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(Abstract) 
 

In the late 19th and in the early 20th centuries a great number of intellectuals, 
students and Viennese artists were concerned with Nietzsche’s philosophy which 
they tried to integrate into or adapt to their own ways of thinking and creating. 
One of these was the painter Gustav Klimt. 
Though there is no proof that Klimt read Nietzsche’s Second Untimely Meditation 
(On the Uses and Disadvantages of History for Life), we come across similarities 
between the two. The similarities cover two different levels, the first – an 
outlook upon history and the second – a construction of the discourse (by the 
philosopher) or of the pictorial area with all the specific elements of the art 
language (by the artist). 
Keywords: history, historicism, historical disease, allegory of painting. 
 

 
 

1. Les modalités d’examen de l’histoire 
 
Dans la Seconde considération inactuelle (CI, II), 
Nietzsche analyse la relation de l’histoire 
avec la vie, plus précisément, l’utilité et les 
inconvénients de celle-ci pour la vie – 
comme le sous-titre le montre. En même 
temps, un autre problème qu’il a en vue, 
vise la faiblesse des cultures qui reposent 
sur l’histoire ou qui en abusent. Cette fai-
blesse est déterminée par le manque de 
conséquences (suites) d’une tradition cultu-
relle qui se perd dans la contemplation du 
passé (de son histoire) « dissociée de 
l’action et poussée dans la sphère de 
l’intériorité ».1 Dans le même temps, dit 
Nietzsche, l’excès d’histoire dénature la vie 
(CI, Préface). 

                                                           
1 J. Habermas, Discursul filosofic al modernităţii, 
Editura All Educaţional, 2000, p. 94. 

A travers cette analyse, l’histoire est prise 
comme mémoire du passé, ayant une dou-
ble nature: celle de science, de discipline 
savante (avec sa valeur de vérité) et de 
mémoire vivante (avec sa valeur vi-
tale). « L’exigence de faire de l’histoire une 
science », une science des choses passées, 
« une science du devenir universel » (CI, II, 
§ 4), a conduit à la détérioration de la rela-
tion entre la vie et l’histoire (relation que 
Nietzsche trouvait dans un état idéal à 
l’époque de la tragédie grecque). L’homme 
historique est celui qui considère que le 
sens de l’existence peut être découvert au 
cours d’un processus: en regardant vers le 
passé, il peut expliquer le présent et ensuite 
il peut essayer de comprendre le futur (CI, 
II, § 1). En tant que savoir, l’histoire 
s’occupe des valeurs de la vérité, de 
l’objectivité et de la justice et Nietzsche en 
reconnaît la nécessité, tant qu’on ne dé-
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passe pas certaines limites. « La connais-
sance historique, cette mémoire des socié-
tés, n’est pas un luxe de l’esprit, elle est un 
besoin. Par les réalisations du passé, il s’agit 
de mieux se rendre compte des possibilités 
d’action futures. Le sens de l’histoire naît 
de l’énergie expansive qui anime l’effort de 
tous les vivants »2. 
Il propose et analyse trois modalités 
d’étudier l’histoire: monumentale, anti-
quaire et critique, à chaque type d’histoire 
correspondant un certain type de vie et un 
certain type humain auquel elle est aussi 
utile.  
 
1.1. La manière monumentale 
 
La manière monumentale a en vue les col-
lections de moments qui pourront toujours 
produire un effet. Nietzsche reconnaît que 
les raisons et les causes monumentales 
sont exemplaires et dignes d’être imitées: 
« le passé sera rédigé dans un souci 
d’exemplarité ». 
L’histoire monumentale assure à la mé-
moire une place primordiale et il insiste sur 
son utilité pour la vie: « la vie a besoin 
d’histoire ». C’est parce que le monumental 
maintient la mémoire de certains événe-
ments et des hommes particuliers. 
L’évocation de ceux-ci se constitue comme 
un stimulent pour l’effort créateur des 
contemporains. A ceux qui cherchent dans 
le passé l’exemple et le modèle nécessaire 
pour agir avec grandeur convient le mo-
dèle monumental, parce qu’il sert à une vie 
créatrice et à « l’histoire comme remède à 
la résignation ». L’histoire monumentale 
vise l’homme « en tant que celui-ci est 
créatif et entreprenant », l’homme qui 
cherche dans le passé l’exemple pour 
« créer le grand » – le créateur, l’artiste. Il y 
a une typologie de ceux qui se trouvent 
dans la contemplation de la grandeur du 
passé: celui qui est passé fier et puissant à 
                                                           
