemples, beaucoup d’auteurs voient dans le
style le support objectif du sujet ou de son idée directrice. Il est
alors le moyen de la communication, un langage non seulement
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dans la mesure o il constitue un systéme d’instruments servant
4 transmettre un message précis par la représentation ou la
symbolisation d’objets et d’actions, mais également en tant
qu’ensemble qualitatif, capable aussi de suggérer des connota-
tions diffuses et d'intensifier les émotions associées ou intrin-
séques. Par un effort d’imagination fondé sur 'expérience qu'il
a de son métier, I'artiste découvre les éléments et les relations
formelles qui exprimeront les valeurs du contenu tout en assu-
rant un bel effet artistique. Un certain nombre de tentatives
seront faites dans cette direction et la plus réussie sera retenue,
répétée et développée comme norme.

La relation du contenu et du style est plus complexe que
cette théorie ne le laisse supposer. Il existe des styles dans les-
quels la correspondance entre I'expression et les valeurs trans-
mises par les sujets types n’est pas du tout évidente. Si la diffé-
rence entre l'art paien et I'art chrétien s’explique en gros par la
différence de leur contenu religieux, il n’en existe pas moins une
longue période de temps — plusieurs siécles en fait — pendant
laquelle des sujets chrétiens ont été représentés dans le style
propre a l'art paien. Aussi tardivement qu'en 800, les Libri
Carolint parlent de la difficulté qu’il y a i faire la différence
entre les images de Marie et de Vénus sans les inscriptions
correspondantes. Ce phénoméne peut étre di au fait que les
chrétiens conservaient encore une vision générale propre au
paganisme tardif, 2 un niveau plus fondamental que celui des
doctrines religieuses; 4 moins que la nouvelle religion n’ait pas
encore, malgré son importance, transformé les attitudes et les
modes de pensée les plus fondamentaux. A moins, encore, que
P'art n’ait eu une fonction trop mince dans la vie religieuse pour
que tous les concepts de la religion pussent trouver une voie
pour s’y exprimer. Mais méme plus tard, alors que le style chré-
tien était bien établi, I'art évolua parfois vers des formes plus
naturalistes et vers une imitation d’éléments empruntés au style
de I’Antiquité paienne, incompatibles avec les idées majeures de
la religion.

Quand un style apparait en relation avec un contenu déter-
miné, il devient souvent un principe reconnu qui gouverne
toutes les représentations de I'époque. Le style gothique
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u'applique indifféremment aux ceuvres religieuses ou profanes;
et, 8'il est vrai qu’aucun bitiment privé ou civique de ce style
n'a la capacité expressive d’un intérieur de cathédrale, il serait
cependant difficile de distinguer une différence formelle entre
les images religieuses et les images profanes de la peinture et de
la sculpture. D’un autre cOté, dans des périodes ou le style se
répand moins qu'a I"époque gothique, on voit différents idiomes
ou dialectes formels utilisés selon les domaines de contenu;
remarque que nous avions déja faite lors de I'analyse du concept
d'unité stylistique.

C’est ce genre de constatation qui a amené les spécialistes 4
modifier I'identification pure et simple entre le style et les valeurs
expressives du sujet, selon laquelle le style était le support des
significations les plus importantes d’une ceuvre d’art. On a
¢largi au contraire le sens de « contenu » et I'attention s’est
portée sur des attitudes plus larges, sur des maniéres de penser
et de sentir plus générales, en estimant qu’elles donnaient sa
forme 4 un style. On envisage alors le style comme une incarna-
tion ou une projection concrétes de dispositions émotionnelles
et d’attitudes de pensée communes & toute une culture. Le con-
tenu, produit paralléle du méme point de vue, montrera donc
souvent des qualités et des structures semblables i celles du
style.

