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INTRODUCTION

Numéro coordonné par Guillaume Biard, Jean-Baptiste Delorme et Arianna
Esposito
Par son rapport au temps et à la matérialité, par sa capacité à restituer un monde
à partir d’infimes vestiges, l’archéologie est source d’inspiration. Artistes et
historiens de l’art se saisissent de ses méthodes pour jeter un regard neuf sur les
œuvres, en affiner la lecture, dévoiler des pans méconnus de l’histoire de l’art et
ainsi questionner les valeurs esthétique, scientifique, religieuse et commerciale
attribuée aux objets. C’est à l’exploration de ces relations entre art, archéologie et
histoire de l’art qu’est dédié ce numéro.
Note de la rédaction
Ce numéro est dédié à la mémoire de François Lissarrague, décédé le 15
décembre 2021. Éminent spécialiste d’iconographie antique, François Lissarrague
a offert, par son analyse fine de la céramique figurée, notamment attique, une
vision renouvelée de la société grecque, de ses valeurs et de son fonctionnement,
peignant touche après touche la « cité des images ». Cette anthropologie
historique, il s’en est fait le passeur inlassable au Centre de recherches comparées
sur les sociétés anciennes (Centre Louis-Gernet) puis à l’École des hautes études
en sciences sociales, contribuant notamment à la création de la bibliothèque
Gernet-Glotz, qui abrite une précieuse et irremplaçable collection sur l’Antiquité,
et à la naissance de l’équipe Anhima (Anthropologie et histoire des mondes
antiques, UMR 8210). Ses ouvrages, notamment Un flot d’images (1987), L’Autre
Guerrier (1990) et La Cité des satyres (2013), et ses nombreux articles exercent une
influence considérable sur la recherche en histoire, en histoire de l’art et en
archéologie.
Remerciements
Nous remercions chaleureusement Michael Rakowitz de son aimable autorisation
à reproduire ses œuvres dans ce numéro. Notre profonde reconnaissance va
également à Lise Augustin et Fanny Gonella ainsi qu’à tous les musées, galeries,
institutions, photographes et professionnels mentionnés dans les crédits
iconographiques, qui ont mis à notre disposition les œuvres, travaux et documents
dont ils détenaient les droits. Anne Desrivières a conçu et réalisé une maquette
élégante au service du texte et des œuvres reproduites : nous lui adressons ici
toute notre gratitude. Que soient enfin sincèrement remerciés Étienne Hamon et
Yves Porter pour leur expertiste, ainsi qu’Alain Schnapp pour son passionnant,
érudit et généreux témoignage.
Crédits iconographiques
Les documents iconographiques pour lesquels ne sont pas précisés de crédits sont
des réalisations des auteurs ou proviennent du domaine public. Malgré nos
recherches, il est possible que les ayants droit de certains documents et œuvres
reproduits n’aient pu être contactés dans les temps impartis. Nous avons pris la
responsabilité de publier ces images indispensables aux propos des auteurs et
invitons les ayants droit à nous contacter le cas échéant.



SOMMAIRE DU NUMÉRO

Introduction

Guillaume Biard, Jean-Baptiste Delorme et Arianna Esposito
L’art à l’heure archéologique

Points de vue

Guillaume Biard et Arianna Esposito
De la nécessité d’une vision englobante

Perspectives

Audrey Norcia
L’archéologie, cette sorcellerie évocatoire

Accent allemand

Joanna Olchawa
Les aquamaniles d’Hildesheim découverts en Europe de l’Est et en Sibérie

Portfolio

Jean-Baptiste Delorme
La réapparition de biens archéologiques irakiens selon Michael Rakowitz

Études

Tony Fouyer
Un thème épique pour la clientèle italique ?

Matilde Bertoncelli
Les monuments honorifiques de Cos

Guillaume Crocquevieille
Du gypse au pixel

Vanessa Rose
Le site de Samarra au prisme des fouilles d’Henry Viollet et d’Ernst Herzfeld

Claire Boisseau
Les peintures murales de Saint-Savin-sur-Gartempe au crible de l’archéographie

Valentin Boyer
L’élaboration des décors du Neues Museum de Berlin, une collaboration artistique
et savante

Marina Bernardi



Les sciences du temps éternel

Chroniques

Arianna Esposito
Bruno d’Agostino et Luca Cerchiai, Il leone sogna la preda. Iconografia e immaginari
tra Greci ed Etruschi

Dominique de Font-Réaulx
Anne-Violaine Houcke, L’Antiquité n’a jamais existé. Fellini et Pasolini archéologues



Introduction



L’art à l’heure archéologique
Enjeux et perspectives d’un dialogue interdisciplinaire

Guillaume Biard, Jean-Baptiste Delorme et Arianna Esposito

PLAN

Restitution
Mise en contexte et exposition
Nouvelles interprétations, nouvelles valeurs

TEXTE

Si nombre d’artistes contem po rains puisent leur inspi ra tion dans
l’archéo logie et ses méthodes 1, c’est que la disci pline qui exhume et
étudie les vestiges du passé nourrit puis sam ment  l’imaginaire 2,
notam ment parce qu’elle implique un rapport au temps et à la maté‐ 
ria lité spécifique 3, dans lequel le geste créa teur trouve à la fois son
origine et sa fin. Toute créa tion prolonge l’effort, collectif ou indi vi‐ 
duel, pour donner forme à l’expé rience du monde et est vouée,
comme lui, à la ruine. Les œuvres d’art, y compris contem po raines,
sont elles- mêmes dans un état qui est par défi ni tion tran si toire. Le
temps y fait son œuvre. De  multiples boule ver se ments et acci dents
peuvent les altérer, des dégra da tions fortuites aux inter ven tions
volon taires. Comme les vestiges archéo lo giques, elles témoignent par
leur aspect corrompu du passage des événe ments.  Aux XX   et
XXI   siècles, les artistes ont expé ri menté diffé rents types de rela tion
avec l’archéo logie, notam ment à travers la réali sa tion d’expo si tions
et  d’interventions in  situ, comme l’explore Audrey Norcia dans sa
contri bu tion au présent volume. L’archéo logie est devenue un sujet
de l’art  contemporain 4. Mais elle est aussi une pratique dont les
artistes s’emparent en portant par exemple leur atten tion sur des
maté riaux modestes, sur la stra ti gra phie ou la clas si fi ca tion, à l’instar
d’artistes du Nouveau Réalisme, comme Arman et Daniel Spoerri, ou
encore d’Anne et de Patrick Poirier, pion niers de l’inté gra tion de
méthodes archéo lo giques dans le champ de la créa tion actuelle.

1

e

e
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Art et archéo logie n’entre tiennent donc pas seule ment un rapport de
circons tance, mais se rejoignent dans le souci de l’objet, de son inser‐ 
tion dans une histoire et une culture, de son usage et, enfin, de sa
mise au rebut et de sa destruc tion. Ce cousi nage explique l’asso cia‐ 
tion étroite, en France, entre histoire de l’art et archéo logie, qui
partagent un même dépar te ment dans la plupart des univer sités et
sont donc amenées à définir des méthodes et des prin cipes
communs. Ce  numéro de la  revue Histoire de  l’art, habillé de neuf
grâce à l’élégante maquette créée par la graphiste Anne Desri vières,
explore les diffé rents aspects de cette rela tion entre art, archéo logie
et histoire de l’art dans trois direc tions prin ci pales : c’est tout d’abord
la capa cité à resti tuer, parfois à partir d’infimes vestiges, des objets et
des bâti ments dégradés que les histo riens de l’art empruntent aux
archéo logues, adop tant parfois des méthodes inspi rées de celles
élabo rées sur les chan tiers de fouille. Cet intérêt pour les objets
dégradés, défi gurés, ne laisse bien sûr pas les artistes indif fé rents,
attirés par l’énigme que posent ces pièces incomplètes.

2

Archéo logues, histo riens de l’art et artistes se retrouvent égale ment
dans l’atten tion aiguë qu’ils portent aux maté riaux, aux tech niques et,
plus géné ra le ment, au contexte de la produc tion, de l’expo si tion et, le
cas échéant, de la destruc tion des œuvres d’art. Cette atten tion
conduit à une inter pré ta tion renou velée des œuvres, mais aussi à un
ques tion ne ment commun sur les diffé rentes valeurs –  esthé tique,
scien ti fique, reli gieuse, commer ciale,  etc.  – que l’on attribue aux
objets. Qui plus est, le fait de placer un objet banal, ordi naire,
exhumé, rele vant du quoti dien, dans une vitrine de musée ne lui
confère- t-il pas un carac tère excep tionnel, voire un statut d’œuvre
d’art ? Quel rapport entre tiennent dès lors vestiges archéo lo giques et
œuvres artis tiques  ? Inver se ment, les œuvres d’art, objets archéo lo‐ 
giques à part entière, permettent d’affiner nos connais sances histo‐ 
riques, comme en témoignent par exemple les travaux de John Ma sur
la statuaire honorifique 5. Les artistes se sont eux aussi saisis de cette
capa cité des vestiges à porter un discours analy tique nouveau, révé‐ 
lant des enjeux poli tiques, sociaux, voire envi ron ne men taux.
Les  actions de prélè ve ment, d’exca va tion, de délo ca li sa tion et de
muséi fi ca tion sont autant de moyens pour les artistes de remettre en
ques tion des récits et de révéler la poly sémie du discours lié à
un artefact 6.

3
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Enfin, l’archéo logie est une disci pline de terrain, atten tive à l’inscrip‐ 
tion spatiale des vestiges et à leur rapport à l’envi ron ne ment. La
colla bo ra tion avec les archéo logues pousse les histo riens de l’art à
sortir des musées et à replacer les œuvres dans leur contexte archi‐ 
tec tural ou naturel, comme l’a fait par exemple Jane  Fejfer pour les
portraits  romains 7. Cet intérêt pour le site, son évolu tion puis sa
destruc tion a suscité égale ment de nombreuses colla bo ra tions entre
archéo logues et artistes, que l’on pense au travail d’exca va tion de
Mark Dion sur les rives de la Tamise, non loin de la future Tate
Modern  (Tate Thames  Dig, 1999), ou au processus colla bo ratif de
« réap pa ri tion » des objets pillés au musée national d’Irak ou des bas- 
reliefs détruits du palais Nord- Ouest de Nimroud par Michael Rako‐ 
witz, auquel le port folio de ce numéro est dédié.

4

Restitution
En s’inté res sant aux vestiges les plus modestes du passé, les archéo‐ 
logues attirent l’atten tion sur des objets qu’un coup d’œil rapide juge‐ 
rait déses pérés, tant leur dégra da tion les rend énig ma tiques. Leur
mise en série, les analyses archéo mé triques et les relevés permettent
de recons ti tuer des pans entiers du passé et de donner une valeur
inat tendue à des collec tions ou des monu ments autre fois délaissés.
Ce type d’enquête est égale ment adopté avec profit par les histo riens
de l’art de toutes les périodes. Guillaume Croque vieille démontre
ainsi l’apport de la modé li sa tion tridi men sion nelle numé rique à
l’étude de la sculp ture grecque en l’appli quant à une série de portraits
de la province d’Achaïe à l’époque impé riale. Les photo grammes
obtenus permettent d’affiner l’analyse typo lo gique, d’iden ti fier des
traits tech niques propres à un atelier, mais aussi de réflé chir sur de
nouveaux frais aux moda lités d’expo si tion des œuvres, comme dans le
cas du portrait d’Anti noos de la villa d’Hérode Atticus en Arcadie, qui
pour rait avoir été conçu dès l’origine comme  une imago clipeata et
non comme un buste.

5

C’est une autre tech nique venue de l’archéo logie que se propose
d’analyser Claire Bois seau. Elle retrace en effet les étapes du déve lop‐ 
pe ment, depuis les années  1970, de l’archéo gra phie, inspirée de
l’analyse stra ti gra phique pour l’étude des pein tures murales médié‐ 
vales, et met en lumière ses prin ci paux apports. Elle expose par

6
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ailleurs les résul tats de recherches archéo gra phiques récentes sur la
chapelle axiale de Saint- Savin-sur-Gartempe, où est repré senté le
martyre de Marin de Maurienne et où les nouveaux relevés ont
permis d’iden ti fier un baptême des Vandales convertis par Marin et,
surtout, le miracle de la cépha lo phorie de Marin. L’apport des
nouvelles tech no lo gies et de la recherche scien ti fique à la connais‐ 
sance de la maté ria lité de l’œuvre d’art ou des arte facts du passé est
de fait commun aux trois disci plines que sont l’archéo logie, l’histoire
de l’art et l’art.

Mise en contexte et exposition
Par son rapport avec le terrain, l’archéo logie incite à prêter atten tion
à des aspects jusqu’ici négligés des œuvres. C’est ce que prouve
notam ment l’étude que Tony Fouyer consacre aux célèbres repré sen‐ 
ta tions sur des vases attiques d’Achille et Ajax jouant aux dés, dont
cinquante- trois ont été retrouvés en Italie. Son analyse des tombes
étrusques et italiques prouve que les clients italiques de ces vases
inter prètent les repré sen ta tions selon leurs propres valeurs et
pratiques et qu’en regard, les peintres et potiers athé niens,
conscients de la poly sémie des images qu’ils produi saient, en jouaient
pour satis faire la clien tèle étrusque et italique, ô combien impor tante
dans la seconde moitié  du VI   siècle avant  J.-C. C’est à une enquête
contex tuelle d’un autre ordre que nous invite Matilde Berton celli, qui
se propose d’examiner les statues hono ri fiques dispa rues de la cité de
Cos à partir de leurs bases inscrites. L’analyse minu tieuse des lieux de
décou verte et de la forme des supports permet d’iden ti fier les moda‐ 
lités d’expo si tion de ces œuvres dans la ville de Cos, mais aussi dans
le sanc tuaire prin cipal de la cité,  l’Asclépiéion. Elle ouvre égale ment
des pers pec tives d’inter pré ta tion pour les statues en marbre retrou‐ 
vées en contexte secon daire dans l’odéon de la ville. Ce sont parfois
les archives qui livrent des infor ma tions cruciales sur l’inter pré ta tion
des œuvres, comme le prouvent le fasci nant essai de Joanna Olchawa
sur les aqua ma niles d’Hilde sheim et l’article de Vanessa Rose sur
l’explo ra tion archéo lo gique de Samarra. Dans le second, la mise en
regard des rapports de fouille et des objets conservés aboutit à la
resti tu tion partielle de la mise en scène du pouvoir et du céré mo nial
du calife abbas side au IX  siècle après J.-C., où l’on iden tifie plusieurs

7
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inno va tions, comme l’emploi de carreaux archi tec tu raux et de lustre
métal lique, mais aussi une utili sa tion spéci fique du stuc.

Au musée, conser va teurs, histo riens de l’art, artistes et archéo logues
coopèrent parfois pour l’élabo ra tion d’expo si tions qui offrent au visi‐ 
teur une immer sion dans le contexte de décou verte des œuvres. C’est
le cas dans les années  1840 au Neues Museum de Berlin, comme le
montre la contri bu tion de Valentin Boyer. L’impli ca tion forte dans la
concep tion de l’expo si tion de l’égyp to logue Karl Richard Lepsius,
dont  les Denkmäler aus Aegypten und  Aethiopien consti tuent une
source d’inspi ra tion icono gra phique pour le décor, et sa colla bo ra tion
étroite avec des artistes, dont plusieurs avaient parti cipé à l’expé di‐ 
tion prus sienne en Égypte, aboutit à la créa tion d’un espace où la
pein ture et l’archi tec ture recréent pour le visi teur les paysages et les
vestiges de l’Égypte, dans une concep tion muséale qui doit beau coup
à Wilhelm von Humboldt.

8

Nouvelles inter pré ta tions,
nouvelles valeurs
Science humaine, l’archéo logie est une disci pline critique, qui
propose une inter pré ta tion du passé à partir d’éléments nouveaux,
tirés de l’oubli par la fouille. Si cette capa cité de l’archéo logie à écrire
l’histoire a parfois été instru men ta lisée à des fins idéo lo giques, elle
vient souvent à l’inverse apporter un démenti à des lectures détour‐ 
nées ou partielles du passé et offrir une vision nouvelle de pans
oubliés ou délaissés de l’histoire de l’art. L’étude de Marina Bernardi
sur la mise au jour de Santa Maria Antiqua à Rome au début  du
XX  siècle montre comment les fouilles de Giacomo Boni conduisent à
une inter ro ga tion de la commu nauté savante sur les prin cipes et les
fins de l’archéo logie et sur l’enjeu que repré sente la préser va tion des
diffé rentes phases des monu ments dans une ville qui a connu une
occu pa tion continue pendant plusieurs millé naires. Elles mènent
aussi à un tour nant dans la connais sance de la Rome byzantine.

9

e

Toutes ces ques tions sont abor dées avec une ampleur de vue magis‐ 
trale dans l’entre tien qu’Alain Schnapp nous a accordé en ouver ture
de ce numéro. Puisant dans sa longue expé rience d’archéo logue et
d’histo rien de l’art, il retrace l’évolu tion des rela tions entre les deux

10
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NOTES

1  Voir par exemple Dieter Roel straete  (dir.), The Way of the Shovel: On the
Archae olo gical Imaginary in  Art, cat. exp. (Chicago, Museum of Contem‐ 
porary Art Chicago, 2013-2014), Chicago  / Londres, Chicago Press, 2013,
ainsi qu’en France, l’expos i tion « Anarchéologie », Paris, musée national d’Art
moderne – Centre Pomp idou, 15 juin – 11 sept. 2017.

2  Claudie Voisenat (dir.), Imagi naires archéologiques, Paris, Éd. de la Maison
des sciences de l’homme, 2008. Sur la réso nance de l’Anti quité dans l’imagi‐ 
naire des artistes, on songera notam ment à trois expo si tions pari siennes
récentes avec leurs cata logues respec tifs : Antoi nette Le Normand- Romain,
Jean- Luc Martinez et al. (dir.), Rodin, la lumière de l’Antique, cat. exp. (Paris,
musée Rodin, 2013-2014), Paris, Galli mard, 2013  ; Béné dicte Garnier  (dir.),
Rêve d’Égypte, cat. exp. (Paris, musée Rodin, 2022-2023), Paris, In fine, 2022 ;

disci plines depuis l’époque moderne et met en lumière les enjeux
aussi bien intel lec tuels qu’insti tu tion nels que recouvre une colla bo ra‐ 
tion renou velée entre archéo logues et histo riens de l’art, sans
négliger l’apport essen tiel des artistes à la réflexion dans ce domaine.
Son analyse le conduit à plaider pour une concep tion unitaire, qui
prenne en consi dé ra tion les objets et monu ments à toutes les phases
de leur exis tence, de leur créa tion à leur destruc tion, de leur décou‐ 
verte à leur expo si tion, sans solu tion de conti nuité ni goulots d’étran‐ 
gle ment insti tu tion nels. Une telle concep tion est seule suscep tible,
selon lui, de garantir la préser va tion et l’étude des objets, mais aussi
d’atté nuer les conflits de valeurs qui émergent entre les diffé rents
acteurs privés ou publics que les objets inté ressent. Certaines de ces
réflexions seront au cœur de l’expo si tion qu’il prépare avec
Sylvie  Ramond au musée des Beaux- Arts de Lyon, inspirée de son
dernier livre Une histoire univer selle des ruines 8.

C’est une vision semblable que nous avons souhaité défendre dans ce
numéro, où chaque contri bu tion met en lumière, de façon plus ou
moins expli cite, le dialogue ou au contraire la confron ta tion entre
archéo logie, histoire de l’art et art, consi dérés sous l’angle de la
récep tion, des pratiques et méthodes d’inter pré ta tion et de resti tu‐ 
tion des données, voire de la percep tion et de la repré sen ta tion du
temps et de la maté ria lité des artefacts.

11
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Marc Étienne, Thierry Pautot et Romain Perrin  (dir.), Alberto Giaco metti et
l’Égypte antique, cat. exp. (Paris, Institut Giaco metti, 2021), Lyon, Fage, 2021.

3  Jean  Guilaine, Archéo logie, science  humaine, entre tiens avec Anne
Lehoërff, Arles / Paris, Actes Sud / Errance, 2021.

4  Sur les rela tions entre archéo logie et art contem po rain, voir le dossier
théma tique « Archéo logie et art contem po rain » dirigé par Michaël Jasmin,
publié  dans Les  Nouvelles  de  l’archéologie 134, déc. 2013  ; voir égale ment
Michaël Jasmin et Audrey Norcia  (dir.), Vertiges des  temps. Dialogue entre
l’art contem po rain et  l’archéologie, Dijon, Les Presses du réel, à paraître en
2023 ; Jean- Paul Demoule, Trésors de l’archéo logie. Petites et grandes décou‐ 
vertes pour éclairer le présent, Paris, Flam ma rion, 2021, p. 93-99.

5   John Ma, Statues and Cities: Honor ific Portraits and Civic Iden tity in the
Hellen istic World, Oxford, Oxford Univer sity Press, 2013.

6  On peut penser ici au travail d’artistes tels Danh Vo, Chris to doulos
Panayiotou, Ali Cherri ou Rayyane Tabet.

7  Jane  Fejfer, Roman Portraits in  Context, Berlin  / New York, De
Gruyter, 2008.

8  Alain  Schnapp, Une histoire univer selle des ruines. Des origines
aux Lumières, Paris, Seuil, 2020.

INDEX

Mots-clés
archéologie, matérialité

Keywords
archaeology, materiality

AUTEURS

Guillaume Biard
Guillaume Biard, ancien membre de l’École française d’Athènes, est maître de
conférences à Aix-Marseille Université, membre de l’Institut de recherche sur
l’architecture antique (UAR 3155) et membre junior de l’Institut universitaire de
France. Ses travaux portent sur la sculpture et l’architecture grecques antiques,
qu’il étudie en particulier à Thasos (Égée du Nord) et au sanctuaire des Muses sur
le territoire de l’antique Thespies (Béotie). Il est membre du comité de rédaction
d’Histoire de l’art.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/160


Histoire de l’art, 90 | 2022

Jean-Baptiste Delorme
Jean-Baptiste Delorme est conservateur du patrimoine, responsable des œuvres
de 1945 à 1989 au Centre national des arts plastiques. Diplômé de l’École du
Louvre à Paris et du Goldsmiths College à Londres, il a été conservateur au musée
national Marc-Chagall à Nice, où il a été commissaire d’expositions sur les liens de
Chagall à l’Antiquité grecque et aux revues d’art, et au musée national Pablo-
Picasso – La Guerre et la Paix à Vallauris, où il a exposé l’œuvre de Mounira Al
Solh. Membre du comité de rédaction d’Histoire de l’art, il est chargé de cours à
l’École du Louvre.

Arianna Esposito
Arianna Esposito est maîtresse de conférences à l’université de Bourgogne
(UMR 6298 ARTEHIS). Ses recherches sur la culture matérielle croisent
approches techniques, historiques et anthropologiques ; elle s’intéresse aussi à la
réception de l’antique. Membre du bureau de l’Apahau et du comité de rédaction
d’Histoire de l’art, elle a enseigné à l’université (Paris, Lille) et à l’École du Louvre.
Elle a travaillé à l’INHA et été Marie Curie Fellow, lauréate du Shelby White and
Leon Levy Program (Harvard University), Focillon Fellow (Yale University) et
chercheuse résidente à l’École française de Rome.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/161
https://devisu.inha.fr/histoiredelart/162


Points de vue



De la nécessité d’une vision englobante
Entretien avec Alain Schnapp

Guillaume Biard et Arianna Esposito

TEXTE

Alain Schnapp est profes seur émérite d’archéo logie du monde grec à
l’univer sité Paris  1 – Panthéon- Sorbonne. Ses recherches illus trent
parfai te ment les enjeux d’une démarche qui fait appel à la fois à
l’archéo logie avec ses méthodes, à l’histoire de l’art antique et à ses
récep tions ainsi qu’au dialogue inin ter rompu entre ces disci plines, en
tentant de réunir des approches d’ordi naire écla tées. Ses travaux
portent en effet à la fois sur l’archéo logie des terri toires et des cités
grecques, sur l’icono gra phie et l’anthro po logie des images, ainsi que
sur l’histoire de l’archéo logie. Il a mené d’impor tantes fouilles archéo‐ 
lo giques en Italie (Eboli, Moio della Civi tella, Laos) et plus récem ment
en Crète (Elef therna, Itanos). Formé auprès de Jean- Pierre Vernant et
de Pierre Vidal- Naquet, qui ont intro duit la pensée anthro po lo gique
dans l’étude de la Grèce antique, il est notam ment l’auteur de travaux
sur les repré sen ta tions céra miques de la chasse, où il démontre
comment, à travers cette pratique sociale, la cité grecque s’est bâtie,
pensée et  autoreprésentée 1. Cet intérêt pour l’icono gra phie et
l’anthro po logie de l’image l’a conduit, dans le cadre du Centre Louis- 
Gernet et en étroite colla bo ra tion avec Fran çois Lissar rague, à orga‐ 
niser plusieurs expo si tions, dont « La Cité des images », inau gurée au
Musée histo rique de Lausanne en 1984 2.

1

S’inté res sant parti cu liè re ment aux méthodes de l’archéo logie, à
l’histoire de l’archéo logie, à l’anti qua ria nisme et à la récep tion de
l’Anti quité, Alain Schnapp a publié plusieurs ouvrages et articles sur
ce thème  dont La Conquête du  passé. Aux origines de  l’archéologie,
traduit en de nombreuses  langues 3. Il a parti cipé à la fonda tion de
la revue Les Nouvelles de l’archéologie en 1979 et codi rigé, avec Jean- 
Paul Demoule et Domi nique  Garcia, Une histoire des civi li sa tions.
Comment l’archéo logie boule verse nos  connaissances 4. Cet intérêt
constant pour les champs de l’histoire des idées et de l’histoire
comparée nourrit sa démarche intel lec tuelle et scien ti fique. Il a

2
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notam ment fondé le réseau Archives de l’archéo logie euro péenne
(AREA), asso ciant une douzaine de centres de recherches dans huit
pays, engagé dans la sauve garde et l’étude des archives de la plupart
des grandes insti tu tions archéo lo giques européennes.

Avec Une histoire univer selle des ruines. Des origines aux  Lumières
(2020), le cher cheur construit son discours à partir des sources
archéo lo giques et de la poésie à la fois, explo rant ainsi le rapport que
diffé rentes civi li sa tions ont entre tenu avec les  ruines 5. Pour ce
numéro  d’Histoire de  l’art, qui se propose de sonder les diffé rents
aspects du dialogue entre art et archéo logie, il nous a paru primor dial
de nous entre tenir avec cet éminent spécia liste, un archéo logue qui a
dirigé l’Institut national d’histoire de l’art (INHA) de sa créa tion en
2000 jusqu’en 2005, en l’inter ro geant sur l’archéo logie et ses
méthodes, sur les rela tions entre arte facts exhumés et œuvres d’art,
sur le patri moine et la muséo gra phie, sur l’imagi naire des objets et
leurs modes d’expo si tion, sur l’enga ge ment moral de l’archéo logie
dans l’histoire contem po raine, sur le dialogue, enfin, entre archéo‐ 
logues et histo riens de l’art.

3

Guillaume Biard et Arianna Espo sito : Comment l’archéo logie et ses
méthodes ont- elles contribué à faire évoluer le statut des objets,
que l’on peut regarder tour à tour comme des arte facts ou des
œuvres d’art ? Comment analyser ce chan ge ment de regard, notam‐ 
ment sur les frag ments, qui deviennent une source d’inspi ra tion
pour les artistes  ? Quels prin cipes archéo lo giques irriguent notre
percep tion des œuvres ?

4

Alain Schnapp : L’archéo logie, au sens moderne, en Occi dent, est née
de l’anti qua ria nisme, une notion dont les contours ne sont pas
toujours clairs. Pour ma part, je la définis comme un rapport avec le
passé qui implique une expé rience maté rielle, même s’il est impos‐ 
sible de se défaire d’un certain flou  : les anti quaires byzan tins, par
exemple, travaillaient plus sur l’évolu tion des mœurs et de la société
byzan tine que sur des objets d’art et des monu ments de cette époque.
Ma défi ni tion s’appuie sur les travaux de l’histo rien néer lan dais Johan
Huizinga (1872-1945) qui, pour définir l’histoire face au défi posé par
l’univer sa lité de l’anthro po logie, écrit qu’elle est ce qu’une société
juge utile de se remé morer. Cette défi ni tion permet d’embrasser les
rapports aux passés des diffé rentes civi li sa tions et, sur le plan maté ‐

5
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riel, de consi dérer ensemble le frag ment, le vestige et l’objet d’art. La
ques tion de la valeur rela tive des diffé rents vestiges existe dans l’anti‐ 
qua ria nisme chinois et euro péen depuis bien long temps, par exemple
chez le comte de Caylus (anti quaire fran çais, 1692-1765), qui déclare
préférer des frag ments à des objets entiers, parce que le frag ment
donne un accès plus direct à la matière. Nicolas- Claude Fabri de
Peiresc (anti quaire fran çais, 1580-1637), sensible à l’aspect esthé tique
des anti quités, milita néan moins pour la recon nais sance de la valeur
d’ancien neté de certains vestiges  : des objets qui  semblent a  priori
tout à fait secon daires – un frag ment de céra mique, les rebuts d’un
atelier de fonderie, etc. – peuvent s’avérer aussi impor tants qu’une
statue. Chez Caylus, ces réflexions s’inscrivent dans une critique de
Bernard de Mont faucon (moine béné dictin et érudit fran çais, 1655-
1741), qui, fidèle à la tradi tion béné dic tine, inter prète les images
comme on inter prète les textes. Or, Caylus est lui- même un homme
de la matière  : il aime graver, bricoler et est, à ce titre, sensible à la
maté ria lité des vestiges. La paru tion de  l’Histoire de l’art
dans l’Antiquité (1764) de Johann Joachim Winckel mann (archéo logue
et histo rien de l’art alle mand, 1717-1768) marque une inflexion qui fait
perdre de son influence à l’approche tech nique et maté rielle.
Quoique Winckel mann parte des mêmes prin cipes que ses prédé ces‐ 
seurs, son inten tion est d’établir l’ordre des œuvres dans le temps, de
classer l’art de l’Anti quité de son origine jusqu’à sa fin, en orga ni sant
un lexique qui permet d’en définir les phases. On se repré sente mal
aujourd’hui le succès du livre de Winckel mann  : sa circu la tion en
traduc tion a enthou siasmé toute l’Europe et a suscité des
émules,  comme Le Winckel mann  polonais 6. L’engoue ment pour
l’approche défendue par Winckel mann provoque un dépla ce ment,
même si l’on peut trouver dans son œuvre des éléments qui évoquent
un souci du rapport entre le frag ment et le tout, notam ment dans sa
corres pon dance avec Johann Caspar Füssli (peintre et écri vain suisse,
1706-1782). Néan moins, l’accent est désor mais porté sur l’art, compris
dans son déve lop pe ment formel de son origine à sa fin, en passant
par son apogée. Il en résulte une disso cia tion entre l’archéo logie et
l’histoire de l’art. En Alle magne, qui occupe une place domi nante dans
les études clas siques jusque dans les années  1880, la situa tion est
quelque peu diffé rente  : des savants comme Frie drich Creuzer
(archéo logue et philo logue alle mand, 1771-1858) établissent une équi ‐
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va lence entre l’art et l’archéo logie. Ainsi, l’un des ouvrages de
Creuzer s’intitule Zur Archäologie oder zur Geschichte und Erklärung
der alten Kunst (Sur l’archéo logie ou l’histoire et l’expli ca tion de l’art
antique, 1846-1847). Une pola rité interne à la disci pline s’impose
progres si ve ment avec, d’un côté, à la faveur notam ment des décou‐ 
vertes de Grèce et de Turquie, une vision de l’Anti quité clas sique, qui
est pure ment celle de l’histoire de l’art, et de l’autre, la pour suite de
travaux fondés sur les aspects maté riels de la civi li sa tion, menés sur
le terrain par les préhis to riens et les orien ta listes, qui peinent à
trouver leur place face aux archéo logues clas siques. Ce n’est qu’avec
Jacques Boucher de Perthes (préhis to rien fran çais, 1788-1868) et la
nais sance de la préhis toire qu’une histoire des tech niques s’impose.
J’ai person nel le ment coutume de consi dérer que l’archéo logie au sens
moderne du terme, de la Préhis toire au monde contem po rain, naît
lorsque trois prin cipes, autre fois disso ciés, fonc tionnent ensemble : la
typo logie, qui inscrit les types dans le temps  ; la tech no logie,
l’histoire des tech niques, qui permet de distin guer les façons de faire,
de donner un soubas se ment maté riel à la typo logie ; enfin, la grande
inven tion, issue de la géologie et inté grée à l’archéo logie par les
préhis to riens, la stra ti gra phie. Lorsque ce triangle est établi, on peut,
comme Aubin Louis Millin (natu ra liste et archéo logue fran çais, 1759-
1818) qui, le premier, utilise systé ma ti que ment le terme d’archéo‐ 
logie au XIx  siècle, aban donner le vieux terme d’anti quaire. Il est inté‐ 
res sant de noter que le manuel de Millin publié à Paris en 1796, Intro‐ 
duc tion à l’étude  del’archaeo logie ou la connois sance des monu‐ 
ments antiques, est traduit en alle mand en  1798 à Halle sous le  titre
Allge meine Einlei tung in das Studium der alten  Kunstdenkmäler.
L’éditeur alle mand ajoute le mot « Kunst » (art), comme s’il était insé‐ 
pa rable de l’étude des monu ments antiques…

e

G. B. et A. E. : En établis sant le contexte précis de produc tion et de
récep tion d’une œuvre d’art, comment la méthode archéo lo gique
révèle- t-elle une tension entre la valeur univer selle attri buée à
l’œuvre d’art, lorsqu’elle est notam ment exposée dans un musée, et
sa valeur contex tuelle précise ? D’une manière concrète, quel rôle
jouent l’archéo logie et ses méthodes dans la réflexion contem po‐ 
raine sur les resti tu tions d’œuvres d’art ?