2 Charles Andler, Nietzsche, sa vie et sa pensée, 
Editions Gallimard, 1951, p. 514. 

travers cette existence; le mélancolique; le 
compatissant et serviable: « il y a quelqu’un 
pour passer, fier et fort au travers de 
l’existence », « un autre aura été péné-
trant », « un troisième miséricordieux et 
charitable ». 
Le monumental s’offre plusieurs fois 
comme remède aux temps présents – dont 
la culture est présentée comme faible et qui 
barrent le chemin vers l’accomplissement 
des « personnalités fortes ». 
Pourtant, Nietzsche attire l’attention sur le 
fait que plusieurs fois les effets sont au 
détriment des causes. « L’histoire monu-
mentale trompe par des analogies: par de 
séduisantes ressemblances, elles incitent les 
courageux à la témérité, au fanatisme; et le 
nombre des effets en soi dans l’histoire, c’est-
à-dire des effets sans causes suffisantes, 
serait à nouveau augmenté. » Mais l’histoire 
monumentale donne sa grande contribu-
tion à la vie, elle prouve que « la vie a be-
soin d’histoire » (CI, II, § 2). 
Bien que l’histoire monumentale soit utile 
à la vie, celle-ci se tourne parfois contre 
elle, alors qu’au nom des valeurs univer-
selles du passé l’homme résiste aux efforts 
des créateurs contemporains qui essayent 
de s’imposer et d’occuper une place dans 
cette histoire. La limite du monumental 
réside précisément dans sa nature 
d’évocation du passé et quand cette moda-
lité est prépondérante dans l’analyse du 
passé, les effets peuvent être négatifs. En 
ce sens, Nietzsche donne l’exemple des 
natures non artistiques qui invoquent le 
« canon de l’art monumental – c’est-à-dire, 
d’après ce que nous venons de dire, de l’art 
qui a de tout temps fait de l’effet » au nom 
du grandiose qui existe déjà, en rejetant 
l’art contemporain. La raison trouvée par 
ceux-ci est le manque d’autorité historique 
et implicitement de monumentalité de cet 
art (à préciser le fait qu’ils sont des 
connaisseurs d’art) (CI, II, § 2). 
L’histoire monumentale peut être une 
forme déguisée de la haine contre les puis-
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sants esprits artistiques contemporains, 
modalité qui s’offre « sous le masque d’une 
admiration comblée envers les puissants 
des temps passés ». Quand les apathiques 
et les faibles font l’usage de cette histoire, 
les conséquences peuvent être les plus dé-
sastreuses pour les hommes forts et actifs. 
Voilà, dit Nietzsche, une modalité de tuer 
l’art par l’art ! C’est pourquoi il critique 
tous les créateurs d’art qui se soumettent 
seulement aux « canons de l’art monu-
mental » et aux « bons à rien de l’esthé-
tique », qui ne parviennent pas à com-
prendre un art qui dépasse toutes ces 
règles. 
 
1.2. La manière antiquaire 
 
La manière antiquaire (antiquarisch) est la 
deuxième dans l’analyse de Nietzsche. Il 
considère qu’elle appartient à « celui qui a 
le goût de la conservation et de la vénéra-
tion », à « celui qui se tourne avec amour et 
fidélité vers le monde d’où il vient ». 
L’objet de son admiration est la chose dé-
suète qui a la prétention de l’éternité. En 
général, cette antiquaille accumulée pen-
dant son existence est une « somme de 
piété et de respect de la part des individus 
et des générations » et elle est reconnue en 
tant que telle.  
Orientée seulement vers le passé, cette 
manière a un champ visuel très limité, étant 
concentrée seulement sur le « spectacle 
reposant d’une aveugle fureur collection-
neuse, on ratisse en bande et sans répit 
tout ce qui fut jamais » (CI, II, § 3). 
L’histoire antiquaire réussit à conserver la 
vie, mais de toute façon elle ne peut pas la 
créer et ne peut pas déterminer son expan-
sion, parce qu’elle sous-estime tout ce 
qui est en devenir et paralyse l’homme 
d’action. L’homme antiquaire apprécie le 
passé et le présent, dans la mesure où 
ceux-ci sont marqués par le traditionnel, il 
apprécie le futur seulement s’il maintient 
constants les éléments de ce passé.  