Ces visions du monde, ces maniéres de penser et de sentir
sont en général tirées par les historiens des systémes philoso-
phiques et métaphysiques d’une époque, ou de sa théologie, de
sa littérature et méme de sa science. La relation du sujet et de
I'objet, de I'esprit et de la matiére, de I'dime et du corps, de
I’homme et de la nature ou de Dieu, les conceptions du temps,
de I'espace, du moi et du cosmos sont typiquement les domaines
d’ot I'on tire les définitions de la vision du monde (ou Denk-
weise) d’une époque ou d’une culture. On illustre alors cette
vision du monde dans de nombreux domaines; mais certains
auteurs ont tenté de la formuler en partant des ceuvres d’art
elles-mémes. Ils cherchent dans un style des qualités et des
structures qu’ils peuvent comparer 3 quelque aspect de la
pensée ou 4 la vision du monde. A la base de ces systémes, on
trouve parfois une déduction a priori sur les visions du monde
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possibles 4 partir du nombre limité de solutions possibles aux
problémes métaphysiques; parfois c’est une typologie des atti-
tudes que l'individu peut avoir a2 I'égard du monde et de sa
propre existence qui est comparée 4 une typologie des styles.
Nous avons vu comment Riegl répartissait les trois facultés de
la volonté, du sentiment et de la pensée entre trois races et trois
styles principaux.

Les tentatives qui ont été faites pour faire dériver le style de
la pensée sont souvent trop imprécises pour fournir plus que des
apercus suggestifs; la méthode engendre des spéculations par
analogie qui ne résistent pas 4 une étude critique détaillée.
L’histoire de l'analogie que l'on a menée entre la cathédrale
gothique et la théologie scolastique en est un exemple. L’élé-
ment commun entre ces deux créations contemporaines a été
trouvé a la fois dans leur rationalisme et dans leur irrationalité,
dans leur idéalisme et dans leur réalisme, dans leur complétude
encyclopédique et dans leur aspiration i I'infini et, récemment,
dans leur méthode dialectique. On hésite pourtant & rejeter par
principe ces analogies, car la cathédrale appartient effective-
ment 4 la méme sphére religieuse que la théologie qui lui est
contemporaine.

Le contenu intellectuel global d’une culture peut sembler par-
fois étre un champ d'étude plus prometteur pour 'explication
d'un style; c'est-d-dire quand ces maniéres de penser et de
sentir, ces visions du monde sont formulées comme le point de
vue d'une religion, d’une institution ou d’une classe domi-
nantes, dont les mythes ou les valeurs sont représentés ou sym-
bolisés dans I'ceuvre d'art. Mais le contenu d’une ceuvre d’art
appartient souvent a un autre domaine d’expérience que celui
ol ont été élaborés a la fois le style de I'époque et la pensée
dominante; c’est le cas de I'art profane d'une période ol domi-
nent les idées et les rites religieux et, a I'opposé, de I'art reli-
gieux d'une culture profane. On constate, alors, toute I'impor-
tance qu’a, pour un style artistique, le caractére des éléments
dominants dans la culture et le réle que jouent, en particulier,
les institutions. Ce n’est pas le contenu en tant que tel qui
donne sa forme au style le plus répandu, c’est le contenu en tant
qu'’il fait partie d’'un ensemble dominant de croyances, d'idées
et d’intéréts.
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Les tentatives qui ont été faites pour expliquer un style en y
voyant D'expression artistique d’une vision du monde ou d’un
mode de pensée constituent souvent une réduction radicale du
caractére concret et de la richesse de l'art; elles n’en ont pas
moins aidé A révéler des niveaux inattendus de signification de
I'art. Ces tentatives ont donné I'habitude d'interpréter le style
lui-méme comme contenu intérieur de l'art, en particulier en ce
qui concerne les arts non représentatifs. Elles correspondent a la
conviction des artistes contemporains, pour lesquels les élé-
ments et la structure formels constituent un tout profondément
significatif, relié A des idées métaphysiques.

VIL

La théorie selon laquelle une vision du monde ou une fagon
de penser et de sentir suscitent des constantes 3 long terme 2
Pintérieur du style prend souvent, quand elle est formulée, le
caractére d'une théorie raciale ou nationale. J’ai déja indiqué
ces concepts dans I'ceuvre de Wolfflin ou de Riegl. Depuis une
centaine d’années, on les retrouve souvent dans les textes euro-
péens sur art et ils ont joué un role important dans la mesure
ob ils ont encouragé la conscience nationale et le sentiment
racial; les ceuvres d'art constituent les plus importants témoi-
gnages concrets sur le monde affectif des ancétres. Le fait
d’entendre répéter que l'art allemand est, par nature, tendu et
irrationnel, que sa grandeur dépend de sa fidélité au caractére
national, a contribué A faire accepter I'idée que ces traits étaient
inscrits dans la destinée de ce peuple.