6

A.  S.  : Nous assis tons à une décons truc tion progres sive du concept
d’œuvre d’art. Cette évolu tion revêt un aspect civi li sa tionnel  : en

7



Histoire de l’art, 90 | 2022

fonc tion des prin cipes qui les fondent, les civi li sa tions ont une
approche diffé rente des objets, des monu ments et des vestiges. On
peut par exemple opposer les ensembles funé raires et les temples en
pierre de l’Égypte ancienne aux ensembles funé raires et temples en
brique crue des Méso po ta miens. Ces choix maté riels suggèrent un
rapport au passé diffé rent, ce qui implique une rela tion diffé rente aux
objets et aux œuvres. On peut égale ment consi dérer la ques tion du
point de vue de la construc tion histo rique de l’œuvre d’art. Dans son
histoire mondiale du musée, dont le troi sième volume vient de
paraître et dont je recom mande la lecture 7, Krzysztof Pomian montre
comment, à l’origine, le musée procède de la collec tion et adopte le
concept de sémio phore, malheu reu se ment peu utilisé par les archéo‐ 
logues et les histo riens de l’art. Si l’on pose pour prin cipe l’égalité des
mémoires dans une approche comparée, le concept de sémio phore
est extrê me ment utile, parce qu’il désigne tout objet retiré du circuit
des acti vités utili taires, mis de côté, en quelque sorte. Il devient alors
un objet porteur de sens en fonc tion du lieu où on l’a décou vert, de sa
tech nique de fabri ca tion ou encore de ses anciens posses seurs. Ainsi,
ce mot forgé par Pomian voici une tren taine d’années répond aux
usages multiples qu’on peut faire d’un objet. Pour illus trer ce concept,
je prends souvent l’exemple de la grotte de l’Hyène à Arcy- sur-Cure
(Yonne), où André Leroi- Gourhan (archéo logue fran çais, 1911-1986) a
iden tifié des objets non manu fac turés, des fossiles, regroupés dans la
grotte, comme si leur regrou pe ment était signi fi catif. C’est, à ma
connais sance, le témoi gnage le plus ancien de la pratique qui consiste
à mettre à part des objets porteurs de sens. Le concept de sémio‐ 
phore éclaire, me semble- t-il, votre ques tion : la présen ta tion dans le
musée, qui retire l’objet du champ dans lequel il a été produit et
décou vert, suscite- t-elle une tension  ? Certai ne ment, et cette
tension est consti tu tive du musée. Une des manières de prendre en
charge cette tension est celle de la recons ti tu tion au musée du
contexte originel. Beau coup d’archéo logues, tel Luigi Bernabò Brea
(archéo logue italien, 1910-1999), proto his to rien dont l’acti vité fut
fonda men tale pour l’archéo logie de la Sicile et parti cu liè re ment des
îles Lipari, ont essayé d’établir entre la fouille et le musée un lien
orga nique. Bernabò Brea, en  présentant in  situ un certain nombre
d’objets qu’il avait décou verts dans les fouilles, qu’il menait avec un
soin rare à son époque, cher chait à donner aux habi tants des îles
éoliennes une vision géné rale de l’acti vité archéo lo gique, mais aussi à
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les impli quer dans l’ensemble du processus  : les mêmes personnes
qui, pendant l’été, parti ci paient à la fouille, restau raient les objets et
les monu ments et construi saient des envi ron ne ments pour leur
présen ta tion. Malgré ces tenta tives, la tension intrin sèque au musée
subsiste. J’en prends un exemple carac té ris tique  : Franz Boas (1858-
1942), l’anthro po logue le plus impor tant du début du XX  siècle, avait
constitué au sein de l’American Museum of Natural History de New
York, sur l’île de Manhattan, une très riche collec tion rela tive aux
Amérin diens, décrite par Claude Lévi- Strauss (anthro po logue fran‐ 
çais, 1908-2009) et que j’ai eu la chance de visiter. La collec tion, dont
la présen ta tion illus trait le déve lop pe ment tech no lo gique, a été
déman telée, car, si elle répon dait à la curio sité des archéo logues, elle
ne corres pon dait pas aux attentes des nations amérin diennes. Un
nouveau musée a été inau guré en 1994, le National Museum of the
American Indian, dans l’ancienne douane de New York, qui propose
l’histoire de chaque nation. Les mêmes objets racontent ainsi une
histoire tota le ment diffé rente et le travail de Boas a été complè te‐ 
ment déman telé par ce chan ge ment de pers pec tive. Ainsi, du musée
d’anthro po logie au musée des chefs- d’œuvre en passant par le musée
de site, la tension que mettait en lumière votre ques tion est partout
présente selon des moda lités différentes.

e

G. B. et A. E. : La méthode archéo lo gique révèle sans doute un autre
conflit de valeurs, entre la valeur attri buée à une œuvre par le
marché de l’art et la valeur scien ti fique définie par les archéo logues
et les histo riens de l’art. La valeur symbo lique du patri moine artis‐ 
tique finit para doxa le ment par aboutir à sa destruc tion et son
pillage. Quel rôle l’archéo logie peut- elle jouer pour résoudre cette
tension ?

8

A.  S.  : L’archéo logie peut contri buer à résoudre cette tension en
expli quant la valeur dont les objets ou les frag ments d’objet sont
porteurs, en insis tant notam ment sur l’intérêt du contexte dans
lequel une œuvre a été décou verte. Pour l’archéo logue, tous les docu‐ 
ments sont en prin cipe égaux et doivent faire l’objet d’une égale
atten tion, de la longue inscrip tion au petit frag ment de cépha lo pode.
Cela fait partie de son métier. La ques tion de la valeur de l’œuvre d’art
relève donc du regard porté sur les objets. À cet égard, l’art joue lui- 
même un rôle critique, notam ment à travers l’exten sion consi dé rable
de son champ. Les retrou vailles entre art et archéo logie se font en

9
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effet dans les deux sens, comme le prouvent l’invi ta tion désor mais
fréquente de créa teurs dans les musées d’archéo logie mais aussi
l’utili sa tion par certains artistes d’objets archéo lo giques comme
éléments de leurs compo si tions. La pratique est ancienne, puisque
Auguste Rodin (sculp teur fran çais, 1840-1917) et des artistes qui lui
sont proches jouaient, comme l’a montré une expo si tion il y a
quelques années 8, des liens entre l’Anti quité et la créa tion contem po‐ 
raine. Ces liens ne sont pas sans évoquer ceux que Sigmund Freud
(psycha na lyste autri chien, 1856-1939) entre te nait avec l’Anti quité, qui
s’expriment dans ses méta phores archéo lo giques et sa curio sité anti‐ 
quaire, nour ries des conseils d’Emma nuel Loewy (archéo logue autri‐ 
chien, 1857-1938), premier profes seur d’archéo logie clas sique à
l’univer sité de Rome. Cepen dant, le carac tère très dispa rate de l’art
contem po rain, qui envahit des domaines jusqu’alors peu fréquentés,
et la liberté extrême du créa teur font que, en retrou vant une science
des maté riaux artis tiques –  à travers par exemple l’utili sa tion de
produits de rebut, de déchets  –, les artistes contem po rains se
rapprochent de ce que les archéo logues appellent la culture maté‐ 
rielle, en jouant sur les para mètres qui font d’un objet un sémiophore.

Puisque votre ques tion touche aussi au marché de l’art, je dois avouer
que je fus choqué, voilà quelques années, lorsque, dans un contexte
où le British Museum et d’autres grands musées avaient décidé
d’inter rompre leurs achats d’anti quités sur le marché, j’inter ro geai
des collègues du Louvre, où une telle déci sion avait été rejetée, sur la
néces sité d’enri chir encore les collec tions par des achats, alors que le
musée ne parve nait pas à traiter et étudier tout le maté riel conservé
dans ses réserves. Je me vis répondre qu’un dépar te ment qui n’achète
pas, dans le système muséal fran çais actuel, signale un musée qui est
en train de dépérir. Le conflit entre valeur commer ciale et valeur
scien ti fique des œuvres ne se joue donc pas seule ment sur le marché
de l’art, mais au sein même des insti tu tions muséales.

10

G. B. et A. E. : Dans votre dernier ouvrage, vous iden ti fiez, parmi les
trois tensions consti tu tives de la ruine, un tiraille ment entre le
maté riel et l’imma té riel, entre ce qui subsiste et ce qui a disparu.
On constate une même tension autour des œuvres issues des
fouilles, entre volonté de recons truc tion pour jouir de l’œuvre dans
son ensemble et néces sité scien ti fique de préserver l’objet dans son

11
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état archéo lo gique. Comment cette tension entre le visible et l’invi‐ 
sible est- elle prise en charge aujourd’hui ?

A.  S.  : Il faut d’abord souli gner que les pratiques de restau ra tion
dépendent des tradi tions. On ne restaure pas dans le monde scan di‐ 
nave comme on restaure dans le monde fran çais ou italien. En
France, la doctrine de la restau ra tion reste floue, si on la compare à
l’immense acquis de l’Isti tuto centrale per il restauro italien (fondé en
1939 par Cesare Brandi), et les tenta tives pour pallier ce retard fran‐ 
çais n’ont pas encore abouti, faute d’une insti tu tion publique assez
forte et assez riche pour couvrir la pano plie des forma tions qu’on
trouve dans le monde anglo phone et en Italie. Il faut ensuite garder à
l’esprit que l’on opère toujours un choix entre ce qui sera visible et ce
qui restera invi sible, à commencer par l’archéo logue sur le terrain,
qui déter mine le type de fouille qu’il souhaite mener. Celui qui est
parti cu liè re ment inté ressé par la stra ti gra phie privi lé giera la
séquence, au risque de perdre des infor ma tions liées au contexte. En
revanche, celui qui s’efforce de mettre en contact les diffé rents objets
d’une couche en déga geant des hori zons succes sifs risque de perdre
le fil du raison ne ment stra ti gra phique. Dans tous les cas, fouiller
signifie perdre des infor ma tions et la fouille en aire ouverte ne pallie
que partiel le ment cette diffi culté. Prenons un exemple concret de
cette tension entre le visible et l’invi sible  : je travaille en ce moment
avec le musée des Beaux- Arts de Lyon à une expo si tion sur les ruines,
que je souhai te rais voir s’ouvrir sur une section consa crée à la préhis‐ 
toire des ruines, notam ment aux objets retrouvés par Leroi- Gourhan
dans la grotte de l’Hyène, mais aussi à la rela tion entre l’oralité et la
maté ria lité dans le rapport aux ruines. J’aime rais appuyer cette
section sur le plus bel exemple que je connaisse  : la fouille de mon
collègue José Garanger, ethno logue du Vanuatu, qui a exploré voilà
une tren taine d’années un site désigné dans une chanson de geste
comme le lieu de la sépul ture d’un fonda teur de clan. Or, la fouille,
menée selon la méthode de Leroi- Gourhan, a montré que le
processus d’inhu ma tion corres pon dait parfai te ment à la descrip tion
de la chanson de geste. Se voyait ainsi démontré le fait que les habi‐ 
tants du Vanuatu avaient préservé par trans mis sion orale pendant
quatre siècles, sans le support maté riel des vestiges pour entre tenir
la mémoire, des infor ma tions sur une inhu ma tion que nous appel le‐ 
rions en Occi dent « prin cière ». Ainsi, la mémoire n’est sans doute pas

12
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si fragile qu’on a coutume de le penser : des sociétés sont capables de
trans mettre orale ment des infor ma tions fiables par des moyens qui
ne nous semblent pas évidents en Occi dent, où la mémoire repose
depuis long temps sur l’écrit et la trace. Je souhai te rais donc, en
ouver ture de l’expo- sition, présenter le travail de Garanger pour
illus trer la tension entre le maté riel et l’imma té riel consti tutif de la
ruine. La tâche s’avère cepen dant malaisée, certes pour des raisons
contin gentes – une partie des objets ont été cédés au Vanuatu et sont
aujourd’hui diffi ci le ment acces sibles  –, mais aussi parce que, si l’on
veut rendre compte dans une expo si tion d’une inhu ma tion collec tive
comme celle- ci, on ne peut se contenter de photo gra phies et de
dessins. Une expo si tion comme celle de Lyon constitue donc en elle- 
même une réflexion sur ce qu’on peut trans mettre par l’écrit et ce
qu’on peut trans mettre par une mise en série des objets. C’est un
aspect de la réponse à votre ques tion : le langage de la maté ria lité ne
recouvre pas exac te ment le langage de la connais sance et il est
possible de faire parler les objets et les vestiges, comme le suggère la
belle expres sion italienne de  «  rovine parlanti  ». Ce dilemme entre
langage de la connais sance et de la maté ria lité est au cœur du travail
de l’archéo logue comme de l’histo rien de l’art.

G. B. et A. E.  : Vous iden ti fiez égale ment dans la ruine une tension
entre nature et culture, c’est- à-dire entre l’action humaine, qui vise
à ériger un monu ment durable, et le retour inexo rable à l’ordre des
choses par la dégra da tion, l’effon dre ment, la disper sion. Cela
implique que la ruine, pour rester ruine, doit être entre tenue,
conservée, restaurée. L’approche actuelle des ruines n’est- elle pas, à
cet égard, para doxale, entre l’hyper pa tri mo na li sa tion –  et l’hyper‐ 
ex ploi ta tion touris tique – de quelques ruines choi sies et  choyées
versus la négli gence parfois extrême d’objets ou sites jugés secon‐ 
daires ? Quel rôle les histo riens de l’art et les archéo logues jouent- 
ils dans ce processus ?

13

A. S. : Vous souli gnez un problème impor tant qui est celui de la crois‐ 
sance démo gra phique du tourisme et, de ce fait, du risque d’érosion
des sites les plus visités. Lorsque j’étais étudiant, on pouvait se rendre
sur l’Acro pole sans billet et y passer la nuit : c’était une ruine acces‐ 
sible à tout le monde. C’est devenu aujourd’hui un parc archéo lo‐ 
gique, avec ses entrées, ses files d’attente, ses piéti ne ments, etc. Tous
les grands sites archéo lo giques sont menacés d’usure en raison du
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déve lop pe ment du tourisme. La manière d’y répondre est celle que
vous suggérez dans votre ques tion : si l’on veut donner au public une
conscience complète du passé, il faut que la média tion ne se
concentre pas seule ment sur les grandes insti tu tions et les sites
majeurs, mais que les petits musées de site en parti cu lier, qui se sont
consti tués assez tard dans l’histoire des musées, se déve loppent, ce
qui implique une rela tion struc tu relle entre le travail muséo gra phique
et le travail archéo lo gique. Or, en France, ces deux admi nis tra tions
sont coupées l’une de l’autre : l’admi nis tra tion des fouilles – la sous- 
direction de l’Archéo logie – d’un côté, et la direc tion des Musées, de
l’autre, sans parler de la direc tion des Monu ments histo riques. Ainsi
en France, ce qui est en prin cipe unitaire – l’objet ou le monu ment
consi déré de son exca va tion à son expo si tion – se trouve dissocié. À
l’inverse, l’Italie s’était efforcée à créer un système unitaire avec les
Surin ten dances  (Sovrintendenze), mais celui- ci se trouve aujourd’hui
mis à mal par les réformes. Le prin cipe de la Surin ten dance est celui
d’un terri toire, surveillé et valo risé par des profes sion nels compé‐ 
tents qui inter viennent à toutes les étapes du processus – fouilles,
monu ments histo riques, collec tions. On observe ce même prin cipe
dans les services des anti quités scan di naves – en Suède, au Dane mark
ou en Norvège –, qui ont une compé tence globale, mais aussi au
Mexique, où, en dépit de diffi cultés réelles, l’anthro po logie et
l’archéo logie sont admi nis trées par une unique insti tu tion, dont les
relais régio naux disposent de personnel doté de toute la palette des
compé tences néces saire. En France, la guerre larvée que se sont
livrée  au XIX  siècle les archi tectes et les archéo logues a abouti
à  l’expulsion de  facto des archéo logues du champ des monu ments
histo riques. Ce n’est que très tardi ve ment, sous André Malraux,
en 1964, que sont nommés les premiers archéo logues à plein- temps
chargés de la protec tion des sites archéo lo giques. Cette approche
unitaire me paraît suscep tible de déve lopper l’intérêt pour les sites
jugés secon daires, même si on ne peut bien sûr pas apporter de
réponse univoque à votre ques tion. Il n’en reste pas moins que
l’archéo logie est une chaîne insé cable de compé tences, de l’extrac‐ 
tion jusqu’à la conser va tion et l’expo si tion. Si l’on ne crée pas des
insti tu tions suffi sam ment flexibles pour protéger toute la chaîne, elle
se casse, et j’observe avec beau coup de peine l’effon dre ment du
système de protec tion terri to riale que repré sen taient les Surin ten ‐
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dances en Italie, où j’ai commencé à travailler comme étudiant au
milieu des années 1960.

G. B. et A. E. : Face à ce constat, comment pourrait- on favo riser du
point de vue insti tu tionnel la colla bo ra tion néces saire entre histo‐ 
riens de l’art et archéo logues et renforcer le dialogue entre ces
deux champs disci pli naires ?

15

A. S. : Il s’agit d’une ques tion très complexe. Avec plusieurs collègues
– notam ment Anick Coudart, qui a  dirigé Les Nouvelles
de l’archéologie, et Jean- Paul Demoule, avec lequel je travaille actuel‐ 
le ment à un petit livre sur ces ques tions –, nous nous sommes battus
pour défendre l’idée d’une conti nuité entre le travail des archéo‐ 
logues et celui des histo riens de l’art et, paral lè le ment, contre la
concep tion domi nante selon laquelle l’archéo logie en France serait de
moindre intérêt que l’archéo logie à l’étranger. Il s’agit là d’un héri tage
des grandes écoles à l’étranger et, plus loin tai ne ment, des grandes
missions royales et impé riales des XVIII  et XIX  siècles. Elles ont nourri
ce que j’appelle le « complexe de Pausa nias » qui, dans son livre sur la
Béotie, s’étonne que les Grecs dépensent tant d’énergie à décrire les
anti quités d’Égypte et ne décrivent pas leurs propres monu ments qui
ne sont pour tant pas moins intéressants 9. La diffi culté à assurer une
conti nuité et une unité du travail archéo lo gique se lit encore
aujourd’hui dans les rapports parfois diffi ciles qu’entre tient l’Institut
national de recherches archéo lo giques préven tives (Inrap) avec les
services régio naux de l’archéo logie, qui n’ont pas toujours les
ressources néces saires pour mener les inter ven tions d’urgence. Si
l’inter ven tion de l’Inrap désta bi li sait dans certains cas les équi libres
locaux, la loi de 2003 10, qui fait de la fouille préven tive l’objet d’une
compé ti tion écono mique sur un marché ouvert, a aggravé la situa tion
en se fondant sur un parti pris idéo lo gique. Parmi les très nombreux
rapports consa crés à la légis la tion de l’archéo logie en France, cham‐ 
pionne en la matière, j’ai ainsi lu ce propos choquant d’une inspec‐ 
trice géné rale des finances, histo rienne de forma tion qui plus est  :
selon elle, il fallait remettre en cause le dogme selon lequel l’archéo‐ 
logie préven tive faisait partie de l’archéo logie. Une telle asser tion est
aussi absurde que d’affirmer que la méde cine d’urgence ne fait pas
partie de la médi cine. Si l’on peut concéder que sur un chan tier
d’archéo logie préven tive, à la diffé rence de ce qui se passe sur un
chan tier clas sique, la contrainte du temps pèse sur les travaux de
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terrain, ce qui implique d’avoir des équipes tech niques très perfor‐ 
mantes, on ne peut consi dérer, comme tend parfois à le faire le
minis tère de l’Ensei gne ment supé rieur et de la Recherche, l’Inrap
comme une simple agence au service de la recherche, et non un
institut de recherche à part entière. Il s’agit non seule ment d’une
absur dité, mais d’un risque struc turel qui tend à briser la chaîne que
j’évoquais, qui joint le terrain au musée, en passant par l’univer sité.
Je  prends des exemples fran çais, mais la même tendance s’observe
dans le monde germa nique, dans le monde britan nique ou encore en
Espagne. Dans le monde britan nique, le déve lop pe ment effréné des
sociétés privées d’archéo logie a par exemple entraîné une crise,
certes en partie liée égale ment à la pandémie de covid- 19. En défi ni‐ 
tive, c’est moins le statut légis latif ou la taille d’une insti tu tion qui
compte que la préser va tion des sites, la conser va tion des docu ments
et leur étude. Or, en raison du cloi son ne ment des compé tences, on
constate une série de goulots d’étran gle ment. Quand nous avons
lancé en 1979 LesNouvelles de l’archéologie sur le modèle des Dialoghi
di archeologia de Ranuccio Bianchi Bandi nelli (archéo logue et histo‐ 
rien de l’art italien, 1900-1975) et de ses colla bo ra teurs, nous avions
en tête qu’il fallait en France un système équi valent à celui des Surin‐ 
ten dances. C’est un retour ne ment histo rique quelque peu pervers de
constater que lorsque nous avons réussi à porter sur les fonts baptis‐ 
maux la loi de  2001 11, l’Italie s’est engagée dans la destruc tion
des Surintendances.

Entre l’univer sité et les archéo logues de l’Inrap et des services
archéo lo giques régio naux, la France a la chance de posséder le dispo‐ 
sitif des unités mixtes de recherche (UMR), qui permet une colla bo ra‐ 
tion entre les diffé rentes insti tu tions. Il s’agit d’un grand progrès, qui
date de l’époque où Jean Pouilloux (hellé niste et archéo logue fran çais,
1917-1996) occu pait au Centre national de la recherche scien ti fique
(CNRS) la direc tion scien ti fique des huma nités (1976-1981). Tant que
l’on ne recon naîtra pas à l’exca va tion son rôle central dans la chaîne
de produc tion des connais sances, le système demeu rera cepen dant
impar fait. Le fait que l’Inrap ait, depuis sa créa tion, multi plié par plus
de cinquante les surfaces exca vées a deux consé quences : ces fouilles
produisent des vestiges archéo lo giques qu’il faut entre poser et
préserver ; ces produc tions devraient être reliées à des colla bo ra tions
avec l’univer sité et le CNRS pour la publi ca tion, mais on a l’impres sion
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que la colla bo ra tion ne se fait pas en France toujours de façon
heureuse. Si des rapports préli mi naires sont rédigés, on a beau coup
de mal à passer à l’étude de fond, alors que les Alle mands, avec la
Deutsche Forschung sge mein schaft (DFG) et ses grands programmes
de publi ca tion, ou les Britan niques, avec un certain nombre de struc‐ 
tures dédiées, s’en tirent mieux que nous pour cela, même si beau‐ 
coup de choses ont été faites. Cepen dant, l’avenir tient à la néces sité
de casser les goulots d’étran gle ment dont je parlais et qui ne sont pas
liés seule ment aux diffi cultés finan cières des insti tu tions, mais à une
vision qui n’est pas synthé tique, englo bante. On ne peut pas consi‐ 
dérer que la fouille se réduit à un épisode tech nique de trans fert
d’objets trouvés dans le sol vers un musée.

G. B. et A. E. : Vous avez contribué à l’automne 2020 à l’expo si tion de
la Biblio thèque natio nale de France sur Josef Koudelka, photo‐ 
graphe connu pour son travail sur des paysages contem po rains en
ruines, notam ment à la suite d’une guerre, ou sur les vestiges de
sites indus triels aban donnés  : quel glis se ment peut- on iden ti fier
dans le temps entre le médium de la pein ture et la photo gra phie de
ruines ?

18

A.  S.  : C’est à nouveau une ques tion complexe. Comme ont pu le
démon trer notam ment les travaux de l’une de mes  étudiantes 12, les
photo graphes des premiers temps de la photo gra phie s’inspirent de la
pein ture pour créer leurs modèles et cherchent en quelque sorte à s’y
substi tuer. Il faut cepen dant noter que les archéo logues ont immé‐ 
dia te ment prêté une grande atten tion à la photo gra phie, qui leur
parais sait suscep tible, en dépit des diffi cultés tech niques des
premiers appa reils, de régler les problèmes posés par le relevé de
terrain, et ont ainsi contribué à la faire évoluer dans deux direc tions :
d’une part se déve loppe la photo gra phie docu men taire, qui vise à la
conser va tion des données de fouille par la photo gra phie puis la
photo gram mé trie  ; d’autre part, chez d’autres prati ciens, comme
Koudelka, la photo gra phie est un outil pour faire parler les ruines et
pour entrer en rela tion avec elles. C’est ce qui m’avait semblé magni‐ 
fique dans la collec tion de photo gra phies qu’il a réali sées en une ving‐ 
taine d’années. Koudelka ne travaille en effet pas au hasard  : il
prépare le terrain et cherche la meilleure expo si tion possible  ;
lorsqu’il ne la trou vait pas, me confiait- il, il s’arran geait avec les
archéo logues pour passer une ou deux nuits sur le terrain pour

19



Histoire de l’art, 90 | 2022

trouver le moment idéal de la journée, afin de réaliser le cliché qu’il
souhai tait. On voit à travers cet exemple qu’il existe une conti nuité
entre la photo gra phie docu men taire et la photo gra phie artis tique,
caté go ries qui semblent en défi ni tive un peu simplistes. À ce sujet, je
souhaite réaf firmer que, sur le chan tier, le rôle du photo graphe est
fonda mental. Je suis donc un peu inquiet de voir qu’avec les appa reils
de photo gra phie instan tanée, les photo graphes profes sion nels sont
de moins en moins nombreux dans les insti tuts d’art et d’archéo logie,
alors que c’était une tradi tion bien établie au début  du XX   siècle,
comme en Alle magne, où, dans tout institut d’archéo logie, on avait
coutume de recruter un Kustos, en charge des moulages, et un photo‐ 
graphe. Or, j’ai constaté avec tris tesse que le vieux cabinet de photo‐ 
gra phie créé à l’Institut d’art et d’archéo logie de l’univer sité de Paris
(actuelle Panthéon- Sorbonne) au moment de sa créa tion au début des
années 1930 avait été aban donné peu après le départ à la retraite du
dernier photo graphe, parce que le travail essen tiel de la repro gra phie
pour les cours n’est plus néces saire. À mon sens, il aurait fallu le
remplacer par un spécia liste de la photo gra phie artis tique et archéo‐ 
lo gique, qui produise des clichés à valeur aussi bien docu men‐ 
taire qu’esthétique.

e

G. B. et A. E. : Quel rôle peuvent jouer les moulages, que vous venez
d’évoquer, dans la trans mis sion du savoir sur l’art et l’archéo logie ?

20

A. S. : Ma géné ra tion consi dé rait le moulage comme quelque chose de
passéiste, ce qui était lié à la façon dont on l’utili sait et à la doctrine
alors déve loppée sur la sculp ture grecque. Il faut souli gner cepen dant
que mon collègue et ami Roland Étienne s’est beau coup battu pour
sauver la collec tion des musées de Lyon. En revanche, celle de Paris,
qui était tout à fait hono rable, a été laissée à l’abandon. On a prétendu
que les événe ments de Mai 68 avaient fait subir les derniers outrages
à cette collec tion, mais elle était en réalité déjà bien chan ce lante
aupa ra vant. Elle a été trans portée aux Petites Écuries de Versailles,
où je présume que les collègues qui enseignent la sculp ture à Paris
vont de temps en temps présenter les œuvres. Je pense toute fois que
la ferme ture des musées de moulages a repré senté une perte de
substance et, plus préci sé ment, une perte du lien entre l’histoire de
l’art et l’archéo logie. En Alle magne, dans ma jeunesse, chaque institut
d’archéo logie dispo sait d’un musée des moulages, d’une collec tion
d’objets archéo lo giques et de photo gra phies en noir et blanc. Si l’utili ‐
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sa tion péda go gique de la photo gra phie est aujourd’hui, grâce aux
clichés mis à dispo si tion par les grands musées, d’une faci lité dont
nous ne pouvions autre fois que rêver – pour préparer mes cours, je
me rendais au Louvre avec le photo graphe de l’Institut, comme le
faisaient mes collègues et amis Francis Crois sant (histo rien de l’art et
archéo logue fran çais, 1935-2019) et Claude Rolley (histo rien de l’art et
archéo logue fran çais, 1933-2007)  –, il n’en va pas de même pour le
reste de  l’apparatus néces saire à l’ensei gne ment. Le
concept  d’apparatus, un peu négligé en France, a été forgé par
Eduard Gerhard (archéo logue alle mand, 1795-1867), qui a préci sé ment
inventé le musée de moulages au milieu du  xix   siècle  : il désigne
l’ensemble des outils néces saires à l’ensei gne ment de l’histoire de l’art
et de l’archéo logie, typi que ment des livres, des photo gra phies, des
moulages et une collec tion archéo lo gique. C’est pour quoi je suis
heureux qu’à Mont pel lier, à Stras bourg, à Lyon, les musées des
moulages soient de nouveau ouverts. C’est une récu pé ra tion de
substance dans le sens d’une unité du savoir archéo lo gique et il me
paraî trait impor tant que des grands centres comme Aix- en-Provence,
Bordeaux ou Lille retrouvent cette tradi tion de l’apparatus.

e

G. B. et A. E. : Le rapport aux vestiges n’est pas seule ment intel lec‐ 
tuel, mais aussi émotionnel. Que pensez- vous à cet égard du déve‐ 
lop pe ment du tourisme de mémoire, de l’évolu tion de l’usage des
ruines et des paysages de guerre, de la mise en tourisme de ces
ruines ? La ruine peut- elle être à la fois didac tique et mémo rielle ?