C’est à ceux qui vénèrent le présent en 
cherchant ses racines et ses qualités aux 
temps d’autrefois, à ceux qui ont besoin de 
prôner le lieu et l’époque dans lesquels ils 
vivent, en trouvant ici l’ancienneté, que 
correspond la manière antiquaire, qui sert à 
une vie conservatrice. Si le type monu-
mental cherche son lieu dans le « temple de 
l’histoire », l’âme conservatrice vise sa place 
dans les choses insignifiantes, dans « le 
fourbi qu’on tient des aïeux ».  
Quand Nietzsche parle de l’homme anti-
quaire, il utilise la métaphore de l’arbre. 
Tout comme celui-ci, l’antiquaire qui vé-
gète se nourrit par le biais de fortes racines, 
profondément enfoncées dans leur propre 
histoire. Son horizon est assez restreint et il 
lui manque une hiérarchie de valeurs pour 
les choses déjà passées.  
L’abus d’histoire antiquaire conduit au 
moment où le sens historique ne conserve 
plus la vie, mais arrive à la momifier, en 
sapant sa continuité. C’est le moment où 
l’antiquité s’oppose à la modernité et choi-
sit au détriment de cette dernière.  
 
1.3. La manière critique 
 
La manière critique suppose « la force de 
briser et d’éliminer un passé afin de rester 
en vie » pour aller de l’avant (CI, II, § 2). 
Ce type d’histoire vise l’homme comme 
être qui souffre et qui a besoin de libéra-
tion: « en tant qu’il peine et a besoin de se 
libérer ». 
Tout comme les autres manières de se 
rapporter au passé, la dernière comporte 
aussi des risques et le plus évident, c’est 
l’impossibilité de se détacher en totalité 
« des chaînes du passé ». Parce qu’il est 
l’héritier et, d’une certaine manière, le ré-
sultat des générations antérieures, l’homme 
est aussi le résultat de leurs égarements, de 
leurs passions et de leurs fautes, ce fait se 
trouvant en conflit avec ses nouvelles ha-
bitudes, avec sa nouvelle nature. L’histoire 
critique déracine parce qu’elle fait appel à 
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une seconde nature, « plus faible en règle 
générale que la première ». Elle ne vise pas 
la création et ne l’aide que très peu.  
L’homme qui cherche à dépasser le pré-
sent, en critiquant les formes de vie deve-
nues injustes, exprime son besoin d’exercer 
un jugement critique; parce qu’il juge et 
détruit un passé, il est un homme en dan-
ger et, en même temps, dangereux. Son 
temps l’est aussi.  
Au dépit du fait que Nietzsche pratique 
assidûment ce type d’histoire dans ses 
Considérations inactuelles, surtout quand il 
critique la culture faible, il la minimalise 
pourtant, en lui accordant un espace insi-
gnifiant dans ce texte.  
Sa conclusion est que « lorsqu’un homme 
qui veut faire de grandes choses a besoin 
du passé, c’est par le biais de l’histoire mo-
numentale qu’il se l’approprie; celui, en 
revanche, qui se complaît dans les ornières 
de l’habitude et le respect des choses an-
ciennes cultive le passé en historien tradi-
tionaliste; seul celui que le présent oppresse 
et qui veut à tout prix se débarrasser de ce 
fardeau sent le besoin d’une histoire criti-
que, c’est-à-dire d’une histoire qui juge et 
qui condamne » (CI, II, § 2). 
Les deux premiers types d’histoire ont ten-
dance à surestimer le passé et à dévaloriser 
le présent dans la mesure où celui-ci est 
différent de la tradition. De même, il sur-
vient une aversion envers les talents po-
tentiels qui cherchent à s’imposer et qui ne 
jouissent pas de la reconnaissance des 
contemporains.  
Quant aux critiques, ils rejettent leur enra-
cinement dans le passé et veulent instaurer 
une seconde nature pour faire dépérir la 
nature primitive de l’homme. Mais il est 
difficile de trouver une limite à la négation 
du passé « puisque les secondes natures 
sont plus faibles en règles générales que les 
premières » (CI, II, § 3). Cette faiblesse 
initiale est aussi un inconvénient pour la 
vie. Il y a aussi des situations consolatrices 
pour ceux qui servent l’histoire critique, 

parce qu’on peut voir surgir la chance que 
cette deuxième nature devienne à un mo-
ment donné la première. L’histoire anti-
quaire et l’histoire critique se trouvent dans 
un rapport d’opposition: la première enra-
cine l’homme dans le passé, tandis que la 
deuxième le déracine.  
 