L’analyse de Ihistoire et de la géographie des styles, sans
méme faire référence 4 la biologie, montre clairement la fai-
blesse de la conception raciale du style. Cette prétendue « cons-
tante » est moins constante que ne l'ont supposé les historiens
qui se réclamaient de I'idée de race — ou de nation. L’art alle-
mand comprend le Classicisme et le style Biedermeier, tout
autant que les euvres de Griinewald ou des expressionnistes
modernes. Durant les époques ot le caractére germanique de
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I’art était le plus prononcé, la zone d’extension du style indigéne
coincide mal avec les limites des régions occupées par le type
physique prépondérant ou avec les frontidres nationales
récentes. Cette différence vaut aussi pour lart italien que I'on
rapproche de I'art germanique pour en faire le péle opposé.

Il existe néanmoins des récurrences surprenantes dans I'art
d’une méme région ou d’une méme nation, et elles n’ont pas été
expliquées. I est tout i fait étonnant de constater les ressem-
blances qui existent entre I'art des migrations germaniques et
les styles de I'époque carolingienne, de I'époque othonienne et
de la fin de I'époque gothique, puis avec celui de I'architecture
allemande rococo, enfin avec celui de I'expressionnisme contem-
porain. Il y a de grands intervalles de temps entre ces différents
styles, durant lesquels on aurait du mal A décrire les formes en
recourant aux termes germaniques traditionnels. Pour sauver
une continuité apparente, les écrivains allemands ont supposé
que ces phases intermédiaires étaient dominées par des
influences étrangéres, ou qu'il s’agissait de périodes oil se prépa-
rait I'ultime délivrance, 4 moins qu'ils n’aient concu ces qualités
« déviantes » comme un autre aspect du caractére germanique :
les Germains sont 3 la fois irrationnels et disciplinés.

Si nous nous en tenons 2 établir des relations historiques plus
modestes entre des styles et les types de caractére dominants
des cultures ou des groupes sociaux qui ont créé ces styles, nous
nous heurtons 3 diverses difficultés; on en a déja vu certaines
quand on a analysé le probléme général de I'unité stylistique.

1. Les styles varient souvent considérablement dans une
méme culture ou dans un méme groupe social 4 intérieur d’une
méme période.

2. Jusqu'd une époque récente, les artistes qui créaient un
style avaient en général un autre mode de vie que ceux auxquels
les ceuvre étaient destinées et dont le point de vue, les intéréts,
le type de vie, se manifestaient dans I'art. Le meilleur exemple
de cette situation est fourni par les arts des grandes monarchies,
des aristocraties et des institutions privilégiées.

3. Ce qui est constant dans tous les arts d’une période
donnée — ou de différentes périodes — est peut-étre moins
important pour en définir le style que ce qui change; la série des
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styles qui se succédent entre 1770 et 1870 conserve n_ﬂocﬂoE.w o..ﬁm
qualité frangaise, mais cette nuance nmw sans dou M np._.aﬂm
importante pour la définition du style n_m wmvoe._m que les t 8
qui constituent le Rococo, le Néo-classicisme, le Romantisme,
isme et 'Impressionnisme. ;
E WMWM&EE:Q __M changements de mwﬁa mm_on. les m_m:om_._aw. _n.&
historiens et les critiques ont ..mwmnas._a besoin d’une oﬂn
mettant en rapport des formes mﬁwna_wﬁw.nn des S:mn.:na e
caractére ou de sentiment. Cette ﬂ?_moﬂn s'occupe de _nxvnm.m-
sion et de la structure; elle vise 4 dire quels nm...wﬁm ,2 m:m m”
dispositions déterminent les nrcwm formels. Les Emaw._:gm nw aﬂﬂw
pas attendu la psychologie expérimentale pour con rmer i
interprétations physionomiques n__”_ mﬁ_ﬂnc‘..:_sn les mﬂ_mﬁ_,.. 5
chis, ils ont eu recours i Iintuition, en s'appuyant sur Iexp
rience directe qu’ils avaient de I'art. Tout en construisant une
science non systématique et empirique des mm:.:.:w. mﬁm ~nxﬂ=.@m-
sions, des affects et des qualités, ils ont essayé de S_M:..o er nm_.mM
jugements en comparant sans cesse les 8_._4_.9... et en faisant r
rence aux sources d’information contemporaines sur le contenu
de I'art, en estimant que les attitudes nc_,mocqm:wanﬂ. ce nc:ﬁu_c
doivent aussi se projeter dans le style. L _Emnﬁaﬂm:on du style
classique de I’Antiquité ne se fonde pas simplement mE. —M._M
expérience directe des édifices et des sculptures mﬂnwzﬂﬂw.w.u-
s’appuie aussi sur une connaissance de la _mumcnw et _._m a _En %
ture grecques, de la religion, dela Eﬁrw_omwn__ .»\a a philosop! et
de I'histoire de la Gréce, qui leur aodam_nun E%vmsaﬁdsn:m m“ ;
image du monde grec. Mais cette image est, 4 son tour, H.m\r nm
et enrichie par I'expérience des arts 52:..“5 et notre compréhen
sion est rendue plus aigué par la connaissance que nous m<cn_am
des arts trés différents élaborés par les _.uonﬁ_ﬁ voisins aﬂu es
résultats qu'ont donnés les tentatives, faites plus :E.m nﬂm_‘ Mn‘m
d’autres conditions, pour copier les .Bomm_mw grecs. >£o..ﬂ_ : Hcr
aprés presque deux siécles de travail an._m part des m_u_mn_ __m “M
un esprit sensible, a_»n?nﬂ:a:m peu informé ..q.:n a nzzwa ._
grecque, est capable de ressentir n_n.mn"n_.nnnn I« esprit g
dans ces édifices et ces sculptures antiques. .
Les interprétations physionomiques des mﬂw_wm Qw__nnﬂ. w:ma
fondent sur une hypothése qui demeure problématique: elles