22

A. S. : Il s’agit d’un problème immense qui rejoint celui de la mémoire
des camps ou, par exemple, de la mémoire d’Oradour- sur-Glane. À
Oradour, comme j’ai coutume de le souli gner, on a repris une vieille
tradi tion grecque. Rappe lons en effet que lors des guerres médiques,
les Grecs alliés déci dèrent, par le serment de Platées, de ne pas
restaurer les temples brûlés par les Perses en témoi gnage de la
violence qu’ils avaient exercée et dont il fallait garder la trace. Ce
prin cipe de la conser va tion du crime de guerre est un problème que
l’on retrouve à Ausch witz et dans tous les camps d’exter mi na tion,
mais aussi dans les contextes de guerre civile – on pense notam ment
à la guerre civile espa gnole –, et aujourd’hui dans le conflit entre la
Russie et l’Ukraine. C’est le premier aspect de votre ques tion  :
comment les services histo riques, comment la conscience collec tive
réagissent- ils à ces traces et à la néces sité d’en conserver certaines ?
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Il est évident que l’on ne peut pas toutes les préserver  : même à
Oradour- sur-Glane, la ques tion se pose des moyens maté riels pour
main tenir tous les vestiges visibles.

Le second aspect de votre ques tion est lié à une sorte d’atti rance
pour la destruc tion, pour la catas trophe – on se souvient des gens se
passant en boucle les images de l’assaut contre les tours de
Manhattan le 11  septembre 2001. Des dispo si tifs comme  l’urbex 13,
bien étudiés par les histo riens de l’époque contem po raine, montrent
la fasci na tion qu’exercent les usines aban don nées. J’ai préfacé le
travail d’un jeune photo graphe qui était allé prendre des photo gra‐ 
phies dans les ruines de la centrale ukrai nienne de Tchernobyl 14, où
la nature au sens de Georg Simmel (philo sophe alle mand, 1858-1918)
s’incarne plus que jamais, puisque les hommes sont inter dits, mais les
animaux proli fèrent, certains parais sant n’être que peu affectés par
les radia tions. La  ques tion de l’atti rance pour la ruine, qui va de la
ruine contem po raine à la ruine de l’infi ni ment ancien, est fonda men‐ 
tale. Elle peut être liée à la violence  : Patrick Boucheron a bien
montré que, sur la fresque du palais de Sienne 15, les ruines repré sen‐ 
tées sont direc te ment liées à la violence poli tique et sociale. Les
ruines ont donc une fonc tion éthique, comme Volney (philo sophe et
orien ta liste fran çais, 1757-1820) le disait après Denis Diderot (philo‐ 
sophe fran çais, 1713-1784)  : ce sont elles qui jugent les sociétés. Pour
illus trer cette fonc tion éthique, j’aime rais clore cet entre tien sur deux
cita tions. La première est de Charles de Monta lem bert ( jour na liste et
histo rien fran çais, 1810-1870), qui, au moment de la lutte contre la
Bande noire 16, écrit  : «  La  mémoire du passé ne devient impor tune
que lorsque la conscience du présent est honteuse 17. » Un siècle plus
tard, en 1939, Benjamin Péret (poète surréa liste, 1899-1959) compose
un poème en prose inti tulé « Ruines : ruine de ruines », où il affirme :
« Les ruines sont reniées par ceux dont la vie n’est déjà plus qu’une
ruine dont rien ne subsis tera sinon le souvenir d’un crachat 18.  » Ce
poème m’a beau coup impres sionné et a été déter mi nant dans ma
volonté d’écrire un livre sur les ruines. Entre la vision surréa liste et la
vision roman tique de Monta lem bert, on note une conti nuité
incroyable. Tous deux affirment qu’il faut respecter les ruines, ce que
l’on peut traduire de la manière suivante : il ne faut pas que la vision
scien ti fique de l’archéo logue s’impose sans tenir compte des réti‐ 
cences ou des curio sités des popu la tions et, à l’inverse, il faut que les
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délais appro priés, la détec tion, la conser va tion ou la sauve garde par l’étude
scien ti fique des éléments du patri moine archéo lo gique affectés ou suscep‐ 
tibles d’être affectés par les travaux publics ou privés concou rant à l’aména ‐

insti tu tions disposent des instru ments et des savoirs néces saires au
déve lop pe ment d’une morale de l’archéologie.
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Mergoil, 2020.

13  Pour « urban exploration » (explo ra tion urbaine) : pratique qui consiste à
visiter des sites aban donnés, notam ment indus triels. Voir
Nicolas  Offenstadt, Urbex RDA  : L’Alle magne de l’Est racontée par ses
lieux abandonnés, Paris, Albin Michel, 2019

14  Où a eu lieu le plus grave acci dent nucléaire du XX  siècle le 26 avril 1986 :
Jona than Jimenez, Natu ralia: Reclaimed by Nature, Londres, Carpet Bombing
Culture, 2018.

15  Ambrogio  Lorenzetti, Allé gorie et effets du Bon et du
Mauvais  Gouvernement, 1338-1339, fresques, Sienne, Palazzo Pubblico.
Patrick Boucheron, Conjurer la peur. Sienne 1338. Essai sur la force poli tique
des images, Paris, Seuil, 2013.

16  Spécu la teurs qui, pendant et après la Révo lu tion, achètent à bas prix les
biens des émigrés et du clergé pour les déman teler et en revendre
les éléments.

17   «  Du vanda lisme en France. Lettre à M.  Victor Hugo  », Revue des
deux mondes, mars 1833, p. 482.
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L’archéologie, cette sorcellerie évocatoire
Archaeology, this Evocative Sorcery

Audrey Norcia

PLAN

Photographier en archéologues du présent
Une archéologie du XX  siècle : poubelle, tableau-piège et dépotoir
La muséographie pour reconstituer la vie des années 1960 ou interroger
l’Histoire récente

TEXTE

e

Croiser l’histoire de l’archéo logie avec celle de l’art nous apprend que
ces deux disci plines ne cessent depuis la Renais sance de se rencon‐ 
trer et de s’influencer. La fasci na tion des artistes pour l’archéo logie
tient d’abord, cela va de soi, dans sa capa cité à recons ti tuer le passé à
partir d’indices parfois ténus, de raconter l’histoire des sociétés qui
nous ont précédés en faisant parler leurs objets. Inno vante, cette
science humaine a su élaborer un appa reil métho do lo gique qui allie
sources textuelles, compa rai sons typo lo giques et études archéo mé‐ 
triques dont les tech niques issues des sciences dures sont venues
renforcer l’iden tité.  Le carac tère inventif de cette disci pline se
retrouve, du point de vue lexical, chez ses prati ciens que l’on qualifie
d’« inven teurs » de leurs décou vertes. L’archéologie crée du sens avec
les restes du passé (vestiges archi tec tu raux, œuvres d’art, céra mique
frag men taire, trous de poteaux ou déchets alimen taires), elle crée un
lien entre le présent et ce passé dont nous sommes, plus que les héri‐ 
tiers, les usagers — idée que semblent admi ra ble ment  illustrer
Les  Archéologues (1927) de Giorgio De  Chirico, annon cia teurs des
mots d’André Malraux : « le passé attend sur les genoux de l’avenir 1 ».

1

Si la conscience du passé remonte à la plus haute Anti quité, l’histoire
de l’art occi dental, qui ne peut être envi sagée sans la ques tion du
modèle antique, démontre l’influence de l’archéo logie et l’empreinte
de son imagi naire sur nos sociétés. Jusqu’au début  du XX   siècle, le
rapport des arts visuels à l’archéo logie est demeuré de type icono gra ‐

2

e
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phique et plas tique. À partir de la seconde moitié du XX  siècle, cette
rela tion s’affirme et se complexifie. Tout en conti nuant d’emprunter
au réper toire de formes de l’Anti quité, la produc tion artis tique élargit
ses hori zons stylis tiques au gré des décou vertes archéo lo giques au
Proche- Orient, en Asie et en Amérique du Sud ou des recherches sur
le Moyen Âge euro péen. En outre, elle suit et traduit selon ses
propres moda lités d’expres sion les trans for ma tions épis té miques de
la science en construction.

e

Les points de rencontre entre l’art du XX  siècle et l’archéo logie sont
multiples ; mais c’est au détour ne ment des méthodes archéo lo giques
par les artistes que nous nous inté res se rons ici.

3 e

La gram maire, l’aride gram maire elle- même, devient quelque chose
comme une sorcel lerie évoca toire ; les mots ressus citent revêtus de
chair et d’os, le substantif, dans sa majesté substan tielle, l’adjectif,
vête ment trans pa rent qui l’habille et le colore comme un glacis, et le
verbe, ange du mouve ment, qui donne le branle à la phrase 2.

Pour le public inex pé ri menté, la métho do logie archéo lo gique a
quelque chose de cette «  aride gram maire  »  : descrip tions stric te‐ 
ment objec tives, dessins de coupes et planches typo lo giques,
analyses archéo mé triques, statis tiques… Pris sépa ré ment, ces
syntagmes sont impé né trables pour qui n’est pas versé dans l’art du
rapport de fouille ou même de la muséo gra phie archéo lo gique. Pour‐ 
tant, avec un peu de fréquen ta tion (et de goût), leur hermé tisme
devient sorcel lerie : une « sorcel lerie évoca toire », il est vrai, prête à
appro cher la profon deur des choses, à dépasser l’obstacle de la maté‐ 
ria lité brute et muette, à convo quer la part cachée et pour tant lisible
du passé. Pour renouer avec l’image baude lai rienne : « il faut imaginer
la terre comme un livre dont les objets forment un texte », même si
« en réalité, il y a plus de choses écrites entre les objets que sur les
objets eux- mêmes 3 ».

4

C’est ainsi que les artistes adoptent le langage archéo lo gique, pour
trans former les hiéro glyphes du quoti dien hété ro clite, dense et diffi‐ 
ci le ment saisis sable en une archéo logie de leur contem po ra néité.
Depuis les années  1960, des artistes tels que Daniel Spoerri, Arman,
Tom Wessel mann, Chris tian Boltanski ou Mark  Dion explorent le
quoti dien et son lot de bana lités  : d’un bout à l’autre du globe, ils

5
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observent les acti vités humaines et s’inté ressent à leur propre culture
maté rielle en s’appro priant l’archéo logie et son proto cole métho do lo‐ 
gique –  proba ble ment le plus juste pour traduire et inter préter les
chan ge ments de société. Ainsi, ramas sage de surface, tri, inven taire,
relevé graphique et photo gra phique, clas si fi ca tion, typo logie, études
rudo lo giques et dispo si tifs muséo gra phiques sont autant de formules
qu’ils empruntent à la science pour parler de nos compor te ments et
parfois même les anti ciper. Dans cette pers pec tive peuvent être
consi dé rées  les Accumulations et Poubelles d’Arman, signi fi ca tives
tant par leurs noms que par leurs contenus, puisqu’elles ont livré des
rensei gne ments précis sur les habi tudes alimen taires et cultu relles
des sociétés fran çaise et états- unienne des années 1960-1970, tout en
préfi gu rant des expé riences archéo lo giques en matière de rudo logie.
En outre, la trans po si tion de données maté rielles et leur trai te ment
archéo lo gique par des artistes trouvent actuel le ment dans le musée
et l’objet de facture antique un lieu de réflexion permet tant de mettre
sur le devant de la scène les problé ma tiques de la mondia li sa tion et
de l’accul tu ra tion, mais aussi celle de la décolonisation.

Photo gra phier en archéo logues
du présent
Seule science à traiter des traces maté rielles des sociétés, l’archéo‐ 
logie, on le pressent, est en terrain connu sous l’ère de la société de
consom ma tion et de la proli fé ra tion des objets. Et ceci d’autant plus
que les fron tières chro no lo giques ne cessent de s’étendre au passé
proche : le cas de l’archéo logie indus trielle, d’abord lancée en Angle‐ 
terre à la fin des années  1950 et insti tuée en France au début des
années  1980, en est un exemple. Le terme, fixé en  1955 en Grande- 
Bretagne, se concré tise avec la publi ca tion de Kenneth  Hudson,
Indus trial Archaeology, en 1963 4, mais il faut attendre les années 1970
pour que s’opère une prise de conscience de la néces saire sauve garde
de ce patri moine. Outre- Manche, c’est Maurice Daumas qui ancre
cette nouvelle branche de la disci pline avec son ouvrage L’Archéo logie
indus trielle en France, paru en 1980 5.

6
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1. Miche lan gelo Antonioni, Le Cri, 1957, film 35 mm, 102 min., photogrammes.

Tous droits réservés à SpA Cine ma to gra fica / Tamasa Distribution
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2. Miche lan gelo Antonioni, Le Cri, 1957, film 35 mm, 102 min., photogrammes.

Tous droits réservés à SpA Cine ma to gra fica / Tamasa Distribution

Pour tant du côté du domaine artis tique, il existe un œil archéo lo‐ 
gique qui, d’Eugène Atget à Gabriele Basi lico, en passant par Walker
Evans, a ausculté atten ti ve ment les trans for ma tions urbaines et le
rapport de l’homme à son envi ron ne ment, tout en rele vant scru pu‐ 
leu se ment par la photo gra phie le patri moine archi tec tural des villes
et le bâti indus triel en voie de dispa ri tion. Bernd et Hilla Becher, en la
matière, sont des pion niers  : dès  1959, ils ont enre gistré les sites
indus triels de l’Europe et des États- Unis, alors que nais sait à peine
l’archéo logie indus trielle. En  Italie, Miche lan gelo Anto nioni faisait
de la veduta indus trielle le nouveau paysage de ses films à carac tère
psycho lo gique  : Le  Cri en  1957  (fig.  1 et  2), Le Désert  rouge
en  1964  (fig.  3-6). Dans le même temps, les Becher inven to riaient,
entre  1962 et  1964, la plupart des struc tures et tech niques indus‐ 
trielles et en dres saient des typo lo gies que l’on retrouve, en  1975,
dans l’expo si tion «  New Topo gra phics  » et l’ouvrage qui fait

7
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3. Miche lan gelo Antonioni, Le Désert rouge, 1964, film 35 mm,

120 min., photogrammes.

Tous droits réservés à MK2 Diffusion

4. Miche lan gelo Antonioni, Le Désert rouge, 1964, film 35 mm,

120 min., photogrammes.

depuis  autorité 6. Ce couple de photo graphes a indé nia ble ment
contribué et parti cipé à la patri mo nia li sa tion des vestiges industriels.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/253/img-3.jpg
https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/253/img-4.jpg


Histoire de l’art, 90 | 2022

Tous droits réservés à MK2 Diffusion

5. Miche lan gelo Antonioni, Le Désert rouge, 1964, film 35 mm,

120 min., photogrammes.

Tous droits réservés à MK2 Diffusion

6. Miche lan gelo Antonioni, Le Désert rouge, 1964, film 35 mm,

120 min., photogrammes.

Tous droits réservés à MK2 Diffusion

En 1986 seule ment, la France réalise un inven taire topo gra phique des
«  établis se ments abri tant ou ayant abrité une acti vité indus trielle,

8
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suivant une métho do logie rigou reuse qui donne lieu à la consti tu tion
de dossiers, site par site et dépar te ment par dépar te ment, ainsi qu’à
des notices versées dans la base Mérimée 7 ». Cette discrète allu sion à
la Mission hélio gra phique de 1851 trahis sait le retard fran çais alors dû
au manque d’intérêt du milieu de la conser va tion pour ce domaine
parti cu lier de l’archéologie.

Une archéo logie du XX  siècle :
poubelle, tableau- piège
et dépotoir

e

La photo gra phie paraît le médium le plus appro prié pour enre gis trer
objec ti ve ment les traces lais sées par l’homme moderne dans son
envi ron ne ment, mais les artistes s’appro prient – voire ont pres senti –
d’autres tech niques et méthodes archéo lo giques pour décrire et
raconter notre société contem po raine. C’est par l’immer sion et par
l’objet maté riel que les artistes pop et les Nouveaux Réalistes
abordent la quoti dien neté, seule méthode valable pour inter roger ce
« comme tout le monde 8 », selon l’expres sion de Georges Perec. Au
même moment, l’archéo logie se spécia lise pour l’ordi naire et les
« gens », masse floue tirée du passé frag men taire que la fouille sort
de l’oubli – ce qui témoigne d’une évolu tion du rapport des sociétés
occi den tales à l’histoire événe men tielle, et sans aucun doute du
regard que l’histoire en tant que disci pline porte sur elle- même 9. Et
«  c’est là la gran deur [de l’archéo logie] que d’être révé la teur des
petites gens, des sans- grade, des anonymes (même de haut rang) 10 ».

9

Telle est la tâche que théo ri ciens des sciences humaines en plein
apogée du struc tu ra lisme et artistes s’assignent dans les années 1960
en usant de la double posture d’acteur et d’obser va teur du quoti dien,
en s’extra yant en pleine conscience de l’alié na tion jour na lière le
temps de son examen. Comme Roland Barthes en  1957 dans  ses
Mythologies 11, ils dressent l’inven taire des objets ayant fait irrup tion
dans le réel et entraîné des chan ge ments dans la société. Ces mytho‐ 
lo gies de l’ordi naire (voiture, élec tro mé nager, habille ment, cosmé‐ 
tique, denrées alimen taires,  etc.) et leurs nouveaux maté riaux (le
plas tique en parti cu lier) sont passés au crible de la chaîne opéra toire
archéo lo gique  : ramas sage, accu mu la tion, inven taire, relevé, clas si fi ‐

10
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ca tion, typo logie et dispo si tifs muséo gra phiques sont autant de
gestes et de formules plas tiques que Tom Wessel mann, Claes Olden‐ 
burg, George Segal aux États- Unis, Daniel Spoerri, Arman, Martial
Raysse, Jean Tinguely en Europe, puis Anne et Patrick Poirier, Chris‐ 
tian Boltanski et, quelques décen nies plus tard, Mark  Dion et bien
d’autres, semblent avoir direc te ment imités pour parler de notre
société et épin gler nos compor te ments à l’ère de la consom ma tion et
de la mondia li sa tion. C’est en véri tables « archéo- anthropologues 12 »
qu’opèrent ces artistes croi sant, et parfois anti ci pant, les recherches
les plus expé ri men tales de l’archéo logie. C’est ce que nous nous
propo sons d’étudier à travers les exemples précoces et complé men‐ 
taires de Spoerri et d’Arman.

Les tableaux- pièges de Spoerri, restes pétri fiés de repas consommés,
collés tels quels sur un plateau de table puis redressés à la verti cale,
nous évoquent instan ta né ment Pompéi, comme le notait le critique
Alain Jouf froy : « ces objets […] donnent le vertige. Il suffit d’un chan‐ 
ge ment de point de vue pour trans former les objets de la vie quoti‐ 
dienne en symboles de mort et de fixité 13  ». La notion d’in  situ fait
partie de la démarche des tableaux- pièges, comme le rappelle leur
auteur  : «  Je fixe des situa tions qui se sont produites acci den tel le‐ 
ment afin qu’elles restent ensemble de façon permanente 14.  » Cette
idée se retrouve de façon aboutie  dans Topo gra phie anec dotée
du hasard (1961), où l’artiste relève par le dessin la dispo si tion précise
des objets présents sur la table de sa chambre d’hôtel de la rue Mouf‐ 
fe tard. Le plan du « site » est complété de descrip tions détaillées (et
pleines d’humour) des « arte facts ».

11

L’appa rente simpli cité d’appro pria tion du réel ne saurait dissi muler la
complexité de ce qui est en jeu  : à partir des restes mobi liers et
tapho no miques de repas, Spoerri cherche à « [diriger] le regard vers
des régions auxquelles géné ra le ment [on] ne prête pas attention 15 »,
là où, préci sé ment, l’acti vité quoti dienne de manger, haute ment
banale, se déroule dans la rela tive incons cience des gestes, des objets
orga nisés sur la table et des plats consommés. Bien qu’il soit diffi cile,
à partir de simples restes, d’établir le portrait du consom ma teur (qui
saurait en effet attri buer telle assiette à Marcel Duchamp plutôt qu’à
Kichka ?), leur étude peut néan moins s’avérer instruc tive. L’obser va‐ 
tion des résidus nous renseigne sur ce qui a été consommé (miettes
de pain blanc, vin, œuf à la coque, yaourt, thé, grains de sel…), sur les

12
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formes de vais selle les plus courantes et sur leurs maté riaux (plas‐ 
tique, verre, alumi nium, céra mique), mais aussi sur l’impor ta tion de
certaines pièces du mobi lier (la boîte de Nescafé danoise  de
Topographie, par exemple). Elle permet enfin de déduire certaines
actions à partir des objets qui traînent sur la table.

La perfor mance « art- chéologique » du Déjeuner sous  l’herbe en est
un autre témoi gnage. En avril 1983, dans le parc du Montcel à Jouy- 
en-Josas, qui accueillera de 1984 à 1993 le premier siège de la fonda‐ 
tion Cartier pour l’art contem po rain, Spoerri orga nise en plein air un
banquet convi vial d’une centaine de personnes, composé d’amis, de
critiques d’art, d’enfants  : des tréteaux sont montés, la vais selle
apportée par les convives est dressée sur des nappes  ; on y savoure
un menu composé d’abats et, à la fin du repas, vingt tables sont
enter rées avec leurs restes d’assiettes, de couverts, de plats et de
nour ri ture dans une tran chée creusée préa la ble ment à cet effet. La
perfor mance du Déjeuner sous  l’herbe, ainsi nommée par Spoerri en
un clin d’œil humo ris tique à Édouard Manet, oscil lant entre rituels
antiques de banquet funèbre et d’enfouis se ment, signait la mort
(provi soire) du tableau- piège – provi soire, car le gigan tesque tableau- 
piège, conçu pour être enfoui puis éven tuel le ment exhumé un jour, a
été partiel le ment fouillé en  2010 avec le concours d’une équipe
d’archéo logues de l’Institut national de recherches archéo lo‐ 
giques  préventives 16. Les résul tats de cette singu lière fouille ont
apporté des données rudo lo giques qui rejoignent les problé ma tiques
de  la Garbage  Archaeology initiée en  1972 par William Rathje à
l’Univer sity of Arizona à Tucson.

13

Cette recherche expé ri men tale demeurée célèbre pour la disci pline
doit recon naître en Arman son véri table précurseur. Accumulations et
Poubelles sont en effet les consi gna tions précoces de notre société  :
dès juin  1959, l’accrois se ment de la produc tion d’objets se retrouve
circons crit et indexé dans des boîtes et, quelques mois plus tard, en
toute logique, Arman donne à voir la fin de la chaîne de ce système, la
poubelle. Bien avant, donc, que n’émergent les préoc cu pa tions et les
débats sur l’écologie, Arman a montré la civi li sa tion du déchet. À  la
manière de l’archéo logue, l’artiste fouille les dépo toirs de ses
contem po rains  : ses Poubelles sont douées d’une dimen sion socio lo‐ 
gique et sa compré hen sion du déchet, il est vrai, est éton nam‐ 
ment archéologique.

14
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Il est remar quable que la mani pu la tion des déchets d’abord en
France  (Petits déchets  bourgeois, 1959) puis aux États- 
Unis  (Frozen  Civilization, 1971) et de nouveau en France  (La
Grande Bouffe, 1973) ait conduit Arman à formuler une appré cia tion
perti nente de la société par l’obser va tion des maté riaux récu pérés (le
plas tique intro dui sant subi te ment la couleur) et des dimen sions des
poubelles. En  1973, la poubelle fran çaise est ainsi améri ca nisée par
son volume et son aspect. En d’autres termes, Arman apporte les
preuves maté rielles des débuts de la mondia li sa tion, de l’élar gis se‐ 
ment de l’ère cultu relle améri caine à l’Europe, entraî nant la perte de
parti cu la rismes locaux dans les habi tudes quoti diennes, le commerce
de proxi mité étant supplanté par le super marché et ses articles. Les
Poubelles sont donc des docu ments socio lo giques auto ri sant une
analyse archéo lo gique diachro nique et synchro nique à part entière.
L’artiste le confirme  : «  Oui, je me suis rendu compte  ; c’est- à-dire
que par- delà l’œuvre de l’artiste, il y avait presque un travail d’archéo‐ 
logue du futur, une façon de cher cher à repré senter ce que
nous sommes 17.  » Mais si, comme il le confiait dans cet entre tien à
Daniel Abadie, Arman avait connais sance des travaux menés sur la
culture maté rielle contem po raine par des scien ti fiques de la côte
Ouest des États- Unis (les «  garbo lo gistes  »), ces univer si taires
avaient- ils conscience de rejoindre par leurs recherches des préoc‐ 
cu pa tions amor cées une dizaine d’années plus tôt par les Nouveaux
Réalistes  ? Artistes et archéo logues épousent les mêmes causes  : le
regard qu’ils portent sur l’homme, les trans for ma tions de la société et
celles de l’envi ron ne ment concorde en tous points. S’il arrive que les
recherches scien ti fiques suivent de peu les pratiques artis tiques
vision naires, les artistes, quant à eux, ne tardent pas à déceler dans
l’archéo logie un ensemble de méthodes propres à ordonner, clas si fier
et présenter le réel.

15

La muséo gra phie pour recons ti ‐
tuer la vie des années 1960 ou
inter roger l’Histoire récente
Si les artistes nord- américains et euro péens se sont appro prié la
culture maté rielle de leur nouvelle réalité, ils ont aussi rencontré les
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méthodes archéo lo giques dans le trai te ment des objets, en une
archéo logie de leur contem po ra néité. Les accu mu la tions et collec‐ 
tions d’Arman et de Spoerri répondent à cet impé ratif de clas se ment
et la grande quan tité d’objets traités, à la méthode compa ra tive sur
laquelle repose l’examen du maté riel fouillé. Si «  dans la répé ti tion
des décou vertes, la réité ra tion des obser va tions simi laires […] les
archéo logues apprennent à recon naître les  objets 18  », les artistes
parviennent eux aussi à faire ressortir le carac tère répé titif ou au
contraire singu lier des formes qu’ils côtoient quoti dien ne ment,
comme l’explique Spoerri :

Avec ses Accumulations, Arman présen tait le même objet mais dans
sa multi pli cité, faisant de la quan tité une qualité. Moi, avec mes
Collec tions d’ustensiles [de cuisine], je me suis inté ressé à l’évolu tion
d’un même objet par souci d’amélio ra tion de sa mania bi lité et de son
effi ca cité. C’était une sorte de recherche ethno lo gique qui
s’appa rente aujourd’hui à ce que j’appelle La Chaîne géné tique
des puces 19.

Par ses accu mu la tions, Arman recherche le singu lier dans l’itératif
quand Spoerri, à travers ses collec tions, s’attache à la compré hen sion
tech nique des objets, digne des expé riences ethno- archéologiques et
des recherches d’André Leroi- Gourhan. Ces artistes ont mani fes te‐ 
ment conscience d’extraire des échan tillons repré sen ta tifs de leur
temps. Que ces objets- témoins soient déri soires ou même des
déchets, peu importe, car, comme le constate Spoerri sous forme de
ques tion : « [Les] “vrais” musées archéo lo giques ne sont- ils pas égale‐ 
ment remplis d’ordures, prove nant des poubelles des temps
modernes des anciens temps, qu’un hasard de magie à la noix a
fait découvrir 20 ? »

17

Les artistes usent de diffé rentes tech niques pour inven to rier les
objets par le relevé photo gra phique mais aussi graphique, par l’aplat
et la coupe. Les séri gra phies d’Andy Warhol, les « natures mortes » de
Tom Wessel mann, les toiles de James Rosen quist ou de Roy Lich ten‐ 
stein, parse mées de frag ments d’objets, sont en effet des mises à plat
de notre réalité permet tant de mieux l’appré hender. Les  accu mu la‐ 
tions d’Arman, en répé tant l’objet pour le montrer sous diffé rents
profils, viennent aussi soutenir le proto cole archéo lo gique du cata‐ 
logue et de la mise en image des objets, tandis que  ses Coupes et

18
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Colères démembrent et donnent à voir l’inté rieur des choses habi‐ 
tuel le ment cachées. Telles des planches typo lo giques de notre
culture maté rielle, toutes ces images didac tiques se prêtent fort bien
aux études compa ra tives des arte facts contem po rains et des acti vités
auxquelles ils renvoient.

Afin d’embrasser le réel, d’en péné trer le sens profond et de circons‐ 
crire ses qualités, l’art contem po rain, comme l’archéo logie, use du
même réalisme cita tionnel qui duplique autant que possible les arte‐ 
facts afin que descrip tions et repré sen ta tions de l’objet finissent enfin
par se confondre parfai te ment avec lui. Derrière ce procédé tauto lo‐ 
gique, il y a la quête commune d’une complé tude inac ces sible  :
recons ti tuer le passé et l’histoire humaine de la façon la plus fidèle et
exhaus tive qu’il soit, cerner la réalité d’un présent auquel on parti cipe
mais qui toujours nous échappe. Pour tant, comme le constate
l’archéo logue, quelque chose a été irré mé dia ble ment perdu, comme
«  un centre qu’il nous est impos sible de  reconstituer 21  ». De fait,
l’archéo logie immé diate qu’élaborent consciem ment ou intui ti ve ment
les artistes contem po rains a trait au désir d’énumérer pour nommer,
comprendre, mais aussi témoi gner  ; elle est liée à la mémoire, au
senti ment de perte et de conser va tion, ce que viennent confirmer les
mises en scène muséo gra phiques élabo rées par les artistes.

19

L’indexa tion des choses appar te nant aux domaines de l’hygiène, de la
table et de l’alimen ta tion, de la vie privée ou encore rele vant des
espaces publics, prend aussi la forme de recons ti tu tions et
d’ambiances tridi men sion nelles dans l’art des années 1960. Ces dispo‐ 
si tifs évoquent  les period  rooms des musées nord- américains et les
recons ti tu tions des musées ethno lo giques euro péens  : ainsi de
la série Still Life de Wessel mann, des « tableaux vivants » de George
Segal  (The Dry- Cleaning  Store, 1964  ; The  Diner, 1965  ; The
Butcher  Shop, 1965) – faisant imman qua ble ment écho  aux
thermopolia, aux boulan ge ries ou encore aux lave ries et aux foulons
exhumés à Pompéi – comme des envi ron ne ments balnéaires de
Martial Raysse. Ce mode d’écri ture emprunté à la muséo gra phie est
très popu laire auprès du grand public car il donne accès aux habi‐
tudes ainsi qu’aux modes d’orga ni sa tion et de dépla ce ment de nos
semblables. L’utili sa tion d’objets signi fi ca tifs et la tridi men sion na lité,
par son puis sant pouvoir d’évoca tion, permettent de visua liser immé‐ 
dia te ment leur vie et, par projec tion, de nous iden ti fier à eux.