2. Le rôle de la mémoire et de l’oubli 
dans l’analyse de l’histoire et la maladie 
historique 
 
Si les deux premiers types d’analyse de 
l’histoire étaient concentrés spécialement 
sur le passé, la mémoire ayant un rôle central, 
le troisième type est concentré surtout sur 
l’oubli. 
Pour Nietzsche, la mémoire individuelle ou 
collective est une fonction vitale. Il associe 
la mémoire et l’oubli, en précisant qu’il y a 
une ligne qui les sépare, « ainsi que la capa-
cité à oublier aussi bien qu’à se souvenir en 
temps voulu ». 
Les deux dépendent d’une force principale 
qui caractérise un être vivant et que 
Nietzsche appelle « force plastique » (plasti-
que craft). Elle caractérise la force d’un indi-
vidu ou d’un peuple à progresser, et établit 
le degré de transformation et d’assimilation 
des éléments qui leur sont étrangers (l’un 
de ces éléments est le passé même). A 
l’appui de cette idée, il donne l’exemple 
d’une force plastique insignifiante, mais 
aussi d’une force infinie, pour mettre en 
évidence le rôle de l’oubli et ses limites, car 
« qu’on se figure la plus puissante et la plus 
monstrueuse des natures, elle se reconnaî-
trait à ce qu’elle ne s’imposerait quant au 
sens historique aucune limite à partir de 
laquelle il serait censé devenir envahissant 
et nuisible » (CI, II, § 1).  
Dans la nature, tout dépend de la force 
déterminée et limitée et de la possibilité de 
celle-ci de rester elle-même. Elle a besoin 
de l’oubli seulement pour conserver son 
unité face à la multiplicité de ses percep-
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tions. En tant que fonction de vie, la mé-
moire n’est plus seulement une façon de 
retenir des informations. De même, 
l’histoire n’est plus seulement connais-
sance; elle est aussi mémoire et elle est utile 
à la vie. « Une métaphysique de la vie 
prend le relais de la critique pour fonder la 
thèse d’une utilité de l’histoire »3. 
Nietzsche analyse ce qui s’oppose à la 
mémoire du passé sous la forme d’une 
ambiance d’oubli où se développe la vie 
individuelle ou collective. Il dit que, géné-
ralement, c’est impossible de vivre sans 
l’oubli, car toute action en dépend à un 
moment donné. C’est pourquoi il pose le 
problème d’un point, d’un certain degré à 
partir duquel il faut oublier le passé. 
D’autre part, l’homme ne peut pas appren-
dre l’oubli, car il dépend toujours d’un 
passé. 
La conscience moderne, surchargée de la 
connaissance historique, a perdu « la force 
plastique de la vie » qui rendait les hommes 
capables d’interpréter le passé en regardant 
le futur à l’aide de « la force suprême du 
présent »4. Pour Nietzsche, la maladie 
historique constitue un trait de ce savoir 
moderne. Cette maladie historique est ca-
ractérisée par un excès de connaissance 
historique (spécifique au XIXe siècle) et 
par l’impossibilité de celle-ci de créer une 
histoire nouvelle. 
 
3. Vaincre la maladie historique; des 
remèdes pour l’excès d’histoire 
 
La force plastique de la vie est affectée par 
l’excès d’histoire. Un aspect négatif de cet 
excès est le fait que Nietzsche définit 
l’histoire comme « un succédané des autres 

                                                           
3 Nietzsche, Sur l’histoire, traduction, notes 
explicatives, questionnaires Fr. Guery, Classiques 
Hachette, 1996, p. 135. 
4 J. Habermas, op. cit., p. 94. 
 