76 La notion de style

supposent que les explications psychologiques de traits spé-
cifiques & I'art d'un individu de I’époque moderne pourraient
s'appliquer & toute une culture, 4 Pintérieur de laquelle des
traits semblables ou similaires caractérisent le style d'un groupe
ou d’une période.

Si un schizophréne remplit une feuille de papier avec une

foule d’éléments serrés selon des schémas répétés, devons-nous
pour autant expliquer des tendances similaires qui se manifes-
tent dans I'art d’une culture historique ou primitive par I'exis-
tence, dans cette culture, d'une tendance schizophrénique ou
par la prédominance d’un type de personnalité schizoide? Deux
raisons nous poussent 4 douter de ces interprétations. D’abord,
nous ne sommes pas sifs que ce schéma soit exclusivement
schizoide chez les individus modernes; il peut représenter une
composante de la personnalité psychique qui existe aussi dans
d’autres tempéraments, ot elle constitue une tendance liée A des
contenus ou @ des problémes émotionnels particuliers. De plus,
méme si ce schéma nait chez un artiste isolé de type schizoide,
il peut se cristalliser comme convention commune, il peut étre
accepté par d’autres artistes et par le public parce qu'il satisfait
un besoin, et parce qu'il résout trés bien un probléme particulier
de décoration ou de représentation, sans entrainer, cependant,
de changement notable dans les habitudes et les attitudes géné-
rales du groupe considéré. Cette convention peut étre adoptée
par des artistes ayant des types de personnalité différents et qui
I'appliqueront de différentes maniéres.