20
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Toute fois, c’est la vitrine, en tant que dispo sitif d’expo si tion commun
au magasin et au musée, que les artistes prennent plaisir à exploiter
pour brouiller les fron tières spatiales et tempo relles. Raysse ou
Olden burg comparent en effet dans ces années le super marché au
musée des biens consom mables. Alors que  les Accumulations
d’Arman, quoiqu’elles respectent la clas si fi ca tion typo lo gique, appar‐ 
tiennent encore à l’étala gisme du siècle passé, par nostalgie et atti‐ 
rance person nelle de l’artiste pour le désordre des brocantes et la
profu sion des choses,  le Store d’Olden burg mime le mode d’expo si‐ 
tion du système marchand contem po rain qui privi légie le quali tatif
sur le quan ti tatif et semble s’accorder à l’évolu tion muséo gra phique
passée de l’« opulence pala tiale » à « un accro chage aéré, isolant les
œuvres de qualité 22 ». Les artistes semblent ainsi indi quer que ce que
nous ache tons et possé dons aujourd’hui se retrou vera demain au
musée, lais sant à penser que, malgré la bana lité de nos vies, nous
déte nons des pièces qui stimu le ront la curio sité intel lec tuelle des
archéo logues futurs. En cela, le Pop Art et le Nouveau Réalisme
annoncent les pratiques artis tiques des décen nies suivantes, de
Chris tian Boltanski  (Vitrine de  référence, 1971  ; Inven taire des objets
ayant appar tenu à un jeune homme  d’Oxford, 1973) à Mark
Dion  (History Trash  Dig, 1995  ; Cabinet du  Rhône, Labo ra‐ 
toire  d’archéologie et Salon de  verre, Arles, 2005) en passant par
Guillaume Bijl  (Terra cotta Shop, 1987  ; Souve nirs of the 20th Century,
1998) ou par des expo si tions telles que «  Futur anté rieur. Trésors
archéo lo giques du XXI   siècle après  J.-C. » (Lausanne, musée romain
de Lausanne- Vidy, 11 octobre 2002 – 21 avril 2003).

21

e

Le processus de « vitri ni fi ca tion » entraîne une patri mo nia li sa tion et
une muséa li sa tion poten tiel le ment exces sives de la culture maté rielle
contem po raine  – à moins qu’il n’en résulte, selon le sens de l’obser va‐ 
tion. C’est ce double phéno mène qu’ont repéré les artistes contem po‐ 
rains et dont ils se jouent. Selon les plas ti ciens qui usent de ces
dispo si tifs, vitrines, socles, cartels et panneaux conver tissent l’objet
ordi naire  du XX   siècle en monu ment d’une civi li sa tion ou d’une
histoire intime, sur le point de dispa raître ou déjà disparue. Ce
processus de monu men ta li sa tion et de patri mo nia li sa tion, entre
fiction et déri sion, est symp to ma tique du discours, certes non scien‐ 
ti fique mais tout aussi avisé, que prononcent les artistes sur notre
temps. Pour reprendre les mots de Colin Renfrew au sujet de

22
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la performance The Tate Thames Dig (1999) de Dion, ils « nous [inter‐ 
rogent] sur où la science s’arrête et où commence l’art, ou sur le peu
qui les  sépare 23  ». C’est préci sé ment dans cet infra mince, espace
imper cep tible et parfois poreux, entre science et fiction, vérité
tangible et inven tion, que s’insi nuent les artistes qui ont trouvé dans
l’archéo logie un proto cole de travail et parfois un sujet.

Il est tout à fait signi fi catif que l’artiste états- unien Michael Rako witz,
issu d’une famille juive irakienne, ait choisi la boîte de sirop de dattes,
multi pliée en de nombreux exem plaires empilés, pour former le
double fanto ma tique du lamassu (850-820 avant notre ère), ce monu‐ 
mental génie assy rien au corps de taureau ailé et au visage humain
sculpté dans le gypse, qui proté geait autre fois le palais de Ninive et
que conserve depuis  1851 le British Museum. Ce nouveau lamassu,
présenté en  2018 sur le quatrième socle de Trafalgar Square à
Londres, devant la National Gallery, sous le titre The Invi sible Enemy
Should Not  Exist, et construit de milliers de ces boîtes, parle non
seule ment de l’histoire ances trale de l’Irak mais aussi de son
histoire contemporaine 24. En effet, avant que la guerre mette à mal
l’indus trie, les dattes repré sen taient la plus grande partie des expor‐ 
ta tions du pays après le pétrole. Alors que la marque Coca- Cola appa‐ 
raît comme le fossile direc teur de la société états- unienne
(Andy Warhol, Green Coca- Cola Bottles, 1962) et de l’améri ca ni sa tion
des autres sociétés ayant adopté le modèle capi ta liste
(Mimmo Rotella, Bevete Coca- Cola, 1961), et qu’elle repré sente depuis
les années  1950 l’impé ria lisme états- unien (Robert  Rauschenberg,
Coca- Cola Plan, 1958) ou, plus récem ment, le phéno mène d’accul tu ra‐ 
tion et de mondia li sa tion (Ai Wei- Wei, Han Dynasty Urn with Coca- 
Cola  Logo, 1995), ces boîtes de sirop de dattes sont char gées de
l’histoire fragile et récente du peuple irakien. Cet objet trivial, qui
recons titue en les épou sant les formes d’un patri moine antique et en
restitue la poly chromie, parle aussi de l’emprise des nations euro‐ 
péennes sur les civi li sa tions qu’elles décou vraient  au XIX   siècle et
dont elles prenaient posses sion par le biais de
fouilles archéologiques.

23

e

Il y a donc, à travers cette boîte de conserve, une histoire stra ti fiée et
cris tal lisée qui met en relief un senti ment de dépos ses sion : la désta‐ 
bi li sa tion écono mique et poli tique de l’Irak ainsi que la disper sion
d’un patri moine archéo lo gique dans les musées euro péens. Tandis
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7. Michael Rakowitz, The Invi sible Enemy Should Not Exist, 2018-030 (détail de la

série), 2020, carton d’embal lage, jour naux du Moyen- Orient, colle et cartels de

musée, dimen sions variables.  Vue lors de l’expo si tion « Michael Rako witz –

Réap pa ri tion », Metz, 49 Nord 6 Est – Frac Lorraine, 25 février – 14 août 2022.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

que le Musée national d’Irak, à Bagdad, rouvrait ses portes en
mars  2015, après avoir été pillé en avril  2003, lors de l’entrée des
troupes états- uniennes dans la capi tale, et que ses anti quités, en
partie retrou vées depuis, ont alimenté les marchés aux États- Unis et
en Europe, celui de Mossoul était saccagé par les mili ciens de l’État
isla mique et le site archéo lo gique de Nimroud fut détruit  (fig.  7).
Pour tant, comme l’explique l’artiste, la datte, parce qu’elle est sucrée
et savou reuse, est tradi tion nel le ment placée dans la bouche d’un
nouveau- né à la nais sance  : « son premier goût de vie est doux  : un
signe avant- coureur de bonnes choses à  venir 25  ». Il faut y voir là,
dans cette réac tua li sa tion du lamassu, une autre façon d’actua liser
son esprit apotropaïque.

Ces dix dernières années, la diaspora artis tique liba naise s’est acti ve‐ 
ment saisie des problé ma tiques archéo lo giques et des ques tion ne ‐
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NOTES

1  André Malraux, La Tête d’obsidienne, Paris, Galli mard, 1974, p. 240.

2  Charles Baude laire, «  Le Poème du haschisch  »  (Les Paradis  artificiels,
1860), dans Œuvres complètes, préf. Claude Roy, notices et notes de Michel

ments iden ti taires qui lui sont corrélés – ou que, du moins, elles
soulèvent. Ainsi, Ali Cherri pose un regard critique sur l’espace
muséal qui déna ture les objets antiques extraits de leur contexte
originel et leur ôte, par- là même, leur fonc tion usuelle voire sacrée
pour les convertir en objets esthétiques 26. Rayyane Tabet en exploite
les dispo si tifs scéno gra phiques pour réac tiver l’histoire de la mission
du site de Tell- Halaf, inti me ment liée à celle de son  grand- père 27.
Joana Hadji thomas et Khalil Joreige, pour leur part, à la manière des
archéo logues lors de la phase de pros pec tion d’un site, ont effectué le
carot tage des sous- sols de Paris, Athènes et Beyrouth et ont donné à
voir le résultat de cette matière géolo gique, figée dans de grands
tubes à essai suspendus et retrans crite par le dessin (Unconformities,
2017). Toutes ces initia tives mani pulent le frag ment, le prélè ve ment,
le moulage ou l’empreinte, pour les exposer, effec tuant à leur tour,
comme procède le musée, un déplacement.

Ces plas ti ciens, chacun à leur manière, construisent un récit qui n’est
pas sans rappeler les mytho lo gies indi vi duelles édifiées par les
artistes dans les années  1970, s’attar dant sur des traces ténues, des
objets de peu ou élaborés de toutes pièces. En  cela, cette nouvelle
géné ra tion s’inscrit dans la filia tion du concept  de Spurensicherung
qui s’appa rente à la collecte et au relevé de traces d’une scène de
crime, et qu’élabora dans les années  1990 Günter Metken, afin de
rassem bler et théo riser les vitrines, inven taires, boîtes et autels reli‐ 
quaires de Chris tian Boltanski, les diffé rents dispo si tifs de l’« archéo‐ 
logie paral lèle  » d’Anne et de Patrick Poirier ou encore les anti- 
monuments de Jochen Gerz et quelques autres travaux plas tiques liés
au processus mémo riel. La nouveauté de ces démarches « archéo lo‐ 
gi santes  » rési de rait dans les enjeux politico- culturels et patri mo‐ 
niaux qu’elles convoquent, criti quant la soif ency clo pé dique des
musées occi den taux et faisant vibrer l’actua lité des resti tu tions
d’œuvres d’art, en propo sant des pers pec tives de réparation.
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humaine et sociale. Cette préoc cu pa tion amène ainsi les photo graphes
états- uniens à inven to rier voies de commu ni ca tion et zones pavillon naires,
parkings et tours d’immeubles, tandis que les Becher, en Europe du Nord
puis aux États- Unis, enre gistrent bâti et infra struc tures indus triels selon un
proto cole de prise de vue systé ma tique mis en place en 1963. Ces photo‐ 
graphes ont posé sur les vestiges des édifices indus triels un regard patri mo‐ 
nial avant que l’archéo logie indus trielle ne s’affirme comme un domaine
de recherche.

7  Clau dine Cartier et Étienne Poncelet, «  Le patri moine indus triel  »,
Monumental 6, 1994, p. 9.

8  Georges Perec, W ou le souvenir de l’enfance, Paris, Galli mard, 1975, p. 25.

9  Voir Anick Coudart et Laurent Olivier, «  Archéo logie dans l’histoire,
archéo logie sans histoire. Les archéo logues au cœur de la crise de la
moder nité », Les Nouvelles de l’archéologie 62, 1995, p. 29-30.

10  Jean Guilaine, « Compte rendu de L’Archéo logie aujourd’hui sous la direc‐ 
tion d’Alain Schnapp », Annales. Écono mies, sociétés, civilisations 38/4, 1983,
p. 944.

11  Roland Barthes, Mythologies, Paris, Seuil, 1957.



Histoire de l’art, 90 | 2022

12  Nous prolon geons ici, tout en la dépla çant, la pensée de Lewis Binford
(déve loppée dans «  Archaeo logy as Anthro po logy  », American  Antiquity
68/2, oct. 1962, p. 217-225) et des tenants de la New Archaeology.

13   Alain Jouffroy, Une révo lu tion du regard, Paris, Galli mard, 1964, p. 192.

14  Daniel Spoerri, « Tableaux- pièges », Zéro 3, juill. 1961, n. p.

15  Ibid.

16  Le Déjeuner sous l’herbe de Daniel  Spoerri [URL  : www.dejeu ner sousl‐ 
herbe.org]. On se réfé rera aussi avec intérêt à la délo ca li sa tion de l’atelier de
Francis Bacon qui, de Londres, fut traité tel un site archéo lo gique, fouillé,
déplacé et remonté en l’état à Dublin, ville de nais sance du peintre, par une
équipe d’histo riens de l’art et d’archéo logues : « Removal of 7 Reece Mews »,
Francis  Bacon, s.  d. [URL  :  www.francis- bacon.com/removal- 7- reece-
mews].

17  Arman, « L’archéo logie du futur », entre tien avec Daniel Abadie, dans id.,
Fran çoise Bonnefoy et al., Arman, cat. exp. (Paris, galerie natio nale du Jeu de
paume, 1998  ; Ludwig shafen, Wilhelm- Hack-Museum,  1998 et  al.), Paris,
Galerie natio nale du Jeu de paume, 1998, p. 56.

18   Laurent Olivier, Le Sombre Abîme du temps. Mémoire et archéologie, Paris,
Seuil, 2008, p. 181.

19  Daniel Spoerri, « Le Eat Art : une mise en “cène” de la vie et de la mort »,
entre tien avec Géral dine Girard- Fassier, dans Maurice Fréchuret (dir.), Hors
d’œuvre. Ordre et désordres de la  nourriture, cat. exp. (Bordeaux, CAPC –
musée d’Art contem po rain, 2004-2005), Lyon, Fage, 2004, p. 102.

20  Daniel Spoerri et Fran çois  Dufrêne, Daniel  Spoerri, cat. exp. (Paris,
Centre national d’art contem po rain, 1972), Paris, Centre national d’art
contem po rain, 1972, p. 73.

21  Philippe Bois sinot, «  Comment sommes- nous défi cients  ? Une manière
d’envi sager la spéci fi cité de l’archéo logie  »,  dans id.  (dir.), L’Archéo logie
comme discipline, Paris, Seuil, 2011, p. 266-267.

22  Domi nique  Poulot, Musée et  Muséologie, Paris, La Décou verte, 2005,
p. 46.

23  Colin Renfrew, « It May Be Art but Is It Archae ology? Science as Art and
Art as Science », dans Alex Coles et Mark Dion (dir.), Mark Dion: Archaeology,
Londres, Black Dog, 1999, p. 21.

24  Voir le port folio consacré à l’artiste dans ce numéro, infra, p. 43-50.



Histoire de l’art, 90 | 2022

25  Michael Rakowitz, A House with a Date Palm Will Never Starve: Cooking
with Date Syrup, Londres, Art/Books & Plinth, 2019, introduction.

26  « Ali Cherri. Somni culus », Paris, Jeu de paume, 14 févr. – 28 mai 2017.

27  « Rayyane Tabet. Frag ments », Nîmes, Carré d’art, 12 avr. – 22 sept. 2019.

RÉSUMÉS

Français
Depuis les années 1960, des artistes tels que Daniel Spoerri, Arman, Tom
Wessel mann, Chris tian Boltanski ou Mark Dion s’appro prient le langage de
l’archéo logie et son proto cole métho do lo gique pour observer les acti vités
humaines et s’inté resser à leur propre culture maté rielle. Ramas sage de
surface, tri, inven taire, relevé graphique et photo gra phique, clas si fi ca tion,
typo logie, études rudo lo giques et dispo si tifs muséo gra phiques sont autant
de formules qui leur permettent de parler de nos compor te ments et parfois
même de les anti ciper. Le présent article analyse ce détour ne ment des
méthodes scien ti fiques motivé par une fasci na tion pour cette science qui
tient d’abord dans sa capa cité à recons ti tuer le passé à partir d’indices
parfois ténus.

English
Since the 1960s, artists such as Daniel Spoerri, Arman, Tom Wessel mann,
Chris tian Boltanski and Mark Dion have appro pri ated the language of
archae ology and its meth od o lo gical protocol to observe human activ ities
and to take an interest in their own material culture. Surface collec tion,
sorting, invent orying, graphic and photo graphic surveying, clas si fic a tion,
typo logy, garbolo gical study, and museo graphic devices are all formulas that
allow them to speak about our beha viors and some times even to anti cipate
them. The present article analyzes this appro pri ation of scientific methods
motiv ated by a fascin a tion for this science which holds the capa city to
recon sti tute the past from some times tenuous signs.
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Les aquamaniles d’Hildesheim découverts en
Europe de l’Est et en Sibérie
Contribution à l’archéologie économique du XIII  siècle
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TEXTE

e

En 1718, Daniel Gottlieb Messer sch midt (1685-1735), grand natu ra liste
et médecin connu aujourd’hui comme « savant universel et pion nier
de l’explo ra tion en Sibérie 1 », s’est vu donner pour mission par le tsar
russe Pierre le Grand (1672-1725) d’explorer son empire. L’objectif était
entre autres de rassem bler des naturalia et des artificalia destinés au
nouveau cabinet d’art  (Kunstkamera) de Saint- Pétersbourg et de les
rendre acces sibles au grand public à des fins éduca tives. Entre  1720
et 1727, au fil de son voyage qui l’a amené à Moscou, Kazan, Tioumen,
Tobolsk, Tomsk, Kras noïarsk et Irkoutsk, le savant a rassemblé quan‐ 
tité de plantes, de singu la rités ethno gra phiques et d’objets d’origines
les plus diverses 2.

1

Parmi les envois à Saint- Pétersbourg au cours de l’expé di tion et  les
curiositates rappor tées du voyage figu raient des bronzes antiques et
byzan tins, sassa nides et abbas sides, mais aussi prove nant de la partie
occi den tale de l’Europe centrale au Moyen  Âge 3. Les objets ont été
docu mentés –  égale ment à la demande du tsar  – par une série de
dessins et d’aqua relles les repro dui sant fidè le ment et sous diffé rents
angles. Ce fait se révèle être une grande chance, car les objets eux- 

2
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mêmes furent perdus, que ce soit dans l’incendie du cabinet d’art le
5 décembre 1747, ou dès 1728, dans le naufrage du navire trans por tant
les biens de Messerschmidt 4.

Cela vaut aussi pour quatre vases à verser figurés, réci pients destinés
au lavage rituel des mains que l’on désigne aujourd’hui du terme
conven tionnel d’aquamanile 5, lesquels ont été iden ti fiés comme étant
des bronzes d’Hilde sheim datant du XIII  siècle. Ils ont suscité dès  le
XVIII  siècle un vif intérêt scien ti fique, et même les premières études
sur ce type d’objet. Les ques tions qu’ils posent aujourd’hui concernent
les lieux de leur décou verte, remar qua ble ment éloi gnés du centre de
produc tion, ainsi que les voies et les motifs de leur « migra tion ». Ces
objets sont des sources singu lières pour l’histoire socio cul tu relle des
rela tions entre Europe centrale et Europe orien tale, et plus encore  :
ils se prêtent tout parti cu liè re ment à une double approche par
l’archéo logie et par l’histoire de l’art, qui permet une nouvelle inter‐ 
pré ta tion et tout simple ment de les comprendre. Consi dérés avec
d’autres aqua ma niles exhumés dans la partie orien tale de l’Europe
centrale, ils rendent possible une archéo logie écono mique des dyna‐ 
miques de produc tion pour l’expor ta tion, de distri bu tion et de
consom ma tion ou utili sa tion de ces objets dans diffé rents
contextes au XIII  siècle.

3

e

e

e

La docu men ta tion visuelle à
Saint- Pétersbourg et à Paris et
les objets représentés
Parmi les aqua relles et dessins appa rem ment réalisés en premier
pour l’inven taire et pour la mise en chan tier d’un atlas universel de la
Kunstkamera de  Saint- Pétersbourg 6 se trouvent deux feuilles qui
relèvent en outre du recueil  général Sibiria  perlustrata conçu par
Messer sch midt en  1727. Elles donnent à voir un bronze aujourd’hui
disparu, de trois quarts respec ti ve ment de face et de dos, ayant
l’aspect d’un homme tenant dans sa main une figu rine de lion 7. Si la
repré sen ta tion de  face (fig.  1) donne une impres sion très plas tique,
grâce aux multiples détails et à un ombrage subtil, la deuxième feuille
se concentre sur la repro duc tion des contours du corps et n’a,
semble- t-il, pas été achevée. Des traits gommés et des correc tions de

4
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1. Aqua ma nile à forme humaine, vue frontale, années 1720-1730, crayon et aqua- 

relle sur papier, Saint- Pétersbourg, Archives de l’académie des sciences de

Russie (F 98, op. 1, D. 22, pl. 375).

© Archiv Rossi jskoj Akademii Nauk.

propor tions témoignent non seule ment d’un dessin sur le motif, mais
aussi de l’ambi tion d’une repré sen ta tion aussi objec tive que possible,
laquelle docu mente préci sé ment l’état de conser va tion avec la main
gauche amputée et le clapet manquant de l’ouver ture de remplis sage.
Le réci pient est égale ment mentionné dans la  liste 8, mais les notes
du journal de Messer sch midt, si conscien cieuses par ailleurs,
n’indiquent pas clai re ment son acqui si tion, sans doute faite en 1721 9.
L’inven taire du cabinet d’art, vingt ans plus tard, précise le contexte
d’utili sa tion de l’objet : « pour le lavage des mains 10 ». Cette indi ca tion
est remar quable dans la mesure où l’étude des aqua ma niles ne
commença qu’un siècle plus tard, faisant seule ment dès lors bien
connaître leur usage 11.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/264/img-1.jpg
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2. Fonts baptis maux avec person ni fi ca tion de Phison, vers 1226, bronze,  

170 × 96 cm, Hilde sheim, cathédrale.

© Hilde sheim, Dom und Dommuseum.

En imagi nant l’objet à partir du dessin, on recons titue une figure
d’homme en ronde bosse, un genou posé à terre, vêtu d’un habit
riche ment détaillé, au visage fine ment modelé avec de grands yeux
surmontés de sour cils froncés et des pommettes accen tuées. Le
person nage tient de sa main droite levée une figu rine de lion aux
courtes pattes pendant molle ment et à la gueule ouverte. Dès  1902,
cette figure a été iden ti fiée comme Héra clès ou une person ni fi ca tion
de la force (Fortitudo) et rappro chée, pour sa forme et son style, des
fonts baptis maux de la cathé drale d’Hilde sheim et notam ment de
l’une des figures porteuses de la cuve, qui repré sente le fleuve du
paradis  Phison 12 (fig.  2). Cet objet ayant été réalisé à Hilde sheim
vers  1226, et comme d’autres éléments de compa raison indiquent
cette ville, la figure dessinée a dû y être créée vers 1220-1230 13.

5
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Le recueil général de  Messerschmidt, Sibiria  perlustrata, révèle un
autre aqua ma nile non conservé. À  la date du 25  juin 1720, peu avant
son départ de Tobolsk pour Isetskoe, il mentionne une « repré sen ta‐ 
tion de héros à cheval, en bronze coulé, creux, qui pour rait aussi
avoir eu la fonc tion  d’encensoir 14  ». Le  dessin corres pon dant, non
signé, à l’encre de Chine et à l’aquarelle (fig. 3), donne à voir de trois
quarts un cheval trapu monté par un cava lier dont l’armure riche ment
décorée est habi le ment repré sentée. Le rendu de son état de conser‐ 
va tion indique qu’il s’agit d’un objet tridi men sionnel : la tête du cheva‐ 
lier est en grande partie perdue, sa main droite tendue vers l’arrière
est mutilée, une fixa tion pour le bouclier, qui est absent, est clai re‐ 
ment repré sentée. Un court tuyau de versage est par ailleurs vague‐ 
ment suggéré dans la bouche du cheval, tandis que l’ouver ture de
remplis sage se trou vait sur la tête du cava lier, ce qui ne laisse aucun
doute sur la fonc tion initiale d’aqua ma nile. L’analyse des formes et du
style ainsi que la compa raison avec d’autres chevaliers- aquamaniles
et avec les fonts baptis maux d’Hilde sheim permettent de déter miner
que cet objet aussi y fut créé vers 1220-1230 15.

6
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3. Aqua ma nile en forme de chevalier, années 1720-1730, encre de Chine et aqua- 

relle sur papier, Saint- Pétersbourg, Archives de l’académie des sciences de

Russie (F 98, op. 1, D. 22, pl. 50).

© Archiv Rossi jskoj Akademii Nauk.

Un autre aqua ma nile avec cheva lier est repré senté, cette fois en lavis,
dans les années 1730 par Grigory Anikie vich Kachalov (1711/1712-1759),
qui montre de profil un cheval trapu monté par un cava lier aux
propor tions exagé rées et à la main droite levée 16 (fig. 4). Par rapport
au dessin de cheva lier du recueil général de Messer sch midt, le
peintre a réduit les détails orne men taux et s’efforce par de fines
ombres de rendre la plas ti cité. L’ouver ture de remplis sage rectan gu‐ 
laire sur la tête du cheva lier, le vide dans sa main levée, la queue
manquante du cheval et ses sabots visi ble ment très usés indiquent un
objet mobi lier, et les carac té ris tiques formelles de cet aqua ma nile, un
autre bronze d’Hildesheim 17. Seule l’armure en écre visse (composée

7
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4. Grigorij Anikeevič Kačalov, Aqua ma nile en forme de chevalier, années 1730,

lavis sur papier, Saint- Pétersbourg, Archives de l’académie des sciences de

Russie (F IX, op. 4, n  212).

© Archiv Rossi jskoj Akademii Nauk.

de plaques arti cu lées), dont le type n’est apparu que vers la fin  du
XIII  siècle, permet de suggérer une data tion plus tardive.e

o

Le même objet est repro duit dès  1724 dans le cinquième tome  du
Supplément au livre de l’Anti quité expli quée et repré sentée en  figures
de l’érudit fran çais Bernard de Mont faucon (1655-1741) qui, ne
connais sant pas sa fonc tion d’aqua ma nile, le mentionne comme
«  ayant servi autre fois de  lampe 18  » (fig.  5). On le recon naît à des
simi li tudes formelles, telles l’ouver ture au sommet de la tête du cava‐ 
lier, la main droite levée, les jambes tendues, l’armure en écre visse et
les doubles rênes. Pour autant, les repré sen ta tions ne sauraient guère
être plus diffé rentes  : le cheval a ici des propor tions bien plus fines,

8
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5. Aqua ma nile en forme de chevalier, dessin publié dans Bernard de Montfaucon,

Supplé ment au livre de l’Antiquité (voir n. 18), 1724, pl. LXXI.

© Biblio thèque numé rique de l’Institut national d’histoire de l’art.

les parties manquantes, tels ses sabots, ont été complé tées, et
l’ouver ture de remplis sage, ici de forme ronde, est plus clai re ment
inté grée dans la coiffe du cheva lier. De toute évidence, il s’agit d’une
autre vision de l’objet, que l’on tenait pour prove nant de l’Anti quité et
dont, par consé quent, on s’est efforcé de rendre l’aspect antique. Si
Mont faucon put prendre connais sance de cet objet, c’est grâce au
conser va teur du cabinet d’art, Johann Daniel Schu ma cher (1690-1761),
qui apporta vrai sem bla ble ment à Paris dès 1721 des dessins des aqua‐ 
ma niles nouvel le ment décou verts (mais pas ceux de Kachalov,
réalisés plus tardivement) 19. Dans l’année encore, la Gazette de France
évoquait même expli ci te ment les deux cheva liers en ces termes  :
«  deux autres figures d’hommes à cheval, avec des armoi ries de
plaques semblables à celles que l’on portoit en Occi dent dans les
douze & trei zième siècle 20 ».

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/264/img-5.jpg
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6. Philipp Georg Mattarnovij, Aqua ma nile en forme de centaure, 1732, aqua relle

sur papier, Saint- Pétersbourg, Archives de l’académie des sciences de Russie

(F IX, op. 4, n  249).

Pour finir, un quatrième aqua ma nile peut être reconnu à partir d’une
aqua relle signée du peintre et graveur Philipp Georg Mattar novi (1716-
1742), datée du 25  octobre  1732 21. Elle repré sente une figure
de centaure (fig. 6), de profil droit, qui tient dans ses mains tendues
vers l’avant une cruche fermée par un couvercle. Un petit person nage
se cambre sur son dos. Le souci de Mattar novi de docu menter un
objet est mani feste dans le rendu de l’état de conser va tion, la queue
du centaure étant brisée et ses pattes avant tordues, tandis que
l’ouver ture arrondie sur la tête, pour le remplis sage, a perdu son
clapet. L’usten sile que l’on iden tifie donc comme vase à verser
comporte en outre, disposés sur chaque flanc au départ des pattes,
deux médaillons gravés montrant des créa tures hybrides  ; ceux du
côté gauche flottent libre ment devant le centaure. Bien que cet objet
soit décrit, au verso de la feuille et dans l’inven taire de  1741  du
Kunstkamera 22, comme étant une lampe origi naire de Scythie, les
médaillons et le choix du motif du centaure avec la figure d’Escu lape
sur son dos indiquent que cet aqua ma nile égale ment a été créé à
Hilde sheim dans les années 1220-1230 23.

9
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© Archiv Rossi jskoj Akademii Nauk.

Les illus tra tions réali sées pour le recueil de Messer sch midt dans les
années 1720 et 1730 permettent ainsi de recons ti tuer quatre aqua ma‐ 
niles aujourd’hui disparus. Ces dessins, en général parti cu liè re ment
détaillés, traduisent distinc te ment les formes, le style et les motifs
carac té ris tiques des ateliers d’ Hildesheim, permet tant d’attri buer
cette origine aux objets. La note de la Gazette indique qu’on avait déjà
reconnu il y a trois siècles, au moins pour les cheva liers, qu’il s’agis‐ 
sait d’une fabri ca tion occi den tale du Moyen Âge central. Mais on ne
cher chait pas alors à savoir par quels chemins ni pour quoi ces
ouvrages étaient parvenus en Sibérie.

10

Les aqua ma niles d’Hilde sheim à
la lumière d’autres décou ‐
vertes archéologiques
Le fait que des bronzes occi den taux aient été trouvés en Sibérie est
déjà remar quable en soi, même si, malgré les infor ma tions par ailleurs
très précises sur ces objets, la mention de leur exhu ma tion «  de
tumuli » reste peu concrète, quand les indi ca tions quant à leur prove‐ 
nance ne manquent pas  entièrement 24. On s’étonne aussi que des
aqua ma niles, notam ment d’Hilde sheim, soient égale ment rela ti ve‐ 
ment présents dans le sol de la partie orien tale de
l’Europe centrale 25  : un être hybride à quatre têtes et un cheval ont
été mis au jour près de Prague en 1820 26, un lion à tête de femme a
été trouvé en Roumanie en 1832 et un centaure compa rable à celui de
Sibérie a été exhumé en 1860, lors de travaux de terras se ment dans la
campagne de Szentandrás, aujourd’hui Liptovský Ondrej
en Slovaquie 27. On a de même trouvé des vases à verser en forme de
lion à Bartkuškis près de Vilnius, en Khev sou rétie dans l’actuelle
Géorgie et à Pereia slav en Ukraine (fig. 7), un bélier et un frag ment de
cerf à Kiev, un cheva lier à Kotchetok dans l’oblast de Kharkiv, un
guépard en Estonie (aujourd’hui à Riga), ainsi que deux frag ments
d’une partie verseuse zoomorphe à Veliki Novgorod 28.