puissances spirituelles, art et religion » (CI, 
II, § 8).  
Les solutions contre cet abus sont nom-
mées par Nietzsche l’anhistorique et le supra-
historique. Ce « sont des remèdes naturels 
contre l’empiètement de l’histoire sur la 
vie, contre la maladie de l’histoire » (CI, II, 
§ 10).  
L’anhistorique (anhistorisch) est un remède 
pour l’excès d’histoire. Nietzsche utilise 
une fois le mot « antihistorique » pour cri-
tiquer l’opposition entre anhistorique et 
historique, car l’anhistorique et l’historique 
sont également nécessaires à un individu, à 
un peuple ou à une culture. « L’histoire, en 
tant qu’elle sert la vie, sert une puissance 
anhistorique » (CI, II, § 1). 
De la même façon que l’anhistorique, le 
transhistorique constitue un remède contre 
les poisons de la modernité (étant utilisé en 
particulier par la science). Contrairement à 
l’anhistorique, le transhistorique a un côté 
lié à l’histoire comme « service de la vie ». 
A la différence de l’homme historique, qui 
conçoit sa propulsion vers le futur en re-
gardant le passé, l’homme transhistorique 
ne voit pas une solution dans ce procès; 
pour lui, le monde se développe et se dé-
truit également à chaque instant (partant de 
l’hypothèse de la possibilité de décomposer 
en mille cas les événements historiques nés 
en conditions anhistoriques). Les hommes 
transhistoriques sont d’accord avec le prin-
cipe: « présent ou passé, c’est tout comme, 
à savoir identité de type malgré toutes les 
diversités et, en tant que présence cons-
tante de types impérissables, composition 
inchangée de valeurs inaliénables et 
d’importance toujours égale » (CI, II, § 1). 
C’est pourquoi ils ont renoncé à traiter 
l’histoire d’une manière trop sérieuse. 
Une solution anhistorique à l’histoire est 
l’oubli et son remède transhistorique est 
l’indifférence envers la médiocrité des 
temps présents (modernes), les connais-
sances exceptionnelles et les esprits puis-
sants quand on évoque des grands événe-
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ments appartenant à toutes les périodes 
historiques. « Par le terme d’anhistorique je 
désigne l’art et la force de pouvoir oublier 
et de s’enfermer dans un horizon restreint; 
j’appelle suprahistoriques les puissances qui 
détournent le regard du devenir, pour le 
porter sur ce qui donne à l’existence un 
caractère d’éternité et d’indifférence, art et 
religion » (CI, II, § 10). 
Dans ses Considérations inactuelles, Nietzsche 
utilise le terme art pour parler des beaux-
arts ou de la musique. Il l’oppose à la 
science (orientée vers le passé) comme si 
l’art était une force spirituelle, une force 
rivale de la science. L’art s’oppose aussi à 
l’histoire en tant que force anhistorique. 
L’art est une illusion utile à la vie, qui pro-
tège le progrès, la création. Il résulte de 
cette affirmation l’idée que l’action histori-
que créatrice implique la possibilité 
d’agir d’une manière anhistorique. Pour 
Nietzsche, l’anhistorique est semblable à 
une « atmosphère envahissante, dans la-
quelle la vie naît ». Comme l’art n’est pas 
temporel (historique), « aucun artiste ne 
pourra finir son œuvre […] sans qu’il la 
désire et la convoite dans un tel état an-
historique dès le début » (CI, II, § 1). 
 
4. L’allégorie de la Sculpture et la 
référence à l’histoire 
 
Les deux allégories de la Sculpture (1889, 
1896) donnent l’impression d’une collec-
tion historique de modèles, d’un enchaî-
nement de personnages représentatifs pour 
les arts plastiques au fil des années. 
La manière dont Klimt a organisé les plans 
de ces travaux (le premier plan, le plan in-
termédiaire et le fond) peut être analysée 
selon les trois modalités d’étudier l’histoire 
mentionnées par Nietzsche dans sa 
deuxième Considération inactuelle: la modalité 
monumentale, l’antiquaire et la critique. 
On doit mentionner encore une fois qu’on 
ne sait pas si Gustave Klimt a lu ce texte 
ou s’il en a appris le contenu à l’aide de ses 