On trouve un bon exemple de cette relation entre le psycho-
tique, I'individu normal et le groupe dans la pratique qui con-
siste 4 lire des objets reconnaissables dans des taches relative-
ment informes — comme c’est le cas dans I'hallucination et
dans les tests psychologiques. Léonard de Vinci proposait 4
Partiste d'utiliser cette méthode comme moyen d'’invention.
Elle était pratiquée en Chine et, postérieurement, dans Iart
occidental; c’est aujourd’hui devenu une méthode trés répandue
chez des artistes de caractéres différents. Chez le peintre qui a
introduit cette pratique et qui I'a exploitée 3 fond, elle peut cor-
respondre 4 une disposition personnelle; mais pour beaucoup
d’autres il s’agit d'une méthode établie. Ce qui est significatif
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pour la personnalité de I'artiste, ce _”..ﬂ._n pas la Emc_m:a en ,M_u_w_.w....
méme, c'est le type de taches choisies et ce que lon y Vv am
l'4tude de ce dernier élément révéle une grande diversite
\actions individuelles. e
. ._,UMHH.M”WMH_W considéré comme une 60::5.5« ,.ma _u_..o._n“wﬂ“
personnelle; aujourd’hui, un certain no._.:v..a awmanmﬂnmmun:n_.m-
leur ceuvre en ces termes; _,Fﬂn..mnmﬂusm_n de l';uvre wﬂaosm
t-¢lle pour autant le méme résultat qu'un test mn_u_unoﬁam o
les tests sont dessinés de fagon .w réduire le nombre B
ments qui dépendent de I'éducation, de la v:.um@amwcuﬂnaas”
l'environnement. L’ceuvre d’art est, au contraire, 0___. o
conditionnée par ces facteurs. Quand on <.n§ Emnn:..ﬁw o”Hm..»r.m
gion d'une personnalité dans une @uvre d’art, on doit o
la différence entre les aspects noa,._nnco_..u:n_m et ceux qui M _
clairement individuels. Quand nous envisageons, voEAwmn n_n HM
style d’un groupe social, nous ne considérons que ces asp =
non individuels, collectifs, en les abstrayant nnm yariations p e
sonnelles des artistes individuels. Comment, dés _Q.m_ﬂmwwﬂw__m
on appliquer 4 __Enn_.v_.mwuicz du style des concepts tir
ie individuelle i
_umumuo”om__wm_pnmmn_osama dire que les normes .m_ﬂma_ﬁ.w d’un MJ”M
collectif font 4 'origine partie de la vision d'un .E.\:maa et _‘MB ;
sensibilité et qu'on peut les aborder en les no:maw-.uaﬂ co e
les éléments d’une personnalité Bommr.“. U‘m la méme Ewnw om_..
les habitudes et les attitudes que _mw mn,auzmacnm.moiﬂ_ :Nn i
dans leur profession peuvent constituer une m.».: impo w._anE
leur caractére. Mais est-ce que ces :.w_mo, nosmrc._n_.\: nmmmam_.mn
les traits typiques d’une culture ou d'une mc.n:m_»o non.mnu_:mm
comme un ensemble? Est-ce n:.ﬂ:. style qui s'est crl s
comme résultat de problémes wvma_m.n_:nm nmﬂ_nmnnwmm:M_.MMb '
I'expression du groupe social tout nn:nl.ﬂ: n’est-ce qu ek
le cas particulier ou I'art est ouvert a ._m vision no_ﬂaﬂcnm s
intéréts quotidiens du groupe 105 entier que son mon wnﬁ
style peuvent étre représentatifs du groupe E,.Bm%m e by
Il a existé une tendance commune aux approc Ww._uﬁ ys £
miques du style collectif; c’est n.ncn qui consistait 4 in M.Mm o
tous les éléments de représentation non.::.n des mxﬂ_..wmm_. : ==
fond blanc ou des traits négatifs comme I'absence d’horizo
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de perspective précise dans des peintures ont été considérés
comme les symptdmes d'une attitude vécue A I'égard du temps
et de 'espace. On interpréte alors I'espace limité de I'art grec
comme un trait fondamental de la personnalité grecque. Cette
vacuité du fond est pourtant, nous l'avons vu, commune 2 de
nombreux styles; on la retrouve dans I'art préhistorique, dans
I'art de I'Orient ancien, de ’Extréme-Orient, du Moyen Age et
dans la plupart des peintures et des sculptures primitives. Le
fait qu’elle existe, a4 I'époque contemporaine, dans les dessins
d’enfants et d’adultes profanes suggére I'idée qu’elle appartient
4 un niveau primitif universel de représentation. Mais il faut
noter que c’est également la méthode d’illustration utilisée pour
les travaux scientifiques les plus avancés, dans le passé comme
aujourd’hui.

Cette constatation ne signifie pas que la représentation soit
totalement dépourvue de traits personnels expressifs. Traiter
d’une maniére particuliére P'arriére-plan « vide » peut devenir
un élément expressif trés efficace. L’étude attentive d’une
méthode de représentation aussi systématique que la perspec-
tive géométrique montre qu'il existe de nombreux choix pos-
sibles a I'intérieur d’un tel systéme scientifique: la position du
niveau de I'eeil, la rapidité de la convergence des lignes de fuite,
la distance séparant I'observateur du plan de I'image, tous ces
€léments constituent des choix expressifs 4 Pintérieur des condi-
tions du systéme. En outre, I'existence méme du systéme
implique un intérét 4 'égard du monde environnant dont le
degré est déja un trait culturel doué d’une longue histoire.