11
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7. Aqua ma nile en forme de lion, Hilde sheim, début du XIII  siècle, bronze, Pereia- 

slav, Archeo lo gichny muzei (Musée archéologique).

© Joanna Olchawa.

e

Comme avec les dessins, l’attri bu tion à Hilde sheim a été déduite le
plus souvent par compa raison critique formelle et stylis tique avec les
fonts baptis maux, sur lesquels on observe aussi une physio nomie très
détaillée et expres sive des person nages, des orne ments à chevrons et
losanges, des poin çons régu liers et des rosaces à quatre points. Face
à ces décou vertes archéo lo giques d’aqua ma niles en Europe de l’Est,
celles dans l’Ouest du conti nent se limitent jusqu’à présent, toutes
origines confon dues, à cinq exem plaires exhumés en Scan di navie et,
sur un péri mètre recou vrant toute la France, la Suisse, l’Autriche et
l’Italie, à un unique cerf 29.

12

Les prove nances d’autres types d’objets médié vaux en bronze, tels
que chan de liers, pieds de croix et crucifix, sont par contraste moins

13
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faciles à  établir 30. Seuls les encen soirs permettent de conclure,
d’après leurs lieux de décou verte archéo lo gique, à une double
tendance : d’une part, la diffu sion d’objets d’Hilde sheim dans les villes
côtières du Dane mark, de Suède et de Norvège  ; de l’autre, dans la
partie orien tale de l’Europe centrale, une préfé rence pour des arte‐ 
facts italiens 31. Pour le lavage rituel des mains, on utili sait prin ci pa le‐ 
ment –  outre les aqua ma niles  – des bassins de bronze gravés, dont
419  exem plaires entiers ou frag mentés ont été conservés et, parmi
eux, 287  trouvés dans le  sol 32. On a décou vert des bassins d’Hilde‐ 
sheim, pour autant qu’ils soient iden ti fiables comme tels, sur la côte
sud de la mer Baltique, dans la pénin sule de Sambie, en Estonie, en
Pologne centrale et dans la Rus’ de Kiev, mais aussi près de Jarovščina
à proxi mité de Saint- Pétersbourg, dans le Vieux Riazan au sud- est de
Moscou et même à Tomsk en Sibérie – à plus de cinq mille kilo mètres
de leur lieu d’origine 33.

La diffu sion et la demande d’objets prove nant de lieux de produc tion
spéci fiques – ou du moins de fabri ca tion stylis ti que ment simi laire –
n’est toute fois pas une excep tion. Les objets émaillés conservés par
centaines prove nant prin ci pa le ment de Limoges, tels les crucifix, les
appliques ou les crosses, furent aussi fabri qués en masse, à partir du
XII   siècle et pour près de deux cents  ans 34. Si l’on consi dère leur
répar ti tion géogra phique unique ment à partir de ce qui a été trouvé
dans le sol, on constate une concen tra tion sur la Scan di navie et la
partie orien tale de l’Europe centrale (Pologne, Répu blique tchèque,
Hongrie et Russie surtout), de même que pour les aquamaniles 35.

14

e

Voies et motifs de la distribution
Chris tian Lübke a esquissé les voies et les motifs possibles de la diffu‐ 
sion des bronzes d’Hilde sheim en consi dé rant des liens ponc tuels et
essen tiel le ment poli tiques, soit ceux du mariage, les délé ga tions ou
les conflits armés 36. À propos des aqua ma niles, il a conjec turé qu’ils
furent d’abord exportés vers l’Europe de l’Est puis emportés en
Sibérie à la suite de l’inva sion des Mongols. On peut toute fois se
demander si ces petits bronzes repré sen taient vrai ment un intérêt
lors de ces campagnes mili taires, menées à partir de  1223 dans les
régions russes puis vers  1240 en Petite- Pologne et Silésie, Hongrie,
Tran syl vanie et Bulgarie 37. Les four rures étaient bien plus prisées 38.

15
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Plus proba ble ment, les conflits eurent pour consé quence l’enfouis se‐ 
ment des bronzes 39.

Il est frap pant que les sites de décou vertes d’aqua ma niles dans la
partie orien tale de l’Europe centrale, s’ils sont plus concrè te ment
iden ti fiables, suivent le tracé des voies fluviales et terrestres du
commerce à longue distance entre le Saint Empire romain germa‐ 
nique et les régions limi trophes à l’est, Pologne, Bohême et Rus’. Cela
est moins surpre nant dès lors que l’on consi dère docu ments écrits,
monnaies et autres arte facts  archéologiques 40. Le règle ment doua‐ 
nier de Raffel stetten, rédigé entre  902 et  906 à la demande du roi
Louis IV de Fran conie orien tale pour régler des désac cords quant au
trafic marchand dans la région du Danube, est une source écrite
précoce parti cu liè re ment riche d’enseignements 41. D’autres chartes,
contrats et récits de voyage évoquent un commerce intense par voie
terrestre entre Mayence, Ratis bonne, Prague, Cracovie, Przemyśl et
Kiev puis, à partir  du XI   siècle, entre Ratis bonne, Esztergom,
Przemyśl et Kiev 42. Ce dernier centre était parti cu liè re ment réputé
pour le commerce des produits de luxe 43. Outre Novgorod la Grande,
les marchands avaient pour desti na tion, dans les terri toires autour du
fleuve Daugava, les villes de Polock, Vitebsk et Smolensk. La liste des
témoins de  la Charte de  Smolensk, en  1229, atteste même d’un axe
commer cial direct partant de Dort mund, Soest, Munster, ou bien
Groningue et Brême, et passant par Lübeck, l’île de Gotland et Riga,
pour rejoindre Polock, Vitebsk et Smolensk 44. Les rela tions d’Hilde‐ 
sheim avec la Russie se reflètent égale ment dans le récit de trans la‐ 
tion des reliques de Gothard de Hilde sheim en  1132, où sont
mentionnés des voya geurs de Russie  (perigri nantes de  Ruzia) 45,
tandis qu’un Hugues de Hilde sheim est cité en 1224 dans un acte de
vente à Daugavgrīva (en alle mand Dünamünde), près de Riga, plaque
tour nante du commerce vers la  Russie 46. Les aqua ma niles d’Hilde‐ 
sheim, à travers leurs lieux de décou verte à Prague et Kiev, sans
doute aussi à Novgorod puis en Sibérie, ainsi que le long des voies
terrestres et fluviales à travers la Pologne, la Hongrie et la Roumanie,
mettent ainsi en évidence les grands réseaux de commerce et de
commu ni ca tion à longue distance. Quant aux décou vertes scan di‐ 
naves, elles ne peuvent que renforcer l’hypo thèse de routes mari‐ 
times emprun tées par les prédé ces seurs de l’asso cia tion des
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marchands hanséa tiques, origi naires de Schleswig ou Lübeck et rejoi‐ 
gnant le Nord par la mer Baltique.

À propos des condi tions requises
pour l’expor ta tion et de l’histoire
de la consommation
Les études histo riques présentent souvent l’économie comme une
unité faite de produc tion, de distri bu tion et de consom ma tion. Cela
vaut aussi pour l’archéo logie écono mique, laquelle s’efforce de réper‐ 
to rier, repré senter et expli quer l’acti vité écono mique à partir de
vestiges matériels 47. En réfé rence à ces modèles, et après avoir traité
de la distri bu tion des aqua ma niles, il vaut la peine de consi dérer leur
produc tion et leur consommation.

17

Le terme de produc tion englobe tant la fabri ca tion propre ment dite
que les condi tions tech niques et sociales l’ayant rendue possible.
Celles- ci étaient parti cu liè re ment favo rables à Hilde sheim. Des
ressources natu relles avan ta geuses, dont la proxi mité des gise ments
de cuivre de Rammels berg, connus depuis le VII  siècle avant J.-C., ont
permis d’extraire, de réduire et de trans former les
matières premières 48. La tech nique de la fonte directe du bronze à la
cire perdue était maîtrisée, ce dont témoignent des œuvres monu‐ 
men tales dès le XI  siècle 49. Au XIII  siècle, on observe une produc tion
de plus en plus massive de bronzes et en parti cu lier de vases à verser,
n’empê chant pas leur grande qualité d’exécu tion et l’impor tant travail
de fini tion sur des formes extrê me ment complexes, parfois à
plusieurs figures. On travaillait à partir de plusieurs moules pour
former le noyau d’argile, ce que montre par exemple l’aqua ma nile en
forme de centaure décou vert à Szentandrás (Liptovský Ondrej en
actuelle Slova quie), conservé à Buda pest, dont la face fut jointe à la
cheve lure sans y être  ajustée 50 (fig.  8). Un réper toire orne mental
stable a pu être mis en évidence, géné ra le ment composé de bandes
de poin çons sur les pattes, de quatre- feuilles, de rinceaux et de
palmes. Ces moules et poin çons relèvent d’une part de processus
prag ma tiques, visant à réduire les efforts et le temps de travail, et
permettent d’autre part de recon naître immé dia te ment les produc‐ 
tions d’Hilde sheim, ce qui a pu être inten tionnel. La quan tité et les

18
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8. Aqua ma nile en forme de centaure, Hilde sheim, vers 1220-1230, bronze,

42,5 × 38,5 cm, Buda pest, Musée national hongrois.

© Magyar Nemzeti Múzeum.

formes peu variables laissent supposer que cette produc tion était
destinée à une sorte de marché « anonyme ».

Quant à la consom ma tion ou l’usage, nous igno rons si les aqua ma‐ 
niles étaient seule ment utilisés en Orient pour le lavage des mains,
comme ils l’étaient dans la partie occi den tale, marquée par la culture
latine, de l’Europe centrale. Leur fonc tion d’offrande funé raire en
Sibérie, vrai sem bla ble ment plus tardive, suggère au moins une utili‐ 
sa tion secon daire. Une autre pers pec tive appa raît au regard des vases
à verser figurés en forme d’aigle, d’oie ou de chevreuil fabri qués dès le
haut Moyen Âge dans des régions sous domi na tion sassa nide ou
abbas side et qui trou vèrent pour certains le chemin du nord. Leur
produc tion s’étant inter rompue au début  du XIII   siècle 51, il est
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NOTES

1  Marita Hübner, «  Christ liche Aufklärung und Staatsin teresse im Spiegel
der Forschung s reise von Daniel Gottlieb Mess er schmidt (1685-1735) nach
Sibirien in den Jahren 1720-1727 », dans Erich Donnert  (dir.), Europa in der
Frühen Neuzeit. Fest s chrift für Günter Mühlpfordt zum 85.  Geburtstag
VII, Cologne et al., Böhlau, 2008, p. 697-712, ici p. 697.

2  Sa route est décrite dans Daniel Gottlieb Messerschmidt, Forschung sreise
durch Sibi rien 1720-1727, éd. Emanuel Winter et Nikolaj A. Figu rovskij, Berlin,
Akademie- Verlag, 1962-1977, 5 vol., surtout vol. I, annexe.

possible que les aqua ma niles d’Hilde sheim aient suscité un vif intérêt
parmi les élites d’Europe centrale orien tale et de Russie parce qu’ils
étaient d’un genre connu, mais désor mais introuvable.

Outre leur attri bu tion par l’histoire de l’art à Hilde sheim vers  1220-
1230 et vers la fin  du XIII   siècle, aucune infor ma tion certaine n’est
dispo nible quant aux aqua ma niles repré sentés sur les dessins de
Saint- Pétersbourg, et connus seule ment ainsi. Ce n’est que dans une
pers pec tive archéo lo gique géné rale, incluant les décou vertes en
Europe centrale orien tale, et en mobi li sant d’autres docu ments que
l’on discerne leur fabri ca tion en masse et que l’on recon naît leur
carac tère de marchan dise, pour un marché « libre » et « anonyme »
sans comman di taires ni dona teurs. De même que les émaux limou‐ 
sins, ces objets furent vrai sem bla ble ment exportés peu après leur
produc tion, prin ci pa le ment vers l’Est, par les voies exis tantes du
commerce à longue distance. Quant à leur décou verte en Sibérie au
XVIII   siècle, elle marque, vue d’aujourd’hui, le début de leur analyse
scien ti fique, qui ne devait se déve lopper en Occi dent que près d’un
siècle plus tard 52.
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Traduc tion de l’alle mand par Martine Sgard, avec le soutien du
Centre alle mand d’histoire de l’art – DFK Paris, proposée et relue par
Philippe Cordez. Pour la version origi nale plus exhaus tive de cette
contri bu tion, voir « Hilde sheimer Bron ze werke des Hoch mit te lal ters
als Funde in Sibi rien und Ostmit te leu ropa. Ein Beitrag zur
Wirtschaftsarchäologie  », Zeit schrift für  Ostmitteleuropa- Forschung
67/3, 2017, p. 324-353.
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3  Dans ce qui suit, le terme « bronze » est employé comme terme géné‐ 
rique pour les alliages de cuivre, car il est impos sible de les distin guer à l’œil
nu et nous ne dispo sons que rare ment d’analyses de matériaux.

4  Voir M.  Köhler, Russische Ethno gra phie und impe riale Politik im  18.
Jahrhundert, Göttingen, Vand en hoeck & Ruprecht, 2012, p. 71.

5  Voir Joanna Olchawa, Aquama ni lien. Genese, Verbreitung und Bedeu tung
in islamis chen und christ lichen  Zeremonien, Ratis bonne,
Schnell & Steiner, 2019.

6  Musei Imper ialis  Petropolitani II, 1  : Cata logus operum arti fi ciosorum et
rerum  rariorum, Saint- Pétersbourg, Typus Academiae Scien tiarum, 1741  ;
voir Deborah J.  Meijers, «  The Paper Museum as a Genre: The Corpus of
Draw ings in St Peters burg within a European Perspective  », dans Renée
Kiste m aker (dir.), The Paper Museum of the Academy of Sciences in St. Peters‐ 
burg, c.  1725–1760� Intro duc tion and  Interpretation, Amsterdam, Konink lijke
Neder landse Akademie van Wetenschappen, 2005, p. 19-54, ici. p. 33 et suiv.

7  Saint- Pétersbourg, Archiv Rossi jskoj Akademii Nauk (ARAN [Archives de
l’académie des sciences de Russie]), F 98, op.  1, D. 22  : Sibiria perlustrata…
[La Sibérie traversée…],  f   375-376. Les feuilles sont anno tées  ; au
recto  :  «  Guttus aeneus symbo licus e tumulis sepul cra libus  Sibiriae  »
et : « a) oper culum super cardine, b) versa tile, c) leonis simu la crum liquorem
eruc tans, d)  manus sinistra consulto ampu tata, e)  anguis simu la crum ansae
vicem gerens  » (légende de chaque élément)  ; au verso  :  «  Guttus aeneus
symbo licus ab aversa  facie.  » Sur le recueil  : Werner Lehfeldt, «  Daniel
Gottlieb Messer sch midt, der erste Erfor scher Sibi riens, und sein  Werk
Sibiria perlustrata », Jahr buch der Akademie der Wissen schaften zu Göttingen
2019, 2021, p. 69-97.

8  « Guttus aeneus Göticus Symbo licus vel hiero gly phicus, simu la crum exhi‐ 
bens heros in genua flexi, dextra Leonem tenentis, anguem dorso. Symbolum
vi et Astu decla ra turos, e tumulis  sepulchralibus  », Sibiria  perlustrata,
f  14, n  106.

9  Sans doute le 4  avril 1721 à Tomsk  : «  Le 4  avril (mardi) Monsieur le
docteur a acheté pour ¼ de rouble quelques petites idoles coulées en cuivre
et en étain prove nant de tumuli, parmi lesquelles un chameau coulé et des
figures humaines. » Messerschmidt, Forschungsreise I, p. 86.

10  « Gastrum aeneum ad lauandas manus comparatum, specie hominis manu
paruum leonis simu lacrum sustinentis. » Musei Imper ialis Petropolitani II, 1,
p. 110, n  160.
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11  Olchawa, Aquamanilien, p. 16-24.

12  I.  I.  Smirnov, «  O bronzovom vodo letz zapad no ev ropeiskoy raboty,
najdennom v Char’kovskoj gubernii I o drugich podobnyhc nachodkach v
predelach Rossii  » [À  propos d’un vase à verser d’Europe occi dentale en
bronze, trouvé dans le gouverne ment de Kharkiv, et d’autres découvertes
simil aires sur le territoire de la  Russie], Zapiski Imper at or skago
Charkovskago Universiteta, 1902, p. 1-39, ici p. 14-19.

13  Pour les compa rai sons stylis tiques, voir Olchawa, Aquamanilien, p. 524-
527.

14  « Simu la crum heroicum equestre ex aere fuso, concavum, quod thuri buli
forsan vices praes tare potuit anti quitus sui posses so nibus idolo la tris. Erutum
e tumulis sepul chra libus Sibiriae. Ejus icon Vid. in Litt. Relator. ad Ill. Facult.
Medicam 4  25. Junÿ 1720. » Sibiria perlustrata, f  13 (dépliable) ; voir l’indi‐ 
ca tion  «  Statua eques tris Euro paeo armatu, e tumulo  sepulchrali  »,  dans
Musei Impe rialis Petropolitani II, 1, p. 112, n  189.

15  Voir Olchawa, Aquamanilien, p. 543-545.

16  ARAN, F IX, op. 4, n  212.

17  Natalya P.  Kopaneva, «  The Paper Museum: Its Aims and Uses  »,
dans Kistemaker, The Paper Museum, p. 77-104, ici p. 84-85.

18  Bernard  de  Montfaucon, Supplé ment au livre de l’Anti quité expli quée et
repré sentée en  figures V, Paris, Delaulne,  Foucault et al., 1724, p.  152-
154, pl. LXXI.

19  Kopaneva, « The Paper Museum », p. 81.

20  Gazette de France, 18  oct. 1721, p.  510-511  ; voir Kopaneva, «  The Paper
Museum », p. 81.

21  ARAN, F IX, op. 4, n  249 ; au verso  : « Mus. Petrop. Vol.  II, pars  I, p.  113.
Scrin.  XVIII.  N   226 (III) – ‘Lychnis Scythicus ex aere, centaurum refe rens,
superne corpore humano, infe riore ursino’. »

22  Voir Musei Impe rialis Petropolitani II, 1, p. 113, n  226.

23  Voir Olchawa, Aquamanilien, p. 482.

24  Sur les restric tions métho do lo giques : Ulrich Müller, Zwischen Gebrauch
und Bedeutung. Studien zur Funk tion von Sach kultur am Beis piel mittelal ter‐ 
lichen Handwaschgeschirrs…, Bonn, Habelt, 2006, p. 244.
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25  Vladislav Petrovic  Darkevič, Proizvedenija zapad nogo chudožestvennogo
remesla v Vostočnoj Evrope (X-XIV vv.) [Œuvres de l’arti sanat occi dental en
Europe de l’Est  (x-xiv   siècle)], Moscou, Iskusstvo, 1966, f.  5-7  ; Joanna
Olchawa, «  Funde, Formen und Funk tionen. Sozial ges chicht liche
Überlegungen zu Bronzegeräten in und aus Ostmit te leu ropa », Kunsttexte 2,
2014 [DOI : 10.48633/ksttx.2014.2].

26  Pour les êtres hybrides, voir Prague, Musée national (H2-1960)  ; voir
Dusăn Foltýn, Jan Klípa et al. (dir.), Open the Gates of Para dise: The Bene dict‐ 
ines in the Heart of  Europe, cat.  exp. (Prague, Národní galerie, 2014-2015),
Prague, Národní galerie, 2014, p. 127, n  VI.7 (D. Stehlíkova) ; pour le cheval,
voir Prague, musée de l’Art et de l’Arti sanat (4517)  ; ibid., p.  127-128, n  VI.8
(M. Stříbrný).

27  Buda pest, Musée national hongrois (1855.41.1 et 1860.115)  ; voir
Zsuzsa  Lovag, Mitte lal ter liche Bronzegegenstände des Unga ri‐ 
schen  Nationalmuseums, Buda pest, Magyar Nemzeti Múzeum, 1999,
p. 77, n  187 et p. 76-77, n  186.

28  Pour les décou vertes voir aussi Olchawa, « Funde ».

29  Copen hague, Musée national danois (D  795, D  333/1974, D  334/1974,
DNM 9094) ; Oslo, musée de l’Univer sité (n  d’inv. non spécifié) ; sur le cerf
des ruines du château de Schei degg près de Bâle : Olchawa, Aquamanilien,
p. 180.

30  Voir Otto von Falke et Erich  Meyer, Roman ische Leuchter und Gefäße.
Gießgefäße der Gotik, Berlin, Deutscher Verlag für Kunstwis senschaft, 1935 ;
Peter Springer, Kreuzfüße. Ikono graphie und Typo logie eines hoch mit telal ter‐ 
lichen  Gerätes, Berlin, Deutscher Verlag für Kunstwis senschaft, 1981  ;
Peter  Bloch, Roman ische  Bronzekruzifixe, Berlin, Deutscher Verlag für
Kunstwis senschaft,  1992. Sur les rares décou vertes hongroises  :  Lovag,
Mitte lal ter liche Bronzegegenstände, p. 64-73.

31  Hiltrud  Westermann- Angerhausen, Mitte lal ter liche Weihrauch fässer
von 800 bis 1500, Peters berg, Imhof, 2014, p. 249, 191, 201 et 187.

32  Müller, Zwis chen Gebrauch und Bedeutung, p. 91.

33  Ibid., p.  215, au sujet des bassins à Aldygan, oblast de Tomsk, champ
funé raire ; Jarovščina, région de Saint- Pétersbourg ; Kurgan, Staraja Rjasan’,
obl. Rjasan’, décou verte d’établis se ment humain ; Togur, obl. Tomsk, décou‐ 
verte d’un trésor,  n   243,  248,  259,  263  ; voir J.  A.  Jakovlev, «  Europäische
Bron zes chalen des 11.-13. Jh. aus Asien », Eurasia Antiqua 4, 1998, p. 473-482.
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La réapparition de biens archéologiques
irakiens selon Michael Rakowitz
The Reappearance of Archeological Objects by Michael Rakowitz

Jean-Baptiste Delorme

TEXTE

Né en 1973 à New York dans une famille issue de la diaspora juive
irakienne, Michael Rako witz explore la manière dont les objets appa‐ 
raissent, se déplacent et se trans forment. Depuis  2007, l’artiste
travaille à la série The Invi sible Enemy Should Not Exist 1, projet tita‐ 
nesque, avec pour ambi tion de faire réap pa raître – et non de repro‐ 
duire  – l’ensemble des 7  000  objets archéo lo giques pillés au Musée
national d’Irak à Bagdad à la suite de l’inva sion états- unienne
en 2003. Ces objets, allant du sceau- cylindre à des statues monu men‐ 
tales, sont conçus à l’échelle 1/1 à partir des données rendues dispo‐ 
nibles par Interpol ou l’Oriental Insti tute of the Univer sity
of Chicago 2 et produits à partir de papiers d’embal lage ou de jour‐ 
naux du Moyen- Orient collectés par l’artiste et son studio depuis les
États- Unis. Ils sont accom pa gnés d’un cartel précis renvoyant à
l’arte fact d’origine (numéro d’inven taire, prove nance, date, maté riaux,
dimen sions…), dans la plus grande rigueur scien ti fique, auquel
s’ajoute une cita tion liée à la destruc tion du patri moine irakien.

1

Avec cette série, dont la minutie du travail manuel rompt avec les
nombreuses recons ti tu tions 3D entre prises par des pays occi den taux
en réac tion aux pillages, l’artiste rend visible des objets cultu rel le‐ 
ment invi si bi lisés qui sous- tendent des rapports de domi na tion voire
de colo ni sa tion pluri sé cu laires. «  Conçue comme le berceau de la
civi li sa tion, Baby lone constitue alors l’exemple de la réap pro pria tion
non seule ment du patri moine maté riel, mais du récit histo rique d’une
civi li sa tion par une autre sous couvert de protéger un patri moine
universel. Ses propres répliques [celles de Rako witz] témoignent alors
de l’impos si bi lité de recons truire, de resti tuer ; elles relèvent d’une
forme de “copie molle”, d’une synthèse impar faite où l’on distingue
clai re ment chacun des éléments du tout 3. »

2
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Dans la conti nuité de ce projet, Rako witz a entamé en 2018 une série
d’une ampleur toute aussi consé quente – The Invi sible Enemy Should
Not Exist (North west Palace of  Nimrud)  – visant à resti tuer les bas- 
reliefs du palais Nord- Ouest d’Assur na sirpal II à Nimroud (actuel sud
de Mossoul), détruits par Daech en  2015. L’artiste s’emploie à
respecter les couleurs chatoyantes des bas- reliefs du ix  siècle avant
J.-C. à partir de papiers d’embal lage sans dissi muler leur origine, lais‐ 
sant perce voir dans la frange d’une tunique ou sur la corne d’une tiare
quelques mots d’arabe ou le logo d’une marque produi sant du jus
de datte 4. Par cette série célé brant l’expres sion artis tique assy rienne,
l’artiste essaye de recréer un espace d’hospi ta lité en hommage aux
personnes issues de la région de Mossoul subis sant les conflits
actuels. Par les maté riaux utilisés, il souligne en même temps certains
enjeux écono miques liés au contexte géopo li tique inter na tional, et
notam ment la situa tion de l’indus trie alimen taire irakienne, qui était
avant l’inva sion états- unienne la deuxième source d’expor ta tion la
plus rentable après le pétrole et est aujourd’hui ravagée.

3

e

Le port folio qui suit présente plusieurs vues de la première expo si‐ 
tion person nelle de l’artiste en France, « Michael Rako witz – Réap pa‐ 
ri tions  », qui s’est tenue du 25  février au 14  août  2022 au 49  Nord
6 Est – Frac Lorraine, à Metz, sous le commis sa riat de sa direc trice
Fanny Gonella, et présen tait plusieurs pièces des deux
séries emblématiques.

4
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Michael Rakowitz, The Invis ible Enemy Should Not Exist (Room G, North west Palace

of Nimrud), 2019.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-1.jpg
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Michael Rakowitz, The Invis ible Enemy Should Not Exist (Room G, North west Palace

of Nimrud), 2019.

Nimroud 
G-c-1 

G-c-1 (partie supé rieure avec tête) 
Empla ce ment : Bagdad, Musée national d’Irak 

Année d’exca va tion : 1846 
Année d’acqui si tion : inconnue 

Numéro d’inven taire : IM 29053

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

G-c-1 (partie centrale) 
Empla ce ment : disparu

G-c-1 (partie basse avec pieds et mollets et partie droite de la dalle) 
Empla ce ment : in situ ; détruit par ISIS en 2015

Les dégâts causés à Nimroud font partie d’une destruc tion catas tro phique et continue du
patri moine culturel irakien. Une grande partie de cette destruc tion a eu lieu immé dia te- 

ment après 2003, lors de gros pillages dans des sites archéo lo giques du sud de l’Irak et au
Musée national à Bagdad. — John Beck

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-2.jpg
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Michael Rakowitz, The Invi sible Enemy Should Not Exist (MR S003), 2020, objets

en carton d’embal lage et jour naux du Moyen- Orient, colle, cartels de musée,

dimen sions variables.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-3.jpg
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Michael Rakowitz, Panneau c-1 (détail), de la série The Invi sible Enemy Should

Not Exist (Room G, North west Palace of Nimrud), 2019, carton d’embal lage et jour- 

naux du Moyen- Orient, colle, carton sur struc tures en bois, cartels de musée,

237 × 74 × 85 cm et 237 × 183 × 8 cm.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-4.jpg
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Michael Rakowitz, Panneau 20 (détail), de la série The Invi sible Enemy Should Not

Exist (Room G, North west Palace of Nimrud), 2019, carton d’embal lage et jour naux

du Moyen- Orient, colle, carton sur struc tures en bois, cartels de musée, 237 ×

74 × 85 cm et 237 × 183 × 8 cm.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-5.jpg
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Michael Rako witz, Sceau- cylindre, de la série The Invi sible Enemy Should

Not Exist, 2021-2022, carton d’embal lage et jour naux du Moyen- Orient, colle,

cartels de musée.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-6.jpg
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Michael Rakowitz, Sceau- cylindre, de la série The Invi sible Enemy Should Not Exist,

2021-2022, carton d’embal lage et jour naux du Moyen- Orient, colle, cartels

de musée.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-7.jpg
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Michael Rakowitz, Sceau- cylindre, de la série The Invi sible Enemy Should Not Exist,

2021-2022, carton d’embal lage et jour naux du Moyen- Orient, colle, cartels

de musée.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-8.jpg
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Michael Rakowitz, Sceau- cylindre, de la série The Invi sible Enemy Should Not Exist,

2021-2022, carton d’embal lage et jour naux du Moyen- Orient, colle, cartels

de musée.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-9.jpg
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Michael Rakowitz, Sceau- cylindre, de la série The Invi sible Enemy Should Not Exist,

2021-2022, carton d’embal lage et jour naux du Moyen- Orient, colle, cartels

de musée.

Sceau- cylindre Kh. VI 340 
Numéro d’inven taire : inconnu 
Numéro de fouille : Kh. VI 340 

Prove nance : Khafaje 
Dimen sions : 4 × 1,3 cm 

Compo si tion : stéa tite émaillée 
Période : Jemdet Nasr (vers 3000-2800 avant J.-C.) 

Descrip tion : motif géométrique 
Statut : suspi cion de vol

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

Les cylindres repré sen taient une inno va tion au moment où l’écri ture s’est répandue et que
les tablettes commen çaient à être utili sées, car le cylindre, une fois roulé sur l’argile, recou- 

vrait une surface bien plus grande qu’un sceau- cachet. — Diana McDonald

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-10.jpg
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NOTES

1  Le titre de la série est la traduc tion anglaise d’« Aj- ibur-shapu », nom de
l’ancienne voie proces sion nelle de Baby lone qui traver sait la porte d’Ishtar,
monu ment fouillé par l’archéo logue alle mand Robert Koldewey et recons‐ 
truit à Berlin, dont Saddam Hussein a érigé une copie en Irak, symbole de
son propre règne.

2  La base de données Lost Trea sures of  Iraq, créée en  2003 par l’Oriental
Insti tute of the Univer sity of Chicago et active jusqu’en  2008, visait à
collecter toutes les infor ma tions possibles autour des biens disparus au
Musée national et à la Biblio thèque natio nale d’Irak.

Michael Rakowitz, Stela Frag ment; Relief Carving Shows Two Men Wearing Skirt

and a Head Band and Four Animals (Lions), 2016-007, 2016, carton d’emballage,

journaux du Moyen- Orient, colle, cartel de musée, 104 × 70 × 52 cm.

© Michael Rako witz / © Cour tesy Galerie Barbara Wien, Berlin, phot. Fred Dott.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/164/img-11.jpg
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3  Ingrid Luquet- Gad, « Mickael Rako witz », Zéro deux 85, prin temps 2018,
p. 20.