connaissances des œuvres de Nietzsche. Le 
fait qu’il y a une similitude entre la manière 
de présenter de Nietzsche et celle de repré-
senter de Klimt nous détermine à poser le 
problème. 
Nous devons préciser que nous allons ob-
server les trois modalités à partir de la 
perspective d’une forme particulière de 
l’histoire – celle des arts plastiques, et pas 
de la perspective de l’histoire en général. 
On retrouve dans le deuxième plan et dans 
le plan intermédiaire une façon de repré-
senter la modalité antiquaire et la modalité 
monumentale, et dans le premier plan, on 
représente la modalité critique, l’image 
étant organisée chronologiquement à partir 
du plan second (le passé) vers le premier 
plan (le présent et le futur). 
Nous avons précisé dans le paragraphe 
précédent que l’histoire monumentale se 
trouvait au service de la vie créatrice. 
Néanmoins, son excès empêche les créa-
teurs du présent (contemporains de Klimt) 
de s’imposer parce qu’ils sont intimidés par 
la force artistique des œuvres évoquées et 
par leurs auteurs. 
L’histoire monumentale comme forme 
déguisée de la haine (comme nous l’avons 
présentée au début du chapitre) a été res-
sentie par l’artiste d’une manière violente. 
Klimt a été dans cette situation car beau-
coup de professeurs de l’Université ne 
l’ont pas compris et l’ont toujours 
contesté, au nom des valeurs artistiques 
académiques, déjà reconnues. Dans cette 
perspective, le côté négatif de l’histoire 
monumentale est le fait qu’elle approche, 
généralise, égalise les différences, en atté-
nuant la diversité des raisons et des causes. 
Son œuvre L’Envie pourrait être considérée 
comme une bonne réponse aux accusa-
tions de ceux-ci. 
Nietzsche aussi a été contesté par les per-
sonnalités célèbres de son temps. Ils ont 
spécialement contesté sa façon d’aborder la 
culture grecque. Il a écrit la deuxième 
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Considération inactuelle comme réponse à cet 
état d’esprit. 
Dans l’œuvre de Klimt de 1889, la moda-
lité d’évocation monumentale est rappelée 
à travers un « musée imaginaire » de l’art de 
la sculpture (L’athlète extrayant l’épine de son 
pied, Athènes, Junon, Nike Apteros, un bas-
relief représentant les muses). 

Dans son œuvre de 1896, la manière mo-
numentale revient avec la présence de 
Junon, d’une Sphinge et d’un Apollon ar-
chaïque, de deux sphinges naxiennes re-
présentés de profil à la base du piédestal. 
Intervient aussi dans cette œuvre la ma-
nière antiquaire, car Klimt y apporte un 
nombre de bustes, représentant les diver-
ses étapes dans le développement de l’art. 

  
L’allégorie de la Sculpture, 1889 

 

  
L’allégorie de la Sculpture, 1896 
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Les œuvres enchaînées dans la partie supé-
rieure de la peinture semblent être des 
exemplifications de l’art sculptural, comme 
une collection de chefs-d’œuvres spécifi-
ques à quelques périodes de l’histoire d’art 
(l’antiquité grecque et romane, la période 
gothique, la renaissance, le baroque etc.). 
L’ensemble de ces œuvres renforce l’idée 
que l’histoire antiquaire enracine l’homme 
dans son passé collectif. 
Les œuvres sont alignées comme des 
spectateurs de pierre et donnent l’impres-
sion que le spectacle, l’exposition se trouve 
au-delà du tableau. Même s’ils semblent 
être des êtres morts (leur regard étant 
absent), il s’agit d’un effet semblable à celui 
de l’œuvre de 1888, Salle de l’ancien 
Burgtheater (Vienne), où les spectateurs de-
viennent acteurs. 
Nietzsche voit l’art moderne comme une 
sorte d’ambiance dans laquelle la moder-
nité touche l’archaïque. Klimt essaie de 
réaliser la même chose. J. Habermas re-
marque que l’historisme imagine le monde 
comme une exposition et transforme les 
« contemporains qui en jouissent dans des 
spectateurs blasés »5, et que seul le pouvoir 
historique d’un art qui s’évanouit dans 
l’actualité peut le sauver de « la misère inté-
rieure de l’homme moderne » (CI, II, § 5). 
La référence critique à toute cette histoire 
imposante est conçue dans les deux œu-
vres à travers les femmes qui personnifient 
la « sculpture ». L’histoire critique est celle 
qui juge le passé et le reconstruit. C’est 
pourquoi les femmes – sculptures qui ne 
sont plus en marbre – semblent assez 
vives et sont représentées d’une manière 
idéalisée. 
Dans son œuvre de 1889, le nu féminin se 
trouve devant « ce musée imaginaire »6 de 
l’art (la tête est représentée de demi-profil), 
et dans celle de 1896, la femme représentée 
tient une pomme à la main et essaie de 
séduire le spectateur à l’aide de son sourire. 
                                                           