Le fait qu’un art représente un monde limité ne nous autorise
pas, cependant, 3 en déduire une limitation corrélative des inté-
réts et des sensations dans la vie quotidienne. Si tel était le cas,
nous devrions supposer qu’en Islam, les gens ne s’intéressaient
pas au corps et que la vogue actuelle de I’art « abstrait » signifie
une indifférence générale 4 I'égard de ce qui vit.

I existe une preuve intéressante des réserves qu’il faut faire
en face d'une identification supposée entre les structures spatio-
temporelles des euvres d’art et I'expérience spatio-temporelle
des individus: c’est la maniére dont les peintres du X111° siécle
représentaient les cathédrales. Ces vastes édifices, avec leurs
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linutes voites et leurs perspectives presque sans fin, sont repre-
sentés comme des structures étroites, 4 peine plus m_..m:n_ﬂ,. que
lew étres humains qu’elles contiennent. Les nonqmnnonm.an la
représentation ne fournissaient aucun moyen de _.m.n._.mﬁ _wwi‘
rience de l'espace architectural, alors que cette expérience _o_.._m:
uirement un réle dans la conception de la cathédrale et qu'elle
it rapportée dans des descriptions ncaﬁmswo..&uﬁ. (11 est pos-
uible de rapprocher les espaces de __mno_.:ﬂ.uoﬂc_.m et de _u.m.m_n'
{ure; mais tenter de le faire nous entrainerait mc-mm_.w des :\E:nm
e cette étude.) L'espace des cathédrales est .Eﬁ.nnmnanﬁ
expressif, mais c’est un espace construit, m.nmm__ qui fait appel &
I'imagination; ce n’est pas une tentative pour transposer
I'espace de la vie quotidienne. Nous pouvons mieux le com-
prendre si nous y voyons plus une namm:nwu adaptée d une cer-
taine conception religieuse qu’une QmmﬁOd. Q.»am _mn_cn.cn un
gentiment quotidien de I'espace a été an.“.hn_a_ﬁm nwsm I'archi-
tecture. Cest, également, un espace idéologique et, m.: :..mmm_dn.ﬂ
les sentiments des personnalités religieuses les _.u_:w w:mm._h.nnm. il
ne représente pas une attitude moyenne, nc:a.n:ﬁ_A a I'égard de
I'espace en général, bien que la cathédrale soit utilisée par tout
le monde. d :

Le concept de la personnalité artistique o.éﬁ trés important
pour la théorie selon laquelle le grand u_d.mwa est la .m.oE.n.m
immédiate du style de son temps. Peu mEn:m,. _u_n.s_ qu'il soit
implicite dans une bonne part de la recherche ?mﬁcﬂnﬁm etdela
critique d’art, ce point de vue considére le style collectif commic
une imitation du style d’un artiste original. L'étude du wgﬂom-
pement d’une évolution améne souvent 4 constater qu'un indi-
vidu est responsable du changement formel intervenu a une cer-
taine époque. La personnalité du grand artiste et les problémes
hérités de la génération précédente constituent alors les deux
facteurs étudiés. A la personnalité prise dans son nnmnav._m. on
substitue parfois une faiblesse ou une wxvm_..mncmn nm.mw._am:mman
pour en faire I'élément qui active I'impulsion individuelle 4 la
création. Un tel point de vue peut nz_..mm:nd,-.nuﬁ permettre de
comprendre les cultures ou les époques Emﬂo:n_zn.m @E.um.soﬁu
ont pas laissé d’ceuvres signées ou de biographies d artistes;
mais c’est le point de vue adopté par beaucoup de spécialistes
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de l'art des quatre derniers siécles européens. On peut se
demander s'il est applicable 3 des cultures 3 Iintérieur des~
quelles P'individu a moins de mobilité et de liberté d’action per=
sonnelle et dans lesquelles I'artiste n’est pas un type social
déviant. La principale difficulté de cette approche vient cepen-
dant du fait que des courants stylistiques similaires apparais-
sent souvent indépendamment les uns des autres dans différents
arts 4 une méme époque; du fait aussi que de grands artistes
contemporains travaillant dans la méme technique — Léonard,
Michel-Ange, Raphaél, par exemple — manifestent une ten-
dance stylistique paralléle, bien que chaque artiste ait sa forme
personnelle; et du fait enfin que la nouvelle vision exprimée par
un individu de génie est annoncée ou préparée par les ceuvres
ou la pensée antérieures. Les grands artistes de la période
gothique et de la Renaissance constituent des familles qui se
partagent un héritage commun et une direction artistique com-
mune. Les changements décisifs sont souvent liés 4 des ceuvres
originales d’'une qualité exceptionnelle; mais on ne peut com-
prendre ni une nouvelle direction stylistique ni le fait qu'elle est
acceptée de tous sans faire référence aux conditions du moment
et 4 la base collective de Iart.