4  Le jus de datte est produit sur le terri toire irakien depuis plusieurs millé‐
naires, entre te nant le lien entre les popu la tions assy riennes et les popu la‐ 
tions actuelles que Daech essaye de détruire. Afin d’être exporté aux États- 
Unis, le jus est mis en bouteilles au Liban avant de tran siter par les Pays- 
Bas, reflé tant les circuits d’échange dans le contexte géopo li tique actuel.
L’article d’Audrey Norcia dans ce numéro commente et met en pers pec tive
les œuvres de cette série, voir supra, p. 21-30.
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Un thème épique pour la clientèle italique ?
Les représentations d’Achille et Ajax jouant aux dés en
contexte
An Epic Theme for Italic Clientele? The Representations of Achilles and Ajax
Playing Dice in Context

Tony Fouyer

PLAN

Retour sur les interprétations d’Achille et Ajax jouant aux dés et sur les
vases-supports
Les dés en contexte dans l’Italie du VII  siècle avant J.-C.
Le jeu de dés en Italie au temps d’Exékias
Des images pour les Italiques ?

TEXTE

e

L’épisode d’Achille et Ajax jouant aux dés semble appa raître au sein de
la céra mique attique du milieu du VI  siècle avant J.-C. avec la célèbre
amphore signée de la main  d’Exékias (fig.  1). Consi dérée comme un
véri table chef- d’œuvre, elle inau gure un thème icono gra phique qui
connaît un grand succès jusqu’au début du siècle suivant. Les inscrip‐ 
tions visibles sur le réci pient en ques tion ne laissent pas la place à
l’erreur, les deux prota go nistes étant clai re ment nommés.
N’étant pas, a priori, retrans crite dans l’Iliade, cette scène est géné ra‐ 
le ment consi dérée comme une inven tion d’Exékias. Plusieurs inter‐ 
pré ta tions du thème, presque toutes axées sur l’Attique, ont été
évoquées par les spécia listes. Néan moins, c’est bien dans les
contextes étrusques que ce thème est le plus fréquem ment retrouvé.
Fran çois Lissar rague, dans les années  1980, mettait l’accent sur
l’impor tance du contexte de créa tion comme de récep tion et posait
les ques tions autour de l’image, de l’objet support et de la récep tion
des  vases 1 suivant, d’une certaine façon, les travaux
d’Arjun  Appadurai 2. Celles- ci, toujours au cœur de la recherche
actuelle, ont donné nais sance à des travaux origi naux qui intègrent
désor mais les données archéo lo giques et qui inter rogent, par
exemple, les iden tités des proprié taires et des  producteurs 3 ou

1

e
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1. Exékias, amphore repré sen tant Achille et Ajax jouant aux dés (détail), vers

540-530 avant J.-C., céra mique à figures noires, Rome, Musei Vati cani (16757).

© Jakob Bådagård (CC-BY).

encore la person na lité des divinités 4. Nous souhai te rions donc, pour
comprendre le succès de ce thème d’Achille et Ajax jouant aux dés,
nous inscrire dans une démarche équi va lente et inté grer à notre
réflexion les infor ma tions rela tives au monde étrusco- italique des VII ,
VI   et V   siècles avant J.-C. et notam ment nous inté resser aux dés
retrouvés dans ce contexte culturel. Prendre en compte ces données
archéo lo giques devrait nous permettre d’envi sager une autre lecture
du thème proposé par Exékias.

e

e e

Retour sur les inter pré ta tions
d’Achille et Ajax jouant aux dés et
sur les vases- supports
La scène d’Achille et Ajax jouant aux dés est repré sentée sur environ
cent soixante- dix vases. Quatre- vingt-quatre d’entre eux sont asso ‐

2

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/274/img-1.jpg


Histoire de l’art, 90 | 2022

ciés à un lieu de décou verte connu ou supposé. Sur ce total,
cinquante- trois proviennent d’Italie, dont quarante d’Étrurie 5. Parti‐ 
cu liè re ment connue, cette scène repré sente deux hommes assis de
part et d’autre d’un bloc central sur lequel semble se jouer une partie.
Le jeu de dés est souvent évoqué, même si le plateau et les éléments
qu’il supporte sont diffi ci le ment iden ti fiables. Les discus sions autour
du jeu réel le ment pratiqué sont toujours d’actua lité, mais on opte
souvent pour le pente grammai 6, que l’on peut traduire par « jeu des
cinq lignes ». Ce jeu consiste à faire avancer cinq pions à l’aide d’un dé
jusqu’à une ligne centrale appelée la «  ligne sacrée ». On trouve, en
raison de ces incer ti tudes, l’appel la tion «  Achille et Ajax jouant à
un jeu 7 » ou l’on préfère le terme « jeu de plateau 8 » à celui de « jeu
de dés  ». De l’arme ment, offensif et défensif, compre nant casques,
cnémides, cuirasses, boucliers et lances, porté ou non, est associé à
ces person nages. Dans une dizaine de cas, des inscrip tions iden ti fient
ces indi vidus comme Achille et Ajax. Ils sont en train de jouer une
partie dont on connaît parfois l’issue. Cela passe par la présence
d’Athéna au centre de la scène – à partir de 530 avant J.-C. –, par des
inscrip tions donnant les résul tats des dés 9 ou encore par des gestes
signa lant les scores des protagonistes 10, par exemple lorsque Athéna
lève la main pour signaler le  vainqueur (fig.  2). Susan Wood ford
propo sait ainsi cinq schémas de repré sen ta tion : les héros seuls, non
casqués  ; les héros seuls, casqués  ; les héros avec Athéna, non
casqués ; les héros avec Athéna, casqués ; les héros avec un troi sième
person nage au centre 11.
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2. Achille et Ajax jouant à un jeu de plateau, d’après une oeno choé (détail), vers

520-510 avant J.-C., céra mique à figures noires, Rome, Museo Etrusco Nazio nale

di Villa Giulia (50620, anc. coll. Castellati).

© DAO Tony Fouyer.

Le thème ici décrit semble appa raître dans la céra mique attique du
milieu du vi  siècle avant J.-C., tandis que les dernières attes ta tions,
sur des lécythes à fond blanc, sont datées vers  480 avant J.-C. La
scène en ques tion est inter prétée de diverses manières 12. Certains y
voient la repré sen ta tion d’une tradi tion discur sive, orale ou écrite, à
la mode à la fin du VI   siècle avant J.-C. et dont seule l’icono gra phie
subsis te rait  ; d’autres, un moment entre deux batailles, allu sion à la
mise en commun des forces grecques lors de l’assaut de la ville de
Troie  ; d’autres encore, une réfé rence au troi sième passage au
pouvoir de Pisis trate, à Athènes 13. Ce dernier a lieu en 546-545 avant
J.-C. et est rapporté par  Hérodote 14. Dans l’extrait qui nous est
parvenu, Pisis trate s’empare du pouvoir pendant que les Athé niens
jouent aux dés. L’appa ri tion du thème icono gra phique vers 540 avant

3

e

e

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/274/img-2.jpg
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J.-C. pour rait trouver ici une expli ca tion. Si  l’anec dote est diffi cile à
véri fier, elle trahit néan moins le fait que le jeu de dés semble être
apprécié des Athé niens contem po rains d’Héro dote. Avec la repré sen‐ 
ta tion d’Achille et Ajax, cet engoue ment pour le jeu de dés de la part
des Athé niens est trans posé dans le monde héroïque. Véro nique
Dasen a récem ment mis en rela tion le jeu avec les valeurs chères à
l’aris to cratie grecque  :  l’agôn (la compé ti tion),  l’aretê (l’excellence) et
l’alea (la  chance) 15. De telles repré sen ta tions permettent aux Athé‐ 
niens de s’iden ti fier non seule ment aux héros, mais aussi, par exten‐ 
sion, aux élites au pouvoir 16 – la mise en place de la démo cratie, dont
les dates coïn cident avec la fin du thème, a peut- être contraint l’aris‐
to cratie à se tourner vers d’autres stra té gies de  représentation 17.
Il  n’est pas exclu, non plus, que le jeu fasse alors réfé rence aux
pratiques, décrites par Pindare à la fin du VI  siècle avant J.-C., ayant
cours dans le monde des Bien heu reux. Il fait alors partie des acti vités
des défunts au même titre que l’équi ta tion ou la  musique 18. Si ces
inter pré ta tions sont tout à fait plau sibles pour un client athé nien,
elles posent plus de diffi culté lorsque le client évolue dans un
contexte culturel différent.

e

Parmi les vases présen tant ce thème icono gra phique, on trouve une
majo rité d’amphores et de coupes  (skyphoi). Hydries, cruches et
cratères semblent moins touchés par le phéno mène. À ce mobi lier, on
peut ajouter des lécythes, présents eux aussi en grande quan tité –
 vingt occur rences sur les vingt- six vases retrouvés en Grèce conti‐ 
nen tale  –, mais plutôt vers la fin de la  production 19. La plupart des
objets, à l’excep tion des lécythes, fait écho à la consom ma tion et à la
présen ta tion de boisson. Ce cadre renvoie au banquet et même plus
spéci fi que ment au symposion – moment où les valeurs aris to cra tiques
sont exaltées 20. Cruches et coupes, toute fois, peuvent renvoyer à la
sphère reli gieuse à travers la pratique de la libation 21.

4

Malheu reu se ment, une grande partie des vases supports de l’image
n’est plus asso ciée à un contexte de décou verte précis. En Attique et
à Athènes, ces données, assez minces, sont connues pour des
lécythes à fond blanc, retrouvés dans des tombes d’enfants datées du
début du V   siècle avant J.-C. Le thème y est alors invoqué pour ses
rela tions avec les valeurs morales et civiques à suivre 22.

5

e
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Comme cela a déjà été souligné, plus de la moitié des vases- supports
dont on connaît la prove nance a été retrouvée en Italie et plus spéci‐ 
fi que ment en  Étrurie 23. Le  succès du thème icono gra phique y est
impor tant et cela conduit à penser qu’il était peut- être aussi destiné
au monde étrusco- italique –  impli quant dès lors  qu’Exékias avait
conscience de la desti na tion du vase. La suite de notre réflexion
portera donc sur ce contexte culturel spécifique.

6

Les dés en contexte dans
l’Italie du VII  siècle avant J.-C.e

Pour comprendre le succès du thème, nous souhai te rions dans un
premier temps porter notre atten tion sur les tombes  du VII   siècle
avant J.-C. ayant livré des jeux de dés. Ces derniers sont attestés dans
le monde grec des VII  et VI  siècles avant J.-C. et plus spéci fi que ment
en Attique, surtout par la décou verte de plateaux 24 (fig. 3). C’est en
Étrurie, toute fois, que l’on signale le plus de dés. Ils sont, le plus
souvent, déposés dans les tombes et témoignent de l’engoue ment des
élites locales pour ces jeux. Une étude récente portant sur l’Étrurie
méri dio nale (VIII -III  siècle avant J.-C.) dénombre près d’une centaine
de dés 25 auxquels il faut ajouter les décou vertes, nombreuses, prove‐ 
nant de l’Étrurie padane (VI -III  siècle avant J.-C.) 26. Ce constat inter‐ 
pelle et ouvre certaines pistes de réflexion. Un regard sur ces
contextes permet, par ailleurs, de se rendre compte des usages des
dés et de leurs fonc tions – dans des tombes qui préfi gurent le thème
d’Achille et Ajax jouant aux dés.

7

e

e e

e e

e e
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3. Plateau de jeux à dés prove nant d’une tombe attique (VII  – début du VI  siècle

avant J.-C., terre cuite), illus tra tion d’après une figure publiée dans Mittei lungen

des Deut schen Archäologischen Instituts. Abteilung Athen (voir n. 24), 1898, p. 8-9,

fig. 9.

© DAO Tony Fouyer.

e e

L’une des décou vertes les plus anciennes et emblé ma tiques concerne
la tombe Rego lini Galassi de la nécro pole del Sorbo, à Cerve teri.
Datée du second quart du VII  siècle avant J.-C., la sépul ture est celle
d’un couple, une femme inhumée et un homme inci néré. Le mobi lier
associé à la tombe est parti cu liè re ment riche et ancre les proprié‐ 
taires dans l’élite locale. On y dénombre cinq dés en ivoire, tous
retrouvés dans la chambre du fond –  liée à la figure  féminine 27. Ils
étaient disposés à proxi mité du corps de la défunte, de ses bijoux,
notam ment ceux en or, et du maté riel lié à l’acti vité textile –  un
fuseau en argent. Dans cette même chambre, on trouve un trône, un
tabouret, une riche vais selle en argent et en bronze compre nant une
situle,  des lébètes, des bassins, une ampho rette, des œnochoés, des
plats, des phiales, des coupes hémi sphé riques et  des skyphoi.
L’ensemble est rela ti ve ment cohé rent pour la consom ma tion alimen‐ 
taire. D’autres objets fabri qués à l’aide de maté riaux précieux et
notam ment une pyxide, une situle, des plaquettes sculp tées ainsi que
des figu rines intègrent le mobi lier de la tombe. On peut égale ment
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ajouter à celui- ci le maté riel retrouvé dans l’anti chambre et celui
signalé dans une autre chambre, celle de gauche. Parmi les objets
concernés, on compte notam ment un char, des boucliers, des
éléments liés à la prépa ra tion de la viande, un encen soir, un lit et des
bassins tripodes 28.

Contrai re ment à ce que l’on peut voir à travers la repré sen ta tion
offerte par Exékias, le jeu – dans ce contexte – n’est pas unique ment
lié à la sphère mascu line. La tombe a une conno ta tion élitaire indé‐ 
niable et le jeu entre certai ne ment dans le cadre des valeurs propres
à cette élite italique. Il est inté res sant de signaler le fait que, dans ce
cas de figure, on trouve aussi du maté riel mili taire. On ne peut,
d’ailleurs, pas nier le carac tère guer rier des tombes renfer mant des
dés. La tombe à fosse des « Tre Navi celle » de Vetu lonia, qui date de
la fin du VII  siècle avant J.-C., l’atteste avec notam ment des pointes de
lances, des haches à douilles ou encore des cnémides. Outre ce mobi‐ 
lier, la tombe recueillait deux dés fabri qués en os. Ils étaient asso ciés
à trois petites barques en bronze, des éléments de parures, des vases
en bronze et  en bucchero et un couteau. Parmi les réci pients, on
trouve une œnochoé et un canthare. Les indi vidus inhumés dispo‐ 
saient certai ne ment aussi d’un  char 29. Les dés, dans ce cadre
chrono- culturel, sont visi ble ment liés à l’élite étrusque, pour laquelle
l’acti vité mili taire et les pratiques religieuses 30 sont importantes.
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Ce constat s’étend égale ment à la tombe de Poggio alla Sala, à Monte‐ 
pul ciano, datable de la fin du VII  siècle avant J.-C. Il s’agit d’une tombe
à inci né ra tion appar te nant proba ble ment à un homme. L’ossuaire en
bronze, du type de Chiusi, était couvert d’un manteau, à l’image de ce
qui est signalé dans les rites homé riques. Le vase est anthro po mor‐ 
phisé et dispo sait de deux yeux en ivoire. Visi ble ment, les osse ments
appar te naient à un homme de moins de trente ans. Les dés, en os,
ont été décou verts à côté d’un riche vais se lier en bronze et en céra‐ 
mique compre nant des bassins à bord perlé et une phiale ainsi que
des objets permet tant la consom ma tion de viande, comme des
broches et un couteau. Parmi les éléments de grande impor tance, on
trouve égale ment un siège en bronze et une table, en bronze aussi. Ce
mobi lier était accom pagné d’un équi pe ment mili taire puisque des
boucliers en bronze ainsi qu’une épée ont été retrouvés sur place.
Dans le cas présent, le défunt est repré senté en tant que banque teur
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consom mant boisson et viande, tandis que sa fonc tion et son rang
sont rappelés par l’arme ment et les biens de prestige 31.

Dans ces trois cas de figure, les dés semblent être l’apanage des élites
locales. Ils intègrent le mobi lier de tombes parti cu liè re ment
luxueuses et sont asso ciés aux objets de pres tige. Celui- ci permet de
mettre en avant les valeurs de l’élite locale. Dans le cas de la tombe de
Poggio alla Sala, on constate même une mise en scène de la consom‐ 
ma tion de viande et de boisson. Prati quée assise, elle se rapproche
des modes de consom ma tion décrits dans l’épopée homé rique.
Certaines des valeurs invo quées renvoient à la guerre, à travers le
dépôt d’un équi pe ment mili taire consé quent, et aux sphères reli‐ 
gieuse et poli tique, par le biais d’instru ments de pouvoir, parfois
uniques. C’est peut- être à cette gamme d’objets que les dés se
rattachent. À  chaque fois, la tombe pour rait être comparée –  en
raison de ces éléments emblé ma tiques – à celles de héros.

11

Le jeu de dés en Italie au
temps d’Exékias
Si l’on se penche sur les contextes  du VI  et du début  du V   siècle
avant J.-C., la tendance, notam ment celle qui associe le jeu de dés à
l’arme ment, est visi ble ment moins marquée. Ce constat concerne
essen tiel le ment les contextes de l’Étrurie méri dio nale et padane.
À  Cerve teri, on a signalé la présence de trois dés en os dans la
tombe  70 de la nécro pole de la Bufo la reccia. Cette sépul ture est
datée du début du VI  siècle avant J.-C. Le mobi lier est moins consé‐ 
quent que dans les tombes  du VII   siècle avant J.-C.  : l’arme ment en
est absent, tout comme les objets permet tant la consom ma tion de
viande. On y trouve des éléments liés à la consom ma tion de boisson,
prin ci pa le ment des vases en bronze –  œnochoé et olpé  –, et de la
parure – serre- tresses en or et paire de sandales en fer 32. Il en est de
même à Bologne, au début du V   siècle avant J.-C., où l’on a signalé,
dans la tombe  146 de la nécro pole Arnoaldi, des dés à côté d’un
kotyle, d’une œnochoé et de quenouilles 33.
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À Cerve teri comme à Bologne, il est possible que l’usage de ce mobi‐ 
lier soit davan tage lié à la liba tion qu’au symposion – l’un n’empê chant
toute fois pas l’autre. Dans ce contexte du VI  et du début du V   siècle
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avant J.-C., les dés semblent renvoyer ainsi aux pratiques reli gieuses
et divi na toires proches de celles asso ciées à l’astragale 34. C’est ce qui
est mis en évidence à travers les décou vertes récentes signa lées à
Villa del Foro 35. La présence de lettres et de symboles sur les faces
de quelques arte facts semble confirmer cette  idée 36, même si des
acti vités comp tables liées au commerce ne sont pas exclues. Cette
impor tance des pratiques  magico- religieuses 37 dans le contexte
étrusco- italique pour rait expli quer la présence du jeu de dés dans les
tombes fémi nines, y compris dans celles du VII   siècle avant J.-C. Ce
constat se voit renforcé par l’exis tence, dans ces tombes anciennes,
d’insignes de pouvoir pouvant être liés à de telles pratiques. Les dés,
dans ces contextes, agiraient comme des symboles du pouvoir reli‐ 
gieux exercé par les défunts et défuntes.

e

Rares sont les attes ta tions de ces dés en contexte picé nien mais on
dispose, malgré tout, d’un exemple, celui de la tombe 1 de la nécro‐ 
pole de Campo va lano. La  tombe est datée entre la fin  du VI   et le
début du v  siècle avant J.-C. Les deux dés en os sont accom pa gnés
d’un riche mobi lier composé d’éléments liés à la consom ma tion de
boisson – œnochoé et kylix entre autres – et de viande – chau dron,
couteau et broches. À ces arte facts s’ajoute du maté riel mili taire ou
d’apparat – char, épée et pointes de lance 38. Contrai re ment à ce que
l’on constate à la même période en Étrurie, on observe, dans le
Picenum, une situa tion compa rable à celle de l’Étrurie  du VII   siècle
avant J.-C. Le choix des asso cia tions dépend donc des contextes.
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Les défunts concernés, dans les cas décrits, semblent faire partie des
élites locales. Le jeu de dés renvoie aux valeurs qu’elles défendent, ce
qui explique les varia tions de mobi lier. D’un côté, elles assument les
fonc tions mili taires et religieuses 39 – cela concerne l’Étrurie du VII  et
du début du VI  siècle avant J.-C. et le Picenum du VI  siècle avant J.-
C. ; de l’autre, elles n’assument qu’une des deux fonc tions – comme en
Étrurie à partir du milieu  du VI   siècle  avant  J.-C. Cela semble par
ailleurs coïn cider avec les chan ge ments percep tibles au niveau
du  palais 40 et, par consé quent, dans les modes de repré sen ta tion
reli gieuse – intro duc tion du prêtre comme média teur entre les dieux
et les mortels 41. Une partie de ces valeurs élitaires renvoie à celles
qui sont évoquées dans le monde grec –  l’oikos 42, l’agôn, l’aretê
et  l’alea en font partie 43. Celles- ci passent par la consom ma tion de
boisson, dans le cadre du symposion, et de viande, dans le cadre du
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banquet. Pour marquer leur rang, les membres de l’élite locale usent
de biens de pres tige et, lorsque le carac tère guer rier permet
d’affirmer la posi tion sociale de l’indi vidu, d’un équi pe ment mili taire
ou d’apparat.

Des images pour les Italiques ?
La rela tive pauvreté des contextes attiques en matière de jeu de dés
contraste avec l’impor tance des attes ta tions étrusco- italiques et
renvoie à la ques tion de la créa tion, en Attique, d’images desti nées au
monde  italique 44. Cette inter ro ga tion, qui a été abordée à de
multiples reprises, concerne aussi bien les images que les vases qui
en sont les supports 45. Au milieu du VI  siècle avant J.-C., on constate
l’omni pré sence des Attiques, pour ne pas dire des Athé niens, dans les
réseaux d’échange médi ter ra néens. L’Étrurie appa raît alors comme
un lieu de récep tion privi légié pour les produc tions  attiques 46.
L’appa ri tion de formes étrusques dans le réper toire céra mique
attique –  les amphores  tyrrhéniennes 47 et  nicosthéniennes 48 par
exemple  – témoigne de ces rela tions. La  présence d’inscrip tions
permet tant d’iden ti fier les person nages repré sentés, ici Achille et
Ajax, pour rait indi quer que le peintre avait conscience que ces vases
pouvaient dépasser les fron tières et être acquis par des indi vidus
issus d’autres contextes cultu rels. Les migra tions – forcées ou non –
et les mobi lités des marchands – éginètes, ioniens et étrusques dans
le cadre des produc tions  attiques 49  – ou encore d’autres corps de
métiers, comme les aèdes 50, sont connues dès le VIII  siècle avant J.-
C. 51.
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Dans le cadre de la théma tique d’Achille et Ajax jouant aux dés, il est
inté res sant de souli gner la cohé rence qui existe entre les person‐ 
nages figurés, leurs attri buts et le vase- support. Consom ma tion de
boisson, arme ment et jeu sont invo qués à travers le vase et corres‐ 
pondent à ce que l’on peut observer dans les tombes étrusco- 
italiques  des VII   et VI   siècles avant J.-C. Les chan ge ments qui
s’opèrent au cours du VI  siècle avant J.-C. ne remettent pas en cause
cette lecture, même si la dimen sion reli gieuse de la scène semble
perti nente au regard du carac tère divi na toire prêté au jeu de dés. En
offrant cette repré sen ta tion, le peintre péren nise peut- être ces
person nages qui, dans la tradi tion étrusco- italique, peuvent être
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perçus comme de grands héros – à l’image d’Achille et Ajax. À travers
ce lien, il intègre l’ancienne élite et les Italiques dans le monde grec.

La présence de thèmes icono gra phiques grecs dans ce contexte
culturel, dès le VII  siècle avant J.-C., montre bien une certaine appro‐ 
pria tion des mythes grecs par les élites  locales 52 –  celles- ci recon‐ 
nais sant sûre ment dans les épisodes proposés leurs propres réfé‐ 
rences histo riques. Les repré sen ta tions de Médée sur des vases
étrusques produits en bucchero pour raient illus trer cette idée 53.
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Il est possible égale ment qu’Exékias, avec cette repré sen ta tion
épique, ait traduit une pratique étrusco- italique en employant le
bagage culturel d’un Athé nien  du VI   siècle avant J.-C. Le rôle des
voya geurs – dont font peut- être partie les peintres sur vases 54 – est
certai ne ment impor tant et a dû contri buer à la trans mis sion de récits
et d’expé riences qui ont ensuite été mis en images par les peintres. Le
déca lage entre réalité et image est alors plus ou moins impor tant et
dépend de la culture et des connais sances du peintre comme
du voyageur.
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L’ambi guïté rela tive au jeu repré senté sur le vase est certai ne‐ 
ment  voulue 55 –  on constate une ambi guïté simi laire  au
VII  comme au VI  siècle avant J.-C. 56. Elle permet au client de choisir
sa lecture du vase, celle qui corres pond au cadre culturel dans lequel
il évolue 57. Ainsi, pour un Athé nien, la scène peut faire réfé rence au
troi sième retour de Pisis trate, pour un Grec, aux valeurs défen dues
par l’aris to cratie et pour un Italique, à une repré sen ta tion de ses
propres « héros ». Pour faci liter cette poly sémie de l’image, Exékias
use d’un schéma ancien qui renvoie à des consi dé ra tions diffé rentes,
mais tout de même asso ciées à la sphère aris to cra tique grecque 58 et
aux élites italiques 59.
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On le constate à travers l’étude de cette théma tique, les données
four nies par l’archéo logie sont parti cu liè re ment inté res santes pour
saisir l’impor tance des scènes choi sies par les peintres sur vases. Les
images qui appa raissent sur les réci pients sont créées dans un
contexte chro no cul turel précis qui n’est pas néces sai re ment celui
dans lequel l’objet est retrouvé. Les peintres et potiers attiques  du
VI   siècle avant J.-C. en ont très certai ne ment conscience et
connaissent –  de manière directe ou indi recte  – les desti na tions
possibles de leurs vases 60. Le chan ge ment de contexte culturel, très
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étrusco- italiques et qu’elle puisse, au moins pour les clients, être
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RÉSUMÉS

Français
Le présent article propose de revenir sur le célèbre épisode d’Achille et Ajax
jouant aux dés. Fruit de l’esprit d’Exékias et véri table symbole du maître de
la figure noire, l’amphore éponyme signe l’avène ment d’un thème à succès,
en Attique et surtout en Étrurie. Celui- ci a été inter prété à de multiples
reprises et la scène semble comporter plusieurs niveaux de lecture dont la
plupart sont liés à l’Attique. En renver sant ce schéma de pensée et en l’abor‐ 
dant du point de vue des Étrusco- Italiques l’auteur propose une lecture
alter na tive du thème et ouvre de nouvelles pers pec tives de recherche. Pour
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ce faire, il s’appuie sur l’étude des contextes funé raires anté rieurs puis
contem po rains d’Exékias  (VII -V  siècle avant J.-C.), dans lesquels ont été
retrouvés des jeux de dés.

English
This article proposes to return to the famous episode of Achilles and Ajax
playing dice. Product of the spirit of Exekias and true symbol of the master
of black- figure, the eponymous amphora marks the advent of a successful
theme, in Attica and espe cially Etruria. This has been inter preted many
times and the scene seems to have several levels of inter pret a tion, most of
which are linked to Attica. By reversing this pattern of thought and
approaching it from the Etrusco- Italic point of view, the author offers an
altern ative reading of the theme and opens up new perspect ives for
research. To do so, he relies on the study of ante cedent and contem porary
funerary contexts of Exekias (7th–5th century BC), in which dice games
have been found.
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Les monuments honorifiques de Cos
De l’« invisible » à la restitution
Honorary Monuments in Kos: From the “Invisible” to a Reconstruction
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Analyse des matériaux, modalités d’exposition et emplacement des
monuments
Caius Stertinius Xenophôn et le monument familial en son honneur
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L’exer cice de «  voir  l’invisible 1  », comme l’a affirmé John  Ma, fait
souvent partie de l’archéo logie clas sique, et notam ment de l’étude de
la statuaire hono ri fique. En effet, bien qu’ils aient repré senté la majo‐ 
rité des construc tions présentes dans les espaces publics ou cultuels
des cités grecques, les monu ments hono ri fiques ont pour la plupart
disparu de nos jours. Ces construc tions, consti tuées d’un ensemble
cohé rent composé d’une base, une inscrip tion et une sculp ture, ont
long temps été analy sées sépa ré ment par les cher cheurs se concen‐ 
trant sur certains aspects des monu ments. Il importe d’analyser les
éléments consti tuant ces ensembles en respec tant les rapports qui
les liaient les uns aux autres, outre leurs spéci fi cités : c’est par consé‐ 
quent en croi sant plusieurs disci plines, notam ment l’histoire de l’art,
l’archéo logie et l’épigra phie, que nous devons analyser les vestiges
retrouvés par les archéo logues. Seule une telle approche permet, en
effet, de recons ti tuer l’aspect des portraits hono ri fiques et des monu‐ 
ments qui les offraient aux yeux des spec ta teurs anciens.

1

L’île de Cos a livré aux cher cheurs un pano rama assez complexe pour
ce qui concerne le phéno mène de la statuaire hono ri fique. Les
nombreuses catas trophes natu relles, ainsi que la pratique du remploi,
ont contribué à la disper sion des statues et de leurs bases, et donc à
la destruc tion du contexte d’origine. Il s’agira ici de montrer dans un

2
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premier temps comment une étude archéo lo gique détaillée des
bases, souvent délais sées dans le passé par les épigra phistes, permet
de recons ti tuer certains aspects visuels des monu ments hono ri‐ 
fiques. Les spéci fi cités des supports des inscrip tions, en effet, nous
donnent de nombreuses indi ca tions sur les maté riaux et les moda‐ 
lités d’expo si tion des statues. De plus, une recons ti tu tion détaillée du
contexte d’expo si tion origi naire permet non seule ment d’iden ti fier ce
que les décrets dési gnent comme les épipha nes tatoi topoi, les lieux les
plus en vue pour l’expo si tion des portraits, une fois les plans topo gra‐ 
phiques établis, mais aussi de comprendre plei ne ment les enjeux des
monu ments hono ri fiques et leur rôle social. Dans la deuxième partie
de cet article, nous propo se rons une étude de cas qui permettra de
comprendre comment la resti tu tion d’un monu ment fami lial peut
être avancée grâce à un examen attentif des inscrip tions hono rant les
membres d’une même famille, ainsi que de leurs supports.