5 G. Fliedl, Klimt, Taschen Verlag, 1997, p. 42. 
6 J. Habermas, op. cit., p. 96. 

La dernière se trouve dans un contraste 
réel avec les personnages que l’historicisme 
a offerts comme vérités et dont la validité a 
été confirmée au fil des années. Par la 
beauté sculpturale du corps mais aussi par 
la présence de la représentation des che-
veux d’une manière réaliste, elles concen-
trent toutes les métaphores et les méta-
morphoses de la féminité, présentes dans 
les personnages qui se trouvent derrière 
eux: la femme-divinité, la femme-sphinge, 
la femme-muse, la femme-Eve avec la 
pomme, en concrétisant d’une manière 
plastique les paroles de Nietzsche: ce n’est 
« que lorsque l’histoire admet de se faire 
œuvre d’art ou pure formation artistique 
qu’elle peut éventuellement garder ou au 
moins réveiller des instincts ». 
A cause du fait qu’elle diminue 
l’importance des regards absents des 
hommes du second plan, l’allégorie de 
1896 agit comme une sphinge, étant une 
« contre image des figures à observer qui 
semblent être transformées de sculptures 
en êtres humains »7. La manière réaliste de 
représenter les deux femmes est et sera 
l’un des traits caractéristiques des œuvres – 
portraits de Klimt. 
Le personnage féminin situé à la base de 
l’œuvre, une viennoise de la fin du XIXe 
siècle, semble n’avoir aucune relation avec 
la composition ou, mieux, elle semble être 
un personnage secondaire. Néanmoins, les 
choses ne sont pas ce qu’elles paraissent. 
Le moyen par lequel le personnage est ré-
alisé rappelle lui aussi l’histoire de l’art: elle 
porte une couronne de lauriers sur la tête 
(couronne spécifique à l’art grec et ro-
main), étant représentée de manière frontale 
(spécifique à l’art égyptien) et en même 
temps réaliste. C’est pourquoi elle synthé-
tise tous les personnages de l’allégorie et les 
                                                           
7 W. Hofmann, Poets Are Always Producing Chaos: 
Nietzsche, Klimt and Turn-of-the-Century Vienna, dans 
le vol. Nietzsche and “an architecture of our minds”, ed. 
by Alexandre Kostka and Irvin Wohlfarth, Los 
Angeles: Getty Research Institute for the History 
of Art and the Humanities, 1999, p. 73. 



Les allégories de la Sculpture de Klimt et les trois modalités de recherche de l’histoire chez Nietzsche 

 116 

trois types par lesquels on se rapporte à 
l’histoire. 
 
5. Les peintures murales du 
Kunsthistorisches Museum  
et l’historicisme 
 
Les trois modalités d’analyser l’histoire en 
général (en particulier l’art) et les types de 
personnages représentatifs pour chacune 
d’entre elles (monumentale, antiquaire et 
critique) sont valables quand on analyse la 
manière dont Klimt s’est rapporté à cette 
histoire, mais aussi la manière dont ses 
contemporains se sont rapportés à ses œu-
vres. Alors, nous allons analyser la manière 
dont on peut ordonner certains thèmes 
choisis par le peintre (thèmes qu’on peut 
analyser à partir des trois méthodes), mais 
aussi sa vie d’artiste et ses étapes. Dans le 
paragraphe précèdent nous avons traité la 
première question tandis que toutes les 
trois modalités ont été observées dans le 
cadre de chaque œuvre. Dans les allégories 
du Kunsthistoriche Museum les étapes 
essentielles de l’histoire de l’art sont pré-
sentées dans des œuvres différentes. 
W. Hofmann compare Klimt au « virtuose 
historique »8 (l’actuel virtuose en histoire) 
que Nietzsche décrivait dans Les Considéra-
tions inactuelles II comme un « passif ac-
cordé », qui pouvait déterminer « les temps 
et les personnes les plus incompatibles » 
(CI, II, § 6). L’explication c’est le fait qu’à 
l’intérieur de la même œuvre il met à côté 
des personnages des traits et des éléments 
stylistiques appartenant à des périodes 
historiques différentes. 
A travers les œuvres murales du Kuns-
thistoriche Museum (La Renaissance italienne, 
L’Art égyptien I, II, L’Art grec I, II et Quattro-
cento roman et vénitien), Klimt a énuméré 
quelques-uns des plus importants mo-
ments de l’histoire d’art qui font partie de 
ce que Nietzsche nommait « le carnaval 
cosmopolite des dieux, des coutumes et 
                                                           