Ces difficultés et ces complications n’ont pas conduit les spé-
cialistes 4 abandonner I'approche psychologique de I'art; une
longue expérience de I'art a transformé en principe plausible et
reconnu I'idée qu'un style individuel constitue une expression
personnelle; et des recherches continues ont abondamment
confirmé cette idée, partout on il a été possible de vérifier les
affirmations sur la personnalité de I'artiste que l'on établissait 3
partir de I'ceuvre elle-méme, en faisant référence 4 une informa-
tion de fait sur I'artiste. De la méme maniére, les traits com-
muns de I'art d’une culture ou d’une nation peuvent étre com-
parés A certains traits caractéristiques de la vie sociale, des
idées, des coutumes et des dispositions générales de la société
considérée. Mais ces rapports ont été toujours établis entre des
éléments ou des aspects isolés d’un style et des traits caractéris-
tiques isolés d’un peuple: il est rarement question d’ensembles.
Dans notre propre culture, les styles ont changé trés rapide-
ment, sans pour autant que les notions courantes sur les carac-
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¥ = .
\ilutiques collectives permettent d’assurer _nﬁmﬂo“..nnm thMBM:
Jeiments correspondants dans les wnwmamm de SEEM. 5 nc:enh?n
i'elles fournissent une formulation de la personna ___” o
jjul permette d’en déduire comment cette personna

iti eront.
juand les conditions chang; sz y
. || yemble que les concepts concernant la personnalité colle

live utilisés aujourd’hui soient trop rigides pour WMW_EMM_._M”M
atyles des cultures les plus mmcnwomﬁm@m. amqmnﬂoﬁﬂﬁm Wozn 4
grande variabilité et la rapidité de leur nﬁ”_:ao?. sy hwnn
sous-estiment les fonctions spécifiques de 'art, qui P
pourtant des caractéristiques dépassant la seule .vn_.mmm N
Mais on peut se demander si l'on ne zwa.oonﬁo«w: ﬁmnm m.&w-
ment dans linterprétation des arts primitifs nnnm_nwc_o e
vultés soulevées par _.»_.%:nmmﬂ.u: de concepts mm_‘mnu n& wm nm_u =
juix styles nationaux ou périodiques. _mmwMMm a%oﬂﬂ”“ﬂ _MmEmEn
chologique de l'art sioux, par exemple, nou e
la personnalité sioux que celle qui nous est fournie p
“”..“._mwmam de wm vie de famille, des cérémonies et de la chasse chez

les Sioux?
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A SG A
Nous envisagerons, pour finir, les expl _omwoam ﬁ__e_;_ . Mwﬂ_w.ﬁn
i i iale. Le cadre méme de
yartir des formes de la vie sociale. ¢ i
”r_ I'art suggére déja l'idée qu'il existe un :n:.ﬂ._,:.n nnmmmo_w_ﬂw .
de la vie sociale et les styles. Les &Sm_w:m ?,_:Qﬁm_wm. nn il
toire de I'art, acceptées par tous les spécialistes, constituen w.m&
lement les limites d’unités sociales — ncmc.:mﬂ. nmﬁs&u
dynasties, cités, classes, églises, etc. l_ a”_ MM wﬂuﬂ HMM _“ i
igni i elo .
: significatives dans le c
quent des étapes ificati : e
es de ’art, comme
Les grandes époques historiqu art, ce I
iquité et 1'é e, sont identiques aux €poq
I’ Antiquité et I’époque moderne, i
I’histoire économique; elles noﬁ%voq.ana ade mm»mmm mwm:mza
tels que le féodalisme et le capitalisme. Quand d'impo