Analyse des maté riaux, moda lités
d’expo si tion et empla ce ment
des monuments
Les statues hono ri fiques s’inscrivent dans un contexte vaste et
complexe, celui de l’octroi d’honneurs aux bien fai teurs d’une cité. Dès
l’époque hellé nis tique, l’attri bu tion d’un portrait, au sens ancien
du terme 2, faisait partie de la série d’honneurs appelée mégistai timai
(les très grands honneurs), qui servait à exprimer la grati tude de la
commu nauté envers les individus 3. Si l’octroi d’une statue à un éver‐ 
gète restait excep tionnel au début du IV  siècle 4 et encore assez rare
au début du III  siècle, à partir du début de la basse époque hellé nis‐ 
tique, cet usage devint si déve loppé que l’on évoque parfois une
« hyper tro phie des honneurs 5 ». Cela semble avoir été le cas à Cos,
où un nombre excep tionnel de sculp tures, de haute qualité et très
bien conser vées, a été retrouvé dans plusieurs pièces de l’odéon
romain de la cité  (fig.  1), suggé rant que le bâti ment est devenu, au
cours de la période  impériale 6, une sorte de dépôt pour les sculp‐ 
tures endom ma gées ou consi dé rées comme  obsolètes 7. Ces statues
ne peuvent cepen dant témoi gner du pano rama des repré sen ta tions
hono ri fiques de Cos qu’en partie  : elles ont été retrou vées hors

3
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1. Plan des épipha nes tatoi topoi de la ville de Cos à l’époque impé riale, d’après

Giorgio Rocco et Monica Liva diotti, « The Agora of Kos » (voir n. 21), 2011,

p. 385.

© Matilde Berton celli, 2022 / Giorgio Rocco et Monica Livi a di otti, 2011.

contexte, ce qui nous empêche de savoir si elles faisaient partie de
monu ments hono ri fiques ou funé raires avant leur dépla ce ment. De
plus, l’ensemble des statues mises au jour dans l’odéon est en marbre :
si nous accep tons l’hypo thèse que les sculp tures aient été placées
dans  la cavea du bâti ment après une catas trophe natu relle, il est
probable que les statues hono ri fiques de bronze, bien plus
nombreuses, aient été fondues pour remployer le maté riel,
assez coûteux 8.

Pour comprendre quel maté riau était privi légié pour les portraits
hono ri fiques, nous devons donc en premier lieu étudier les inscrip‐ 
tions, qui n’indiquent cepen dant que rare ment si la statue qui les

4
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surmon tait était en bronze ou en marbre 9. Les décrets hono ri fiques
nous aident davan tage, car le maté riau de la statue était décidé par
le Conseil 10 : cette infor ma tion faisait partie du texte offi ciel, souvent
gravé sur une stèle. Par exemple, un décret du dème d’Anti ma chia
datant du II  siècle atteste la déci sion d’honorer un médecin avec une
statue de bronze et une couronne  dorée 11. Néan moins, le plus
souvent, ce sont les bases des statues présen tant une face supé rieure
intacte qui peuvent nous aider à iden ti fier le maté riau du portrait  :
pour cela, il faut prêter atten tion aux carac té ris tiques tech niques des
socles, telles que les mortaises ou les cuvettes d’encas tre ment. À Cos,
parmi le corpus de bases étudiées par Kerstin Höghammar 12, treize
portaient des statues en marbre 13, tandis que vingt sculp tures étaient
en  bronze 14, une était en bronze  doré 15 et une autre en basalte
noir  égyptien 16  : cela semble suivre sans excep tion ce qui a été
remarqué dans les autres poleis grecques. En effet, pendant la haute
époque hellé nis tique, le maté riel de prédi lec tion pour les statues était
le bronze, tandis que le marbre, dont la poly chromie était
plus fragile 17, était plutôt employé pour les statues divines, parmi les
seules à être abri tées par un écrin archi tec tural. Avec le chan ge ment
des pratiques d’expo sition des statues à la basse époque, et notam‐ 
ment dès le deuxième quart du II  siècle, qui vit la multi pli ca tion de
niches et une utili sa tion plus fréquente des bâti ments pour abriter les
repré sen ta tions honorifiques 18, le marbre commença à être employé
de manière crois sante, sans doute aussi pour des
raisons économiques.

e

e

Tout comme pour le maté riau, c’était le Conseil de la cité qui déci dait
de l’empla ce ment et, par consé quent, du mode d’expo si tion de
la  statue 19. On  expo sait, par exemple, des portraits sous des
portiques ou à l’abri de niches  : des statues au dos gros siè re ment
travaillé, ou présen tant à l’arrière un tenon pour les fixer contre une
paroi, confirment que cette dernière méthode d’expo sition était sûre‐ 
ment employée à Cos dès la haute époque hellénistique 20. Les repré‐ 
sen ta tions hono ri fiques ne pouvaient pas être instal lées partout  :
chaque cité et chaque sanc tuaire possé daient des endroits spéci‐ 
fiques, réservés à la mise en place des portraits. L’empla ce ment des
sculp tures hono ri fiques était crucial pour de nombreuses raisons : il
contri buait à souli gner la gran deur de la personne repré sentée, mais
aidait aussi à la distin guer de toutes celles hono rées avant elle. En

5
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même temps, il était fonda mental pour un gouver ne ment démo cra‐ 
tique de contrôler la propa ga tion de quelque chose qui aurait pu être
consi dérée comme anti dé mo cra tique, comme la dédi cace d’un
portrait à un citoyen parti cu lier. Conserver l’ensemble de ces sculp‐ 
tures dans les mêmes endroits était un moyen pour les insti tu tions de
la cité à la fois d’ampli fier la recon nais sance accordée à ses bien fai‐ 
teurs et de rappeler et réaf firmer sa démo cratie et son contrôle. Cos,
comme toutes les autres villes grecques, avait ses propres épipha nes‐ 
tatoi topoi  : malheu reu se ment, la pratique du remploi, très courante
sur l’île depuis l’Anti quité tardive, rend diffi cile la connais sance de
l’empla ce ment origi naire des sculp tures, notam ment pour ce qui
concerne l’espace intra- muros. Cepen dant, le château des cheva liers,
bâti à l’entrée du port entre la fin du XIV  et le début du XVI  siècle de
notre ère par les Cheva liers hospi ta liers, abrite un dépôt accueillant
de nombreuses pierres portant des inscrip tions mises au jour dans les
alen tours, dans le centre- ville de Cos. Les blocs anciens remployés
lors de la construc tion du bâti ment sont encore visibles dans les
murs  : il est forte ment probable que ces bases aient été préle vées à
proxi mité immé diate du château, bâti près de l’empla ce ment de
l’agora monu men tale d’époque hellé nis tique et du complexe de sanc‐
tuaires qui se trou vait juste à côté de cette  dernière 21. En effet, les
statues hono ri fiques étaient norma le ment rassem blées dans les
endroits les plus marquant de l’espace public : il est vrai sem blable que
les centres du pouvoir démo cra tique et de la vie publique de la cité
de Cos, et parti cu liè re ment l’agora dans son secteur sud où se dres‐ 
sait un portique, consti tuaient des lieux privi lé giés d’exposition.

e e

Certains monu ments hono ri fiques étaient sûre ment placés à proxi‐ 
mité d’impor tants bâti ments publics. Par exemple, les vestiges
d’un monument 22 mis au jour en remploi dans une fontaine près de
l’ancien théâtre ou encore les bases retrou vées en remploi dans des
construc tions aux alen tours du bâtiment 23 indiquent que le théâtre
était  un épipha nes tatos  topos, au moins à l’époque  impériale 24.
En  outre, de nombreuses bases ont été mises au jour dans les
thermes centraux de la ville et dans l’odéon romain 25.

6

En dehors de la ville de Cos, l’Asclépiéion de l’île (fig. 2), dont la phase
la plus ancienne remonte à la fin du IV  siècle 26, était l’un des endroits
les plus impor tants pour l’érec tion de monu ments hono ri fiques. Les
fouilles menées par Rudolf Herzog au début des années  1920 ont

7
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révélé la présence d’un nombre consi dé rable de bases témoi gnant de
l’exis tence de portraits hono rant des monarques hellé nis tiques, ainsi
que plusieurs magis trats et bien fai teurs romains. Cela confirme le
pres tige et le rôle inter na tional que le sanc tuaire joua dès la haute
époque hellé nis tique. Encore une fois, les dégâts causés par les catas‐ 
trophes natu relles, outre ceux causés par la pratique du remploi,
rendent diffi cile de comprendre où les sculp tures hono ri fiques
étaient placées dans le sanc tuaire, mais il faut souli gner qu’une
impor tante quan tité de bases a été mise au jour sur les deuxième et
troi sième terrasses. Quant aux autres dèmes, il est encore malaisé
d’établir où les monu ments hono ri fiques y étaient placés, l’urba nisme
de ces agglo mé ra tions étant encore tota le ment inconnu. Néan moins,
de nombreuses inscrip tions hono ri fiques et votives hono rant l’empe‐ 
reur et les membres de la famille impé riale ont été décou vertes dans
le terri toire du dème d’Hala sarna, prove nant proba ble ment du sanc‐ 
tuaire d’Apollon 27.
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2. Plan de l’Asclé piéion de l’île de Cos au III  siècle après J.-C., publié dans

Kerstin Höghammar, Sculp ture and Society (voir n. 12), p. 210, fig. 2.

© Kerstin Höghammar, 1993.

e

Caius Ster ti nius Xeno phôn et le
monu ment fami lial en
son honneur
Caius Ster ti nius Xeno phôn fut l’un des citoyens les plus honorés de
l’histoire de la cité de Cos. Né proba ble ment autour de l’année 10 sur
l’île de Cos 28, ce médecin obtint le droit de cité romain et s’installa à
Rome, où il pratiqua son art pour une clien tèle appar te nant à l’élite
séna to riale. Dès le règne de Tibère, il commença à travailler en tant
que médecin à la cour  impériale 29, où il fut  nommé archiatros

8
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(médecin- chef) de l’empe reur et de sa famille. Il débuta sa carrière
équestre sous le règne de Claude, auquel il était très lié 30.

Le dossier d’inscrip tions retrou vées à Cos mention nant C. Ster ti nius
Xeno phôn, parmi les plus riches de l’époque impé riale, rassemble plus
de quatre- vingt-dix inscrip tions, dont des inscrip tions hono ri fiques
publiques, mais aussi et surtout des dédi caces privées et votives en
son honneur. Une de ces  inscriptions 31, retrouvée dans le chef- lieu
de Cos en remploi dans une fontaine d’époque otto mane par Marcel
Dubois au début des années  1880 32 et désor mais perdue, commé‐ 
more la dédi cace d’une exèdre à C. Ster ti nius Xeno phôn. Ce type de
monu ment, qui pouvait être semi- circulaire ou en forme de Π (pi),
compor tait un banc et suppor tait éven tuel le ment une ou plusieurs
statues hono ri fiques ou  funéraires 33, notam ment des
groupes  familiaux 34. Sur le monu ment mis au jour par Dubois, le
médecin est assi milé aux héros fonda teurs, ce qui a fait affirmer
à  l’auteur 35, ainsi qu’à René M.  Briau 36, que le bloc appar te nait au
monu ment funé raire de C. Ster ti nius Xeno phôn. Cepen dant, l’assi mi‐ 
la tion du person nage à un héros n’implique pas néces sai re ment que
le monu ment est funé raire, car ce titre lui a été décerné de
son vivant 37. Qui plus est, une autre inscrip tion, gravée sur un bloc
d’ortho state en marbre gris retrouvé dans la ville de  Cos 38, lui
décerne les mêmes titres  : C.  Ster ti nius Xeno phôn y est désigné
comme le bien fai teur par excel lence de sa patrie. Une fois de plus, le
formu laire pour rait faire penser à un monu ment funéraire 39. Cepen‐ 
dant, comme l’indique Klaus Hallof 40, la base a pu porter une effigie
de  l’honorandus appar te nant à un monu ment commé mo ratif public
compre nant d’autres portraits des membres de la famille du médecin,
érigé après la mort de ce dernier et peut- être installé dans l’exèdre
offerte par le peuple de Cos. Il s’agirait donc non d’un monu ment
funé raire, mais d’un monu ment public installé dans la ville même.

9

Quels autres portraits se dres saient sur cette exèdre à côté de
l’effigie du médecin de Claude ? L’impor tance de C. Ster ti nius Xeno‐ 
phôn au niveau local lui permit de faire jouir ses proches de certains
privi lèges, parmi lesquels de nombreuses statues hono ri fiques décer‐ 
nées par les insti tu tions de l’île de Cos. Parmi les inscrip tions hono ri‐ 
fiques célé brant un proche du renommé médecin, certains textes,
avec leurs supports, semblent être liés à l’exis tence d’un monu ment
fami lial que l’on peut par hypo thèse rappro cher de l’exèdre. C’est le

10
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cas notam ment de  l’inscription IG XII 4,2, 967, hono rant un ancêtre
de C.  Ster ti nius Xeno phôn dont l’iden tité est inconnue à cause des
lacunes du texte, qui date rait de la seconde moitié  du I , voire  du
II   siècle après J.-C. Quel autre contexte imaginer à ce portrait d’un
homme ayant vécu plusieurs décen nies ou siècles aupa ra vant, honoré
– à ce que l’on sait – unique ment pour son lien avec le médecin, qu’un
groupe visant à célé brer la gloire de la famille de ce dernier  ? On
aurait donc exalté sur l’exèdre le lignage du célèbre médecin. Quant
aux autres portraits faisant partie du monu ment, certains étaient
peut- être en remploi. Cela expli que rait le destin assez singu lier
d’une base 41 hono rant la mère de C. Ster ti nius Xeno phôn : au II  siècle
après J.-C., l’inscrip tion la plus ancienne portée par le bloc, datée du
règne de Claude, gravée sur la face anté rieure initiale, a été reco piée,
après que la pierre a été retournée, sur celle qui était à l’origine la
face supé rieure. Le texte a été recopié verbatim, en modi fiant seule‐ 
ment la distri bu tion des mots dans les lignes. La statue et sa base ont
peut- être été dépla cées afin de rejoindre les autres portraits des
membres de la famille de C.  Ster ti nius Xeno phôn qui se dres saient
sur l’exèdre  : la base, à cause de ses impo santes dimen sions, aurait
alors été retournée sur le côté pour être adaptée à son nouveau
contexte archi tec tural. D’autres inscrip tions, gravées sur des bases
mises au jour dans la ville de Cos, peuvent avoir fait partie du monu‐ 
ment, telle celle portant  l’inscription IG  XII 4,2, 961, hono rant la
femme de C. Ster ti nius Xeno phôn. Si aucun élément maté riel n’appuie
cette hypo thèse, le formu laire se réfé rant au médecin comme au
bien fai teur de la patrie pour rait défendre une telle suppo si tion. Il est
malheu reu se ment impos sible d’affirmer avec préci sion quels autres
portraits faisaient partie de ce monu ment fami lial, car il est tout à fait
probable que certaines effi gies aient été incluses bien après
leur érection 42. De plus, les bases ayant pu appar tenir au monu ment
ont été mises au jour dans des endroits assez éloi gnés, et nous ne
pouvons que supposer les liens qui les associaient.
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3. Partie infé rieure d’une statue mascu line portant un Hüftmantel, début du II

siècle avant J.-C., marbre, Cos, Musée archéo lo gique (n  11).

e
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4. Statue mascu line drapée plus grande que nature, dite « d’Hippo crate »,

dernier tiers du IV  siècle avant J.-C., marbre, Cos, Musée archéo lo gique (Γ3141).

© Eva- Maria Czakó, DAI.

e

De même, nous ne pouvons pas avancer d’hypo thèses au sujet de
l’icono gra phie des portraits inclus dans le monu ment. Les bases ici
analy sées ne présentent pas de mortaises ou de cuvettes d’encas tre‐ 
ment permet tant de déter miner le maté riau des statues, ni leurs
posi tions. Pour nous faire une idée de l’icono gra phie des portraits de
Cos à cette époque, il faut alors se tourner vers les œuvres en marbre
conser vées  : les effi gies des bien fai teurs de la famille du médecin
présen taient proba ble ment une icono gra phie  similaire 43. En effet,
l’appa rence d’une sculp ture hono ri fique devait repré senter les valeurs
de toute la société accor dant l’honneur à ses bien fai teurs. Le type
d’icono gra phie employé pour les portraits hono ri fiques était donc
choisi par l’insti tu tion octroyant la statue. Diffé rentes possi bi lités de
repré sen ta tion étaient accep tées, à la fois concer nant la pose de

11
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l’indi vidu et ses vête ments  : l’icono gra phie du citoyen parfait était
celle qui repré sen tait au mieux la commu nauté civique et ses valeurs.
Plusieurs torses appar te nant à des statues mascu lines portant un
manteau drapé sur les hanches (Hüftmantel dans la termi no logie alle‐ 
mande) ont été mis au jour sur l’île 44 (fig. 3). En outre, diverses sculp‐ 
tures présen taient une icono gra phie dite du «  type de  Cos 45  »
(fig. 4)  : les person nages portent  un himation enve lop pant le corps,
mais le lais sant assez libre et leur donnant une pose plus dyna mique
par rapport au Normaltypus, le type le plus courant dans la repré sen‐ 
ta tion hono ri fique mascu line, égale ment attesté à Cos 46 (fig. 5). Dans
ce cas, l’indi vidu repré senté est serré dans son himation, le bras droit
ramené contre sa  poitrine 47. Comme pour la statuaire mascu line, il
exis tait diffé rents types icono gra phiques de la citoyenne par excel‐ 
lence  : les statues fémi nines décou vertes sur l’île présentent des
femmes habillées  des coae  vestes, compo sées de trois
étoffes  superposées 48 (fig. 6)  : une tunique de tissu épais, un vête‐ 
ment très fin qui se distingue du premier par ses plis et un manteau
très fin, couvrant les cuisses et le haut du corps. Un drapé parti cu liè‐ 
re ment enve lop pant et ne lais sant rien voir du corps du person nage
repré senté, mis à part la tête et les mains (fig. 7), aujourd’hui appelé
arm- sling type, carac té rise certains de ces portraits fémi nins mis au
jour à Cos 49.
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5. Statue mascu line drapée plus grande que nature, Cos, milieu du I  siècle après

J.-C., marbre, Rhodes, Musée archéo lo gique (E695, 13576).
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6. Partie infé rieure d’une statue fémi nine plus grande que nature, II -I  siècle

avant J.-C., marbre, Cos, Musée archéo lo gique (Γ3116).

© Eva- Maria Czakó, DAI.
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7. Statue fémi nine drapée plus grande que nature, fin du II  siècle avant J.-C.,

marbre, Cos, Musée archéo lo gique (Γ3115).

e

L’archéo logie clas sique et l’histoire de l’art ancien peuvent être consi‐ 
dé rées comme étant des « science[s] des ruines, des frag ments et des
traces textuelles d’œuvres anciennes et de mondes  perdus 50  »,
notam ment dans le cas de l’étude des monu ments hono ri fiques. La
destruc tion du contexte d’origine et la disper sion des parties consti‐ 
tuant ces ensembles, souve nues au long des siècles, ont contribué à
créer les diffi cultés que nous rencon trons aujourd’hui dans l’étude de
la statuaire hono ri fique. Afin de pouvoir proposer une resti tu tion de
ces construc tions, c’est donc vers les bases de ces dernières que nous
devons nous tourner : souvent négli gées dans le passé, celles- ci sont
impor tantes non seule ment car elles présentent des inscrip tions,
mais aussi car, grâce à l’analyse de leurs carac té ris tiques tech niques,
elles nous permettent d’en apprendre davan tage sur l’ensemble dont
elles faisaient partie.
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NOTES

1  John Ma, « Seeing the Invis ible », dans Cath erine M. Dray cott, Rubina Raja
et al.  (dir.), Visual Histories of the Clas sical World: Essays in Honour of
R. R. R. Smith, Turnhout, Brepols, 2018, p. 149-158, ici p. 156.

2  La singu la ri sa tion des traits n’est pas un critère de défi ni tion du portrait
antique  ; Guillaume  Biard, La Repré sen ta tion hono ri fique dans les cités
grecques aux époques clas sique et  hellénistique, Athènes, École fran çaise
d’Athènes, 2017, chap. xiii.

3  La série compre nait l’octroi d’un portrait, le privi lège de  la sitèsis (repas
aux frais publics dans le Prytanée) et de la proédrie. Il n’était pas obli ga toire
de les octroyer tous ; géné ra le ment, les insti tu tions civiques d’une cité choi‐ 
sis saient quel honneur octroyer en fonc tion des bien faits. Il n’était pas rare,
en outre, que d’autres honneurs aient été décernés à ceux qui obte naient
une statue, comme des couronnes et des accla ma tions publiques lors de
repré sen ta tions théâ trales, de concours, de fêtes reli gieuses, etc.

4  En l’absence de préci sion, les dates s’entendent avant Jésus-  Christ.

5  Paul  Veyne, Le Pain et le Cirque. Socio logie histo rique d’un plura‐ 
lisme politique, Paris, Seuil, 1976, p.  272-278, cité d’après Martin Szewczyk,

Nos connais sances sur le phéno mène de la statuaire hono ri fique à
Cos ne sont pas très avan cées  : le passé de l’île, parti cu liè re ment
touchée par des cala mités natu relles, et l’urba nisme actuel nous
empêchent en effet d’avoir une repré sen ta tion exacte de l’urba nisme
ancien, ainsi que de l’icono gra phie des monu ments célé brant les
bien fai teurs locaux. Toute fois, une étude atten tive des supports des
sculp tures et de leurs lieux de trou vaille, croisée avec les études
archi tec tu relles et urba nis tiques de la cité de Cos, nous a permis
d’avancer des hypo thèses sur l’empla ce ment des monu ments hono ri‐ 
fiques dans les espaces civiques et d’en resti tuer certains aspects, tels
que les moda lités d’expo si tions des portraits. L’étude de cas
présentée est un exemple indi catif montrant le travail néces saire à la
resti tu tion d’un groupe statuaire aujourd’hui perdu. Ce  n’est que
grâce à l’archéo logie et à l’épigra phie que nous avons pu proposer
cette resti tu tion d’un monu ment hono ri fique ayant sûre ment eu une
impor tance consi dé rable lors de son érec tion, entre la deuxième
moitié du I  et le II  siècle de notre ère.
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« Portraits de notables à Éphèse et Pergame (ii  siècle av. J.-C. –  iii   siècle
apr. J.-C.)  : percep tion visuelle et rôle social  », Histoire de  l’art 70, 2013,
p. 53-62, ici p. 53.

6  Après un fort trem ble ment de terre  ? Vasi liki Machaira suggère qu’il
aurait pu s’agir du trem ble ment de terre de 142 apr.  J.-C. ;  Vasi liki Machaira,
«  Portrait privé – portrait offi ciel  : à la recherche des traits indi vi dua lisés
sur les sculp tures hellé nis tiques de Rhodes trou vées en contexte  », dans
Ralf von den Hoff, Éric Perrin- Saminadayar et Fran çois Queyrel
(dir.), Eikones  : portraits en contexte. Recherches nouvelles sur les portraits
grecs du v  au i  s. av. J.-C., Venosa, Osanna, 2016, p. 89-104, ici p. 95.

7  L’excellent état de conser va tion de certaines sculp tures affai blit l’hypo‐ 
thèse d’une catas trophe natu relle. Cepen dant, il est possible qu’un trem ble‐ 
ment de terre ait détruit le contexte d’instal la tion des sculp tures restées
intactes, par exemple des niches ou des bâtiments.

8  Une statue en bronze de taille moyenne coûtait entre 2  000  et
3 000 drachmes environ. Bien qu’il existe très peu d’infor ma tions sur le coût
des statues en marbre, les cher cheurs s’accordent à dire que les portraits
réalisés avec ce maté riau étaient géné ra le ment moins  chers. John  Ma,
Statues and Cities: Honor ific Portraits and Civic Iden tity in the Hellen‐ 
istic World, Oxford, Oxford Univer sity Press, 2013, p. 245-246 et 264-265.

9  Quelques inscrip tions hono ri fiques consti tuent d’heureuses excep tions  :
pour souli gner l’impor tance du person nage repré senté, elles reportent une
partie du décret ou la liste des honneurs reçus par  l’honorandus. Par
exemple, l’inscrip tion recensée dans  les Inscrip tiones Graecae (IG) XII 4, 2,
817 indique que le person nage honoré avait reçu une statue en marbre et
une couronne dorée (l.3 : « στεφάνῳ χρυσέῳ καὶ εἰκόνι μαρμαρίνᾳ »).

10  Tout comme l’icono gra phie du portrait, son budget, l’empla cement de la
sculp ture, etc. Pour la descrip tion des méthodes d’attri bu tion d’une statue
hono ri fique par les insti tu tions civiques d’une cité et du processus légis latif
lié à ce genre de déci sion, voir Philippe  Gauthier, Les Cités grecques et
leurs Bienfaiteurs, Athènes, École fran çaise d’Athènes, 1985, chap. i-ii ; Biard,
Repré sen ta tion honorifique, 2017, p. 19-44.

11  IG XII 4,1, 114.

12  Kerstin  Höghammar, Sculp ture and Society:  A  Study of the Connec tion
between the Free- Standing Sculp ture and Society on Kos in the Hellen istic
and Augustan  Periods, Uppsala, Acta Universi tatis Upsa li ensis,  1993. Cette
étude ne prend en consi dé ra tion que les bases de portraits hono ri fiques
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connues avant la publi ca tion du cata logue d’inscrip tions de l’île de Cos  :
Mario Segre, Iscri zioni de Cos, Rome, L’Erma di Bret sch neider, 1993.

13  Höghammar, Sculp ture and Society, n  7, 17, 33, 36, 70, 72, 84, 85, 86, 87,
88, 92 et 94b. Höghammar affirme que 17 bases concernent des sculp tures
en bronze (p. 68), mais ne donne que 13 références.

14  Ibid., n  19, 23, 32, 47, 49, 53, 54, 58, 61, 62, 66, 73, 74, 78 (?), 92a, 92b, 93,
94a, 95 (?), 96 et 97.

15  Ibid., n  5.

16  Ibid., n  2.

17  Il s’agis sait d’une couche de pein ture ajoutée, tandis que la poly chromie
du bronze dépen dait des diffé rents alliages et d’éléments rapportés en verre
ou pierres précieuses. Rachel Nouet, « Bronze ou marbre ? La ques tion du
choix du maté riau des statues en fonc tion du lieu d’expo si tion », commu ni‐ 
ca tion prononcée lors du colloque «  Bases de statue en contexte  :
approches croi sées dans le monde grec antique », Athènes, École fran çaise
d’Athènes, 24-25 juin 2019.

18  Ibid.

19  Le type de base qui allait abriter la statue était sûre ment lié à l’empla ce‐ 
ment de cette dernière. Les portraits de Cos étaient installés en majeure
partie sur des bases de plan rectan gu laire, mais aussi, plus rare ment, carré
ou rond. Les bases mises au jour sur l’île sont majo ri tai re ment mono lithes
quadran gu laires, géné ra le ment en marbre.

20  On peut citer, par exemple, la statue dite « d’ Hippocrate », Cos, Musée
archéo lo gique (Γ3141). Renate  KabusPreisshofen, Die helle nis tische Plastik
der Insel Kos, Berlin, Mittei lungen des Deut schen Archäologischen Insti tuts,
1989, p. 186-188, n  19, pl. 16, 1-2.

21  Certains autels se trou vaient aussi dans l’agora même. Pour comprendre
l’évolu tion de cet espace, voir Giorgio Rocco et Monica Liva diotti, «  The
Agora of Kos: The Helle nistic and Roman Phases  », dans Ange liki Gian ni‐ 
kouri (dir.), The Agora in the Medi ter ra nean from Homeric to Roman Times,
actes (Cos, 2011), Athènes, Archaio lo giko Insti touto Aigaiakōn Spoudōn, 2011,
p.  383-422  ; Stéphanie  Paul, Cultes et sanc tuaires de l’île de  Cos, Liège,
Presses univer si taires de Liège, 2013, p. 103-105, 125-127, 145 et 164-165.

22  Il est ques tion d’un frag ment d’archi trave portant  l’inscription
I.Cos  Paton, n   93. Nous analy se rons en détail ce monu ment dans la
deuxième partie de cette étude.
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23  Il s’agit des bases portant les inscriptions IG XII 4, 2, 673, 724 et 764.

24  Ces bases ont été datées grâce aux inscrip tions qu’elles portent.

25  Celles- ci témoignent égale ment du rôle actif de la gérousie de Cos dans
l’octroi d’honneurs aux bien fai teurs publics  : ce bâti ment était en effet le
siège de l’association.

26  Pour l’histoire du sanc tuaire, voir Dimi tris  Bosnakis, Το Ασκληπιείο
της Κω [L’Asclépiéion de Cos], Athènes, Archaio lo giko Insti touto Aigaiakōn
Spoudōn, 2014.

27  Voir Georgia Kokkorou- Aleura, Αλάσαρνα ΙΙ. Οι επιγραφές [Hala sarna  II.
Les inscrip tions], Athènes, Horos, 2004  ; Giorgos Dulfis, «  Ἀναγράψαι ἐς
στάλας λιθίνας  : οι επιγραφές της αρχαίας Αλάσαρνας » [Tu as écrit sur des
stèles en pierre  : les inscrip tions de l’ancienne Hala sarna], dans Georgia
Kokkorou- Aleura, Sophia Kalopissi- Verti et Maria Panayotidi- 
Kesisoglou (dir.), Η Αρχαία Αλάσαρνα της Κω [Le site de l’ancienne Hala sarna
à Cos], actes (Cos, 2017), Cos, Kentro Graphikōn Technōn, 2020, p. 103-118,
ici p. 112.

28  Voir Kostas  Buraselis, Kos between Hellenism and Rome: Studies on the
Polit ical, Insti tu tional, and Social History of Kos from ca. the Middle Second
Century B.C. until Late  Antiquity, Phil adelphie, Amer ican Philo soph ical
Society, 2000. Dans le chapitre iii est abordée, entre autres, la ques tion de
l’origine de C.  Ster ti nius Xeno phôn et de sa famille. Voir aussi Rudolf
Herzog, «  Nikias und Xeno phon von Kos. Zwei Charakterköpfe aus der
griechisch- römischen Geschichte  », Histo rische  Zeitschrift 125/2, 1922,
p. 189-247.

29  Aucun docu ment n’atteste sa présence à la cour à l’époque tibé rienne ou
sous Cali gula. Cepen dant, les savants ayant étudié  son cursus  honorum
suggèrent tous l’idée qu’il a commencé à fréquenter l’entou rage impé rial
avant l’obten tion du titre d’archiatros.

30  C’est proba ble ment grâce à son influence sur cet empe reur que l’île de
Cos retrouva son immunitas en 53 apr. J.-C. ; Tacite, Annales XII, 61.

31  I.Cos Paton, n  93. « [ὁ δᾶμος] τὰν ἐξέδραν Γαΐῳ Στερτινίῳ, Ἡρακλείτου /
[υἱῷ, Κ]ορνηλία, Ξενοφῶντι, ἥρωι, τῷ τᾶς πατρίδος εὐερ / γέτᾳ εὐχαρ[ιστίας]
χάριν » (« Le peuple [a dédié] cette exèdre à Caius Ster ti nius Xeno phôn, fils
de  Hèracleitos, [de la tribu] Cornelia, héros, l’éver gète de sa patrie, en signe
de recon nais sance »).
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32  Marcel Dubois, « Un médecin de l’empe reur Claude », Bulletin de corres‐ 
pon dance hellénique 5, 1881, p. 468-476, ici p. 476.

33  René  Ginouvès, Diction naire métho dique de l’archi tec ture grecque
et romaine III : Espaces archi tec tu raux, bâti ments et ensembles, Rome, École
fran çaise de Rome, 1998, p. 183.