8 Ibid.  

des arts » et qu’il voyait ironiquement 
comme « le festival permanent d’une expo-
sition universelle » (« Kosmopoliticher 
Gotter-, Sitten- und Kunste-Karneval Fest 
einer Weltaustellung ») (CI, II, § 5). Elles 
ont été réalisées entre 1890-1891 (entre la 
première variante de l’allégorie de la Sculp-
ture – 1889 – et la deuxieme – 1896). 
En fait, à cause de la manière dont ces 
peintures ont été conçues, elles constituent 
plus que de simples allégories des périodes 
qu’elles représentent. Comme Lisa Florman 
l’observait bien, elles représentent l’art de 
chaque période, à travers les images 
caractéristiques de l’âge9: l’enfant et le 
jeune (pour la Renaissance italienne), la jeune 
(pour l’Antiquité égyptienne et grecque), le vieux 
(pour Quattrocento vénitien). Klimt reprendra 
ce type de représentation dans son œuvre 
Les trois âges de la femme (il montre ici trois 
hypostases de la femme – l’enfant, la jeune 
et la vieille). 
Beaucoup d’artistes appartenant à la vieille 
et à la nouvelle génération ont participé à la 
réalisation du projet du Kunsthistoriche 
Museum. Les professeurs de l’Ecole d’arts 
appliqués (Kunstgewerbeschule) y appor-
taient leur éducation artistique et leurs 
théories sur les idéaux esthétiques focali-
sant sur l’historicisme éclectique qui utili-
sait et combinait une diversité de styles 
hétérogènes de l’histoire de la peinture. 
La doctrine artistique de l’historicisme 
consistait dans une instruction qui suppo-
sait le copiage des originaux (de manière 
naturaliste ou par des photos). L’épreuve 
pour l’admission de Klimt à cette école a 
consisté dans la réalisation d’un dessein qui 
avait comme thème une tête de femme 
réalisée à partir d’un modèle de plâtre. 
C’est pourquoi les représentants plus vieux 
de cette école semblent incarner parfaite-
ment l’historien antiquaire – le collection-
neur d’antiquailles de Nietzsche. 

                                                           
9 L. Florman, « Gustav Klimt and the Precedent 
of Ancient Greece », The Art Bulletin, vol. 72, no. 2 
(Jun. 1990), pp. 310-326. 
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Tributaire de cette éducation, Klimt a eu sa 
période tournée vers le passé et marquée 
par le traditionalisme (académisme), quand 
il réalisait des portraits des personnages 
(historiques, artistiques) ou des copies 
d’après des auteurs consacrés. (Un exem-
ple est le portrait d’Isabelle d’Este de 
Titien.) « ...Ni Overbeck, ni Nietzsche 
n’avaient, à leurs débuts, échappé aux dé-
fauts de l’historisme. Ils en avaient pour-
tant aperçu le danger. C’est l’enseignement 
discret et orgueilleux qui se poursuit à tra-
vers ce pamphlet si découragé ». Habermas 
remarque que la dénaturalisation histori-
ciste de la conscience moderne10, la multi-
tude des contenus arbitraires et la suppres-
sion de tout ce qu’il y a d’essentiel ont 
déterminé Nietzsche à douter que la mo-
dernité puisse créer ses propres critères 
« car, nous autres modernes, nous ne pos-
sédons rien en propre » (CI, II, § 4). 
Les jeunes artistes (Klimt étant parmi eux) 
ont commencé à douter des méthodes 
d’enseignement utilisées dans cette école, 
les critiques qu’on y apportait étant de plus 
en plus fréquentes. Le concept esthétique 
de l’historicisme constituait, de façon géné-
rale, une autre raison de cette critique: « on 
est inondés d’une monotonie inchangeable  

de quelques objets stupides… des menus, 
des étiquettes sur les bouteilles, des boites 
d’allumettes, des bouts de papier de ciga-
rettes et toute sorte de bagatelles et 
d’ordures toujours sous la forme de 
sphinx, de griffons usés et de feuilles d’ 
acanthe… du travail négligeant des 
gens qui n’ont jamais vu ou étudié un 
original et qui seulement manient très 
superficiellement tout non-sens formel à la 
mode »11. 
Les sécessionnistes sont ceux qui vont 
introduire des réformes pratiques dans 
l’école en insistant sur la créativité artisti-
que individuelle et sur le renoncement au 
copiage des modèles historiques, ceux des 
monumentaux.  
Cette période a représenté cependant pour 
Klimt (dont l’éducation a été orientée vers 
les modèles historiques mais aussi vers une 
diversité des méthodes et des techniques 
artistiques) un point de départ assez im-
portant pour son développement ultérieur. 
Alors, même si L’Ere Ringstrasse a été mar-
quée par l’historicisme, elle a certainement 
eu son importance pour l’artiste, car, 
« dans l’historicisme, comprendre signifie 
trouver la genèse, la forme antérieure, les 
ressources et le sens de l’évolution »12. 
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