ey : Nntée
changements économiques et politiques se produisent 4 l'int
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rieur de ces systémes, ils sont souvent accompagnés ou suivis de
changements dans les centres artistiques et dans leurs styles. La
religion et les conceptions du monde les plus importantes sont
en gros liées 4 ces époques de I'histoire sociale.
Sur nombre de questions, on admet en général que les condi-
tions économiques, politiques et idéologiques jouent un réle
important dans la création d’un style collectif — ou dans la
mise au point d’une vision du monde qui influence un style. Le
caractére distinctif de I'art grec parmi les autres arts de I’Anti-
quité peut difficilement étre séparé des formes de la société
grecque et de sa cité-Etat. L'idée que la classe bourgeoise, la
position particuliére qu’elle occupait dans la société et son
mode de vie ont joué un réle important dans I'art florentin du
Moyen Age et du début de la Renaissance, et dans I'art hollan-
dais du xvn® siécle, est devenue un lieu commun. Quand on
explique I'art baroque, on évoque toujours la Contre-Réforme
et la monarchie absolue comme sources de certains traits de
style. On posséde des études intéressantes sur une foule de pro-
blémes concernant les relations qui lient des styles et des con-
tenus artistiques particuliers avec des institutions ou des situa-
tions historiques données. Ces études comparent les idées, les
traits caractéristiques et les valeurs suscitées par les conditions
de la vie économique, politique et civile d’une part et, de
l'autre, les caractéristiques nouvelles d'un art. Cependant,
malgré toute cette expérience de la recherche, on n’a étudié de
maniére systématique ni les principes généraux que l'on
applique pour I'explication, ni les rapports qui peuvent exister
entre des types d’art et des types de structures sociales. De
nombreux spécialistes font appel, ici et 13, aux faits écono-
miques ou politiques pour rendre compte de traits particuliers
d’un style ou d’un sujet; mais ils ont peu fait pour construire
une théorie adéquate et susceptible d’une application étendue.
Méme quand ils utilisent ces données, les spécialistes refusent
souvent I'idée que ces relations « externes » puissent éclairer en
quelque maniére le phénomeéne artistique en lui-méme. IIs crai-
gnent le « matérialisme » car ils y voient une réduction du spiri-
tuel ou de I'idéal au niveau sordide des affaires pratiques.
Les auteurs marxistes font partie du petit nombre de ceux

La notion de style 83

(jui ont tenté d’appliquer une théorie générale. Elle se fonde sur
ine idée que Marx n’a pas développée et selon laquelle les
mes les plus élevées de la vie culturelle correspondent i la
icture économique d'une société donnée, nmﬁm‘ structure
nt définie A partir des relations de classe dans le circuit a\n la
production et au niveau technologique. Entre les relations éco-
nomiques et les styles de I'art intervient le processus de E cons-
{ruction idéologique: cette transposition complexe et imagi-
re des roles et des besoins des différentes o_umm_.nw‘mmmnﬁa _.a“
champ spécifique — religion, mythologie ou vie civile — qui
fournit les thémes principaux de Part. . . \

Le grand intérét de I'approche marxiste ne tient pas m.nc_n-
ment au fait qu’elle tente d’interpréter les R_w..:_cam _.zmﬂo_._n_.mﬁ-
ment changeantes de I'art et de la vie mnonon.ﬁﬂ.n ala ::::.u.n
d'une théorie générale de la société; il réside aussi dans le poids
qu'elle donne aux divergences et aux conflits dans le groupe
yocial comme éléments moteurs de I'évolution, et 4 leur effet sur
la vision du monde, sur la religion, les conceptions morales et
les idées philosophiques. .

Cette théorie n’est qu'esquissée 3 grands traits dans les
ceuvres de Marx et elle n'a été que rarement appliquée de fagon
systématique et dans un véritable esprit de nnnvmnnrn. non..n.,w le
faisait Marx lui-méme dans ses écrits économiques. ﬁ..u __:a_.m\_-
ture marxiste sur |'art a toujours souffert de mon.u.E_.wzczm \mcrm-
matiques et prématurées, ou de ‘Em.wn.ﬁ.:ﬁ grossiers imposés par
le loyalisme 2 I'égard d’une ligne _uc_:_n_:n.‘ T

Il reste toujours 3 élaborer une théorie .&: m.ﬁw_m qui soit
adaptée aux problémes psychologiques mﬁ.r_mﬂczncnm. Il faut
attendre que nous possédions une connaissance n_.zm appro-
fondie des principes de la construction et de 'expression par les
formes et que nous ayons une théorie unifiée mmm‘—ungnw@:m am._w
vie sociale, qui inclurait 2 la fois les moyens pratiques de subsis-
tance et les comportements émotifs.
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