34  Sheila Dillon, The Female Portrait Statue in the Greek World, Cambridge,
Cambridge Univer sity Press, 2010, p. 32.

35  Dubois, « Un médecin de l’empe reur Claude », p. 476.

36  René M.  Briau, «  Un médecin de l’empe reur Claude  »,
Revue archéologique 43, 1882, p. 203-216, ici p. 213.

37  Dans  l’inscription IG XII 4, 2, 644, dédi cace votive offerte par C. Ster ti‐ 
nius Xeno phôn à l’empe reur Néron à l’Asclépiéion, il se qualifie lui- même de
héros (l. 6).

38  IG XII 4,2, 957  : «  Γά[ϊος Στερτίνιος]  / Ἡρακλ̣[είτου υἱός]  / Κορνηλ[ία,
Ξενοφῶν] / ὁ εὐεργέτα̣[ς τᾶς πατρίδος] » (« Caius Ster ti nius Xeno phôn, fils
de Hèra cleitos, [de la tribu] Cornelia, l’éver gète de sa patrie »). Nous n’avons
pas de préci sions sur l’endroit de décou verte du bloc.

39  L’emploi du nomi natif dans l’inscrip tion pour rait étayer cette hypo thèse :
souvent, la base d’un portrait funé raire portait le nom du défunt
au nominatif.

40  Klaus Hallof, IG XII 4, 2, p. 559.

41  Celle- ci porte l’inscription IG XII 4, 2, 960.

42  Comme dans le cas de la base portant le portrait de la mère du médecin.

43  Voir Kabus- Preisshofen, Die helle nis tische Plastik der Insel Kos, pour un
cata logue complet des portraits mis au jour sur l’île.

44  Par exemple ibid., n  21, 22, 24-26 et 28.

45  L’exemple le plus connu est la statue dite « d’Hippo crate » ; voir n. 20.

46  Par exemple Kabus- Preisshofen, Die helle nis tische Plastik der Insel Kos,
n  41 et 117.

47  Fran çois  Queyrel, La Sculp ture  hellénistique I  : Formes, thèmes
et fonctions, Paris, Picard, 2016, p. 166-172.

48  Par exemple Kabus- Preisshofen, Die helle nis tische Plastik der Insel Kos,
n  53.
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49  Par exemple ibid., n  56.

50  Ma, « Seeing the Invi sible », p. 156. Nous traduisons.

RÉSUMÉS

Français
Bien qu’ils aient repré senté la majo rité des construc tions présentes dans les
espaces publics des cités grecques, les monu ments hono ri fiques ont pour la
plupart disparu de nos jours. Afin de recons ti tuer le contexte et de dresser
une image de ces construc tions, compo sées chacune d’une base, d’une
inscrip tion et d’un portrait, il est essen tiel de croiser l’histoire de l’art et
l’archéo logie. Cet article vise à montrer comment, grâce à une analyse des
aspects archéo lo giques du maté riel mis au jour sur l’île de Cos, on peut
resti tuer l’appa rence des monu ments hono ri fiques des époques hellé nis‐ 
tique et impé riale et en apprendre l’empla ce ment d’origine. L’étude de cas
présentée permet de recons ti tuer le monu ment fami lial de Caius Ster ti nius
Xeno phôn, richis sime bien fai teur origi naire de Cos ayant vécu au I  siècle
après J.-C.

English
Despite repres enting the majority of build ings in the public spaces of Greek
cities, honorary monu ments have nowadays, for the most part, disap peared.
In order to recon struct the context and create an image of these struc tures,
each composed of a base, inscrip tion, and portrait, it is crucial to mix art
history and archae ology. This article aims to show how, by analyzing the
archae olo gical aspects of the material unearthed on the island of Kos, we
can restore the appear ance of the honorary monu ments dating from the
Hellen istic and Imperial periods and get to know their original emplace‐ 
ment. The case study presented here will take the reader through the
recon struc tion of the family monu ment of Caius Stertinius Xenophôn, a
wealthy bene factor born in Kos, who lived in the 1st century AD.

INDEX
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monuments honorifiques, honneurs, portraits, représentations honorifiques,
monument familial, Caius Stertinius Xenophôn
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honorary monuments, honours, portraits, honorary sculpture, Kos, Caius
Stertinius Xenophon, family monument
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Du gypse au pixel
L’apport du moulage numérique à l’étude des portraits de
la province d’Achaïe
From the Gypsum to the Pixel: Digital Casting’s Contribution to the Study of
Portraits of the Achaia Province

Guillaume Crocquevieille
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TEXTE

L’auteur remercie le comité de rédac tion  d’Histoire de  l’art d’avoir accepté sa
contri bu tion à ce numéro et en parti cu lier Guillaume Biard pour ses conseils
avisés dont l’évolu tion de ce texte est gran de ment redevable.

Dans la sculp ture – et dans l’étude de son histoire –, le moulage revêt
une place parti cu lière et para doxale. Du mode lage préhis to rique à
l’empreinte ducham pienne, le moulage est à la fois du côté de l’art et
de celui de sa néga tion. Comme le souligne Georges Didi- Huberman
dans son essai consacré à l’empreinte, cette pratique concentre les
para doxes, que l’on soit du côté de l’artiste ou de celui de l’analyste.
Dès l’Anti quité, le moulage est pratiqué par les sculp teurs grecs et
romains, qu’il soit une étape du processus de fabri ca tion des grands
bronzes dans la fonte indi recte sur négatif 2 ou qu’il serve à la diffu‐ 
sion des modèles de la statuaire clas sique copiée et diffusée
sous l’Empire 3. À partir de la Renais sance, le moulage contribue à la
redé cou verte de l’antique et à sa réap pro pria tion comme un canon de
beauté à suivre et à repro duire à l’envi 4.

1

Le XIX   siècle voit l’âge d’or du moulage  : il est sanc tifié dans les
acadé mies et les écoles des beaux- arts où il accom pagne l’esthé tique

2 e
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néoclas sique pres crite alors  ; dans les univer sités, les gypso thèques
sont un instru ment de l’archéo logie qui naît comme disci pline univer‐ 
si taire. En France, ce sacre est pour tant bientôt terni par un désa‐ 
mour que va confirmer le cours du XX  siècle. Rapi de ment encrassé et
assi milé à la pelli cule de pous sière qui le recouvre, le moulage est
désa voué, malmené, et son exis tence même est remise en cause.
Consi déré comme un maté riel péda go gique, le moulage est un
consom mable  : il subit l’entropie des usages et peut d’un trait de
plume être voué à la  destruction 5. Ce péril a heureu se ment permis
une prise de conscience  : les années qui ont suivi Mai 68 dans les
univer sités et les écoles des beaux- arts ont vu naître un intérêt patri‐ 
mo nial pour ce médium. Depuis près de quarante ans, le regard porté
sur le moulage a changé : il est un objet d’étude à part entière, iden‐ 
tifié de colloques en publi ca tions comme un arte fact témoi gnant de
l’histoire du goût, de la péda gogie des arts 6 ou de  l’archéologie 7. Le
dépla ce ment du regard porté sur cet objet s’est accom pagné d’une
autre méta mor phose, dont a tiré profit l’archéo logue : sa déma té ria li‐ 
sa tion. De gypse, le moulage s’est fait pixel.

e

Avatars et propriétés du
moulage numérique
La déma té ria li sa tion du moulage parti cipe d’un mouve ment plus
global de déve lop pe ment des tech no lo gies numé riques au sein
de l’archéologie 8 qui a contribué au renou vel le ment de l’enquête sur
les plans de la recherche de données, de leur trai te ment et de
leur publication 9, même s’il faut se garder de toute vision posi ti viste,
qui a d’ailleurs été pointée depuis long temps par les théo ri ciens
de  l’archéologie 10. La modé li sa tion tridi men sion nelle des sculp tures
est en fait un équi valent numé rique du moulage. Le scan 3D, la laser‐ 
gram mé trie ou la photo gram mé trie sont les méthodes les plus
couram ment utili sées  ; c’est cette dernière que nous avons utilisée
dans notre étude des sculp tures de la province d’Achaïe. Avant de
déve lopper les usages spéci fiques du modèle  3D, envi sa geons dans
quelle mesure il arbore, sous ses diffé rents aspects et dans la conti‐ 
nuité du moulage de gypse, des propriétés qui favo risent l’inves ti ga‐ 
tion archéologique 11.

3
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Le nuage de points  (fig.  1a) est l’équi valent numé rique de la prise
d’empreinte de la sculp ture moulée : il est constitué de l’ensemble des
coor don nées dans un espace tridi men sionnel de plusieurs points de
réfé rences de l’objet, obtenu par scan, laser ou photo gra phie. Le
modèle maillé (fig. 1b) est l’enve loppe évidée produite par la jonc tion
de ces diffé rents points. Plus le modèle est précis, plus le maillage est
serré : sous cette forme, on peut évaluer les zones les plus fidèles à la
sculp ture origi nelle. Le modèle solide  (fig.  1c) se présente comme
l’équi valent numé rique du tirage en plâtre : il est la consti tu tion d’une
enve loppe qui suit les plans esquissés par les arêtes du modèle maillé.
Sous cette forme solide, le modèle permet une neutra lité chro ma‐ 
tique qui favo rise l’obser va tion de nuances de surface, diffi ci le ment
percep tibles lorsque l’épiderme de la sculp ture est altéré par ses
condi tions d’enfouis se ment. Le modèle peut enfin être coloré (fig. 1d),
soit par l’appli ca tion de nuances chro ma tiques calcu lées par le logi‐ 
ciel (modèle ombré), soit par le collage sur la surface du solide d’une
synthèse des photo gra phies (modèle texturé).

4
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1. Buste d’Antinoos, Patras, vers 131-138, marbre de Thasos, H. 69,5 cm, Athènes,

Musée archéo lo gique national (MNA 417). a. Photo gramme du modèle en nuage

de points. b. Modèle maillé. c. Modèle solide. d. Modèle texturé. Modé li sa tion G.

Croc que vieille, 2020.

© Guillaume Croc que vieille, 2020-2022.

Le modèle tridi men sionnel, on le voit, présente certaines propriétés
du moulage de gypse qui ont trouvé leur perti nence dans la
recherche archéo lo gique. Il permet ainsi la recons ti tu tion des décors
frag men taires en sculp ture archi tec tu rale, comme le montrent les
recherches récentes sur le décor archi tec tural du théâtre d’Orange 12

ou encore la publi ca tion des frag ments de sculp ture de la tholos de
Marmaria à  Delphes 13. Le  moulage numé rique permet même de
consti tuer une «  archéo logie du  geste 14  » soucieuse de mettre en
valeur, grâce au modèle, la séquence des gestes produi sant la sculp‐ 
ture. L’étude de la statuaire sur un corpus bien défini trouve dans le
moulage numé rique un auxi liaire. Nous allons illus trer plus spéci fi ‐

5
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que ment l’usage que nous en faisons dans l’étude des statues- 
portraits de la province d’Achaïe et les premiers résul tats que nous
pouvons esquisser 15.

Les rappro che ments typologiques
Le modèle tridi men sionnel permet en premier lieu de faci liter les
rappro che ments typo lo giques et de confronter les œuvres en palliant
les limi ta tions habi tuelles des publi ca tions archéo lo giques (angles de
vues limités, images mono chromes, faible réso lu tion). Le compa ra‐ 
tisme qui entre souvent dans la démarche d’iden ti fi ca tion du sujet
repré senté ou dans la mise en série d’une typo logie trouve ainsi dans
le moulage numé rique un outil efficient.

6

Le modèle permet en effet d’affiner les rappro che ments stylis tiques
et typo lo giques, notam ment des détails qui servent de critères à
l’iden ti fi ca tion, comme les agen ce ments de cheve lure. La confron ta‐ 
tion de modèles 3D  (fig. 2) de frag ments de cheve lure d’une calotte
crânienne monu men tale du musée de l’Acro pole d’Athènes (Acr 2197)
avec la cheve lure de l’Anti noos de Patras (MNA 417) confirme bien son
appar te nance aux portraits d’Anti noos, et en parti cu lier au
type  principal 16, ce que propo sait déjà Georges  Dontas 17. Si l’on
accepte que l’indice capil laire du type prin cipal est stable, on peut
même l’assi gner à cette typo logie, au vu des rappro che ments avec
d’autres pièces exté rieures à la Grèce, comme le buste du Prado, qui
provient vrai sem bla ble ment de la villa Adriana de  Tivoli 18. Dans
l’étude du corpus des portraits de Poly deu kion, le favori d’Hérode
Atticus, on peut appli quer un raison ne ment analogue, en compa rant
les modé li sa tions de pièces très lacu naires comme le frag ment
Acr 3642 du musée de l’Acropole 19 aux moulages numé riques d’autres
portraits de Poly deu kion trouvés dans la province d’Achaïe.

7
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2. Frag ment d’une tête colos sale d’Antinoos, vers 131-138, marbre de Thasos (?), 22

× 29 × 31 cm, Athènes, musée de l’Acro pole (Acr 2197) : photo grammes du

modèle solide et du modèle texturé. Modé li sa tion G. Croc que vieille, 2022.

© Guillaume Croc que vieille, 2020-2022.

Faire appa raître de l’inaperçu
Le modèle 3D peut en outre venir corriger une data tion par la mise
en évidence de tel détail qu’une photo gra phie ou une lumière trop
directe ne permettent pas d’observer. La tête d’homme frag men taire
du musée de l’Acro pole Acr 2178 (fig. 3) a d’abord été rappro chée des
portraits de la fin de l’époque hellénistique 20, notam ment prove nant
de Délos 21, ou de ceux conservés au musée de l’Agora 22 (S 739). Des
analo gies stylis tiques dans le trai te ment du front et de la cheve lure
semblaient accré diter cette data tion et condui saient Dontas à situer
son exécu tion au cours du dernier tiers du I  siècle avant notre ère.
Pour tant, le modèle 3D a permis de mettre en évidence sur le bord de
la paupière un creu se ment subtil, mais volon taire, qui permet de
réviser cette data tion. L’hypo thèse d’une reprise d’un portrait plus
ancien n’est pas tota le ment exclue  ; toute fois, la facture de cette
œuvre partage des simi li tudes avec une série de portraits plus tardifs,
notam ment trouvés à Athènes. Cette orien ta tion du regard s’aper çoit
sur certains portraits du groupe dit « des cosmètes », comme celui de
Chry sippos (MNA  386) 23, préci sé ment daté de 142/143 grâce à
l’inscrip tion, ou encore la tête «  de cosmète  » MNA  413 24. Cette
dernière est inter prétée comme l’une des plus anciennes de la série
et présente un trai te ment de l’œil analogue à notre frag ment de
l’Acro pole : la pupille est traitée plas ti que ment mais l’iris, pas encore,
contrai re ment à ce qui se géné ra lise plus tard dans les portraits
attiques, notam ment du groupe dit «  des cosmètes  ». Si l’on admet

8
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3. Tête d’homme, deuxième quart du II  siècle, marbre, 19 × 15 × 20 cm, Athènes,

musée de l’Acro pole (Acr 2178) : photo grammes du modèle solide (détail) et du

modèle texturé. Modé li sa tion G. Croc que vieille, 2022.

© Guillaume Croc que vieille, 2020-2022.

cette évolu tion chro no lo gique, le frag ment de l’Acro pole Acr 2178 doit
être désor mais daté non plus de la fin de l’époque hellé nis tique, mais
plus vrai sem bla ble ment du deuxième quart du II  siècle, au cours du
règne d’Hadrien ou au début de la période antonine.

e

e

La resti tu tion d’un point de vue
Le modèle 3D permet une obser va tion exhaus tive de la statue et des
mani pu la tions beau coup plus aisées  : on peut ainsi envi sager de
corriger des points de vue de certaines œuvres. L’incli na tion ou
l’orien ta tion d’une tête jouent sur sa récep tion et l’analyse que l’on
peut en faire. Le portrait d’homme trouvé à proxi mité du théâtre de
Dionysos à Athènes  (fig. 4a), conservé au musée de l’Acro pole mais
enre gistré dans les collec tions du Musée archéo lo gique national
(MNA 419) 25, a fait l’objet de nombreux commentaires 26. Une partie
de la biblio gra phie oublie de rappeler qu’il s’agit d’un  buste 27, ce
qu’attestent sans conteste les cassures laté rales ainsi que la présence
d’un élément central décoré de feuilles d’acanthe à sa base. Leur
dispo si tion peut être une indi ca tion de l’orien ta tion origi nelle de ce
buste. Par cette mani pu la tion, on peut ainsi modi fier l’angle de vue
proposé au musée de l’Acro pole comme dans un grand nombre

9
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de  publications 28 et envi sager que la tête était davan tage tournée
vers la droite  (fig. 4b). La resti tu tion du point de vue originel de ce
buste permet d’alimenter les débats sur l’analyse de cette œuvre,
notam ment sur la nature du person nage repré senté, souvent iden tifié
comme un souve rain oriental sans solides  arguments 29. L’atti tude
que restitue ce chan ge ment de point de vue pour rait davan tage
convenir à une repré sen ta tion en intel lec tuel ou philo sophe que l’on
voit fleurir au cours  du II   siècle, la période de la Seconde Sophis‐ 
tique, et jusqu’à la dynastie des  Sévères 30. L’iden ti fi ca tion de la
prove nance du marbre par des analyses récentes comme un marbre
de  Göktepe 31, parti cu liè re ment prisé lors de la dynastie
des Sévères 32, donne du crédit à cet ancrage chrono logique géné ra‐ 
le ment retenu. On voit ainsi que la simple modi fi ca tion d’un point de
vue, faci litée par la mani pu la tion d’un modèle numé rique, contribue
plei ne ment aux discus sions sur l’iden ti fi ca tion ou la data tion
d’une œuvre.

e
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4. Buste d’homme, fin du II  ou début du III  siècle, marbre de Göktepe, 49 × 29 ×

25 cm, Athènes, musée de l’Acro pole (MNA 419) : photo grammes du

modèle texturé. a. Vue actuelle au musée de l’Acropole. b. Recti fi ca tion du point

de vue privi légié d’après l’orien ta tion de la base du buste. c. Vue arrière (recti- 

fiée), zone supposée de la restau ra tion en plâtre. Modé li sa tion G. Croc que- 

vieille, 2021.

© Guillaume Croc que vieille, 2020-2022.

e e

La restau ra tion non invasive
La critique des restau ra tions anciennes ou erro nées est fonda trice
des études sur la statuaire antique. L’histo rien de l’art Johann Joachim
Winckel mann, dans la préface de son Histoire de l’art dans l’Antiquité,
mettait déjà en garde ses lecteurs contre les restau ra tions modernes
qui indui saient de mauvaises  interprétations 33. Au cours  de
XIX  siècle, le moulage a été vu comme un auxi liaire à ces réflexions ;

10
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le philo sophe et archéo logue Félix Ravaisson a, au cours de sa
carrière, appelé de ses vœux la consti tu tion d’une collec tion qui
servi rait de support à la réflexion ou l’expé ri men ta tion de déres tau‐ 
ra tions à venir 34.

Le modèle 3D peut lui aussi accom plir ce projet. Le buste d’homme
MNA  419 préa la ble ment cité a fait l’objet d’une restau ra tion assez
ancienne, consis tant en un comble ment de plâtre de l’arrière de la
cheve lure qui a pu donner l’impres sion que le revers de la tête était
traité de manière beau coup plus fruste que l’avant. Les photo gra phies
publiées ne permettent pas de mettre en évidence ces restau ra tions,
mal docu men tées. Le modèle solide de ce buste nous a permis
d’iden ti fier les zones qui présentent ces comble ments, puisqu’elles
présentent un trai te ment de surface diffé rent de celle du marbre, que
l’encras se ment du plâtre de comble ment et les concré tions rendaient
diffi ci le ment percep tible à l’œil nu. Le recours au modèle 3D permet
en outre de maté ria liser ces zones sur le modèle texturé (fig. 4c).

11

Le raccord de blocs peut aussi être favo risé par le recours au
modèle 3D, à tel point que cette pratique est devenue courante dans
la restau ra tion des sculp tures et même un préa lable à l’inter ven tion
sur des objets très frag men taires ou présen tant d’impor tants
problèmes de  structure 35. Les fouilles du sanc tuaire de Poséidon à
Isthmia ont mis au jour une statue en pied d’Anti noos dans un état
très  fragmentaire 36. La  modé li sa tion de diffé rents frag ments
conservés a notam ment permis de confirmer cette iden ti fi ca tion et
de relever que la statue présen tait égale ment une tech nique parti cu‐ 
lière, déjà mentionnée pour la tête colos sale d’un portrait d’Anti noos
de l’Acro pole (Acr 2187), à savoir la fixa tion de la calotte crânienne sur
la partie infé rieure de la tête par un système de tenon et mortaise. La
confron ta tion des modèles de certaines des parties les mieux conser‐ 
vées, comme le torse, avec les modèles d’autres statues en pied
d’Anti noos, comme celles d’Argos 37 ou de Delphes 38, permet d’accré‐ 
diter l’appar te nance de la statue d’Isthmia à un type statuaire très
proche sinon iden tique à ce dernier 39. Une modé li sa tion plus précise
et complète de chacun des frag ments pour rait permettre d’aller plus
loin et d’envi sager une recons ti tu tion tridi men sion nelle de l’œuvre.

12
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La modi fi ca tion du type statuaire
L’utili sa tion de modèles 3D permet de multi plier les compa rai sons et,
par consé quent, d’étayer des hypo thèses ou d’en infirmer d’autres. Ici
encore, c’est l’icono gra phie d’Anti noos qui nous fournit un exemple
de la modi fi ca tion d’un type statuaire par le recours au modèle  3D.
En  1977, près du monas tère de Loukou, en Arcadie, à proxi mité du
village moderne d’Astros, un buste d’Anti noos (Astros  173) 40 est
trouvé sur le site d’une impor tante villa d’Hérode Atticus, non
mentionnée par les sources, mais dont les premières décou vertes
permirent d’iden ti fier le proprié taire. L’œuvre (fig. 5a) a pour tant des
points communs avec les bustes d’Anti noos de Patras et du Prado,
déjà cités, et semble comme eux appar tenir au type prin cipal.
Plusieurs diffé rences sont toute fois à relever  : le visage est moins
incliné que sur les autres bustes du type prin cipal et le bras gauche
est moins proémi nent. La découpe du torse est plus haute, au niveau
des pecto raux, quand les autres bustes présentent l’éminence de
l’abdomen  ; la partie termi nale du buste est aussi plus évasée et
semble s’inscrire dans un arc de cercle. Les premiers commen ta teurs
ont en outre relevé certaines parti cu la rités tech niques  : l’œuvre
présente des encoches sur l’extré mité des ailes du buste et deux
mortaises de section carrée à la base du buste et au sommet du
crâne, légè re ment obliques. Enfin, détail d’impor tance, le revers du
buste ne présente aucun pilier dorsal, mais une surface aplanie et
piquetée : les restau ra teurs ont restitué un étai pour la présen ta tion
du buste au sein du musée.
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5. Portrait d’Antinoos, II  siècle, marbre du Penté lique, 60 × 60 × 27 cm, Astros,

Musée archéo lo gique (173). a. Photo grammes du modèle texturé : vues de face,

de l’arrière, de profil droit et de dessus. b. Photo grammes du modèle texturé :

hypo thèse de resti tu tion du portrait d’Anti noos en imago clipeata. Modé li sa tion

G. Croc que vieille, 2022.

© Guillaume Croc que vieille, 2020-2022.

e

Ces singu la rités tech niques ont conduit certains commen ta teurs à
avancer que le buste aurait été remployé dans le monas tère de
Loukou à l’époque  tardive 41, où il aurait été trans formé  en
imago  clipeata. Toute fois, l’hypo thèse de ce remploi semble peu
probable, puisque les premières publi ca tions du buste par les
fouilleurs précisent qu’il a été trouvé sur le site de la villa, dès la
première campagne de fouille en 1977, avec d’autres portraits dans le
canal du nymphée 42, et non au monas tère de Loukou, ce qui est le
cas d’autres sculp tures du musée d’Astros.
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Le recours au modèle 3D a révélé que ces encoches et les mortaises,
réali sées avec soin, étaient alignées sur un même plan, légè re ment
obliques par rapport à l’œuvre telle qu’elle se trouve actuel le ment
présentée. En suivant le plan esquissé par les encoches et les
mortaises et en le plaçant verti ca le ment  (fig. 5b), nous obte nons un
autre point de vue : l’œuvre semble trop inclinée pour être un buste
mais pour rait avoir été sculptée dès le départ comme  une
imago clipeata. Le place ment en hauteur de l’œuvre vien drait corriger
cette incli naison exces sive, tout en restant conforme au point de vue
qu’offrent les bustes d’Anti noos du type prin cipal. Les mortaises au
sommet du crâne et à la base trou ve raient une expli ca tion en ce
qu’elles assu re raient l’inser tion du buste dans une mandorle circu‐ 
laire disparue. Ce type  d’imago  clipeata en deux pièces est attesté
dans le monde romain, quoique sans paral lèle connu en Achaïe 43.

15

Si l’œuvre est bien une imago clipeata et non un buste, il convient de
se poser la ques tion de son contexte de présen ta tion dans le
complexe rési den tiel de la villa d’Hérode Atticus. Il serait tentant
d’asso cier cette œuvre à la déco ra tion de l’hérôon d’Anti noos iden tifié
par les fouilleurs de la villa 44, où une statue acro lithe du même Anti‐ 
noos a été décou verte (Astros 383) 45. Le manque de données précises
sur le contexte de décou verte et sur le programme archi tec tural
d’ensemble de la rési dence d’Hérode Atticus invite toute fois à la
prudence et à consi dérer la desti na tion de  ce clipeus comme une
simple conjec ture. Par cet exemple, on voit que le recours au
modèle 3D permet de faci liter l’évalua tion d’hypo thèses, notam ment
quand elles s’appuient sur des mani pu la tions d’objets. La mise en
place des œuvres dans des espaces virtuels permet ainsi de tester les
points de vue et peut même conduire à réviser le type statuaire de
la sculpture.

16

L’iden ti fi ca tion de diffé ‐
rents ateliers
La mise en série de modèles numé riques favo rise enfin la démarche
compa ra tiste sur laquelle repose la recherche des ateliers. Ainsi, la
confron ta tion des moulages numé riques d’œuvres appar te nant à un
même programme déco ratif peut faire surgir des diffé rences ou des
simi li tudes de facture qui mettent sur la voie de l’iden ti fi ca tion
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d’ateliers. La région de Proba lin thos, à proxi mité de Mara thon, a livré
un buste de Marc Aurèle, aujourd’hui conservé au musée du Louvre
(Ma 1161) 46, trouvé par Fauvel à la fin du XVIII  siècle avec deux autres
bustes, l’un de Lucius Verus, aujourd’hui à l’Ashmo lean Museum
d’Oxford  (1947.277) 47, et l’autre repré sen tant Hérode Atticus, égale‐ 
ment au Louvre (Ma 1164) 48, vrai sem bla ble ment sur le site d’une villa
appar te nant à ce dernier. La forme parti cu lière du revers de ce
buste (fig. 6), avec un pilier dorsal évasé vers le sommet décri vant un
profil en palmier, a été iden ti fiée par Klaus Fitt schen comme un trait
discri mi nant un atelier de  l’Attique 49. Ce trai te ment parti cu lier du
revers appa raît sur les trois bustes de Proba lin thos ainsi que sur
d’autres œuvres prove nant pour la plupart de l’Attique.

e
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6. Exemples de bustes d’un atelier attique : photo grammes des modèles texturés

(face) et solides (revers). a. Buste de Marc- Aurèle, Proba lin thos, 160-180, marbre

du Penté lique, 70 × 58 × 33 cm, Paris, musée du Louvre (Ma 1161). b. Buste

de Méletinè, Métroôn du Pirée, 163-164, marbre, 71 × 41 × 24 cm, Paris, musée

du Louvre (Ma 3068). c. Buste d’homme, troi sième quart du II  siècle, marbre du

Penté lique, 67 × 49 × 24 cm, Astros, Musée archéo lo gique (280). Modé li sa tion

G. Croc que vieille, 2022.

© Guillaume Croc que vieille, 2020-2022.

e

Nous avons émis l’hypo thèse, en raison de la redon dance des types
icono graphiques, que certains bustes réalisés pour la villa d’Eva- 
Loukou, en Arcadie, pour raient avoir été réalisés par cet atelier. Cette
villa a elle aussi livré un portrait de Marc Aurèle en buste
(Astros 374) 50 d’un type iden tique (le type 3), malgré certaines diffé‐ 
rences icono gra phiques  : l’empe reur y est repré senté en palu da‐ 
mentum mais sans cuirasse  (fig. 7). Les deux œuvres présentent des
simi li tudes, le creu se ment de la pupille en cupule, notam ment, mais
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7. Exemples de bustes d’un atelier ayant travaillé pour la villa d’Hérode Atticus à

Eva- Loukou. Photo grammes des modèles texturés (face) et solides (revers). a.

Buste de Marc Aurèle, vers 160-180, marbre, 83 × 54 × 31 cm, Astros, Musée

archéo lo gique (374). b. Buste d’homme, vers 160-180, marbre, 70 × 48 × 28 cm,

Astros, Musée archéo lo gique (505). Modé li sa tion G. Croc que vieille, 2022.

© Guillaume Croc que vieille, 2020-2022.

aussi des diffé rences de facture. Le sculp teur du buste d’Eva- Loukou
a eu recours au foret courant pour traiter les mèches de la barbe,
tandis que celui du buste de Mara thon a utilisé le ciseau plat. La
diffé rence est aussi marquée dans le trai te ment du revers du buste,
puisqu’on n’y retrouve pas le profil en forme de palmier  : le piler
dorsal, vertical et légè re ment concave, rejoint perpen di cu lai re ment le
sommet du buste.

D’autres bustes du musée d’Astros prove nant de la villa d’Eva- Loukou
présentent toute fois un revers simi laire au buste de Marc Aurèle de

19
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Mara thon : c’est le cas du buste d’homme n  280 du musée d’Astros 51,
où l’on perçoit un revers peu excavé, mais avec ce profil en
palmier  (fig.  6c). Or cette œuvre peut aussi être rappro chée d’un
buste de femme que Fitt schen avait intégré à l’offi cine des bustes
de Marathon 52, celui de la prêtresse de Cybèle Méle tinè, prove nant
du Métroôn du Pirée, conservé au musée du  Louvre 53 (Ma  3068,
fig.  6b)  : les modèles attestent un trai te ment semblable du revers,
mais aussi de la base. Celle- ci est en effet de forme quadran gu laire et
moulurée sur trois des quatre faces  ; par ailleurs, les deux bustes
présentent un trai te ment assez semblable de la cheve lure au ciseau.
Ces simi li tudes permettent d’étayer l’hypo thèse d’un atelier attique
qui aurait travaillé pour la déco ra tion des villas d’Hérode Atticus de
Mara thon et d’Eva- Loukou, ainsi que pour d’autres comman di taires
en Attique. On pour rait ajouter à cette liste un buste acéphale
d’homme du musée de l’Acro pole (Acr  18433) qui présente lui aussi
une base quadran gu laire moulurée et un revers similaire 54.

o

Est- ce à dire que le buste de Marc Aurèle de la villa d’Eva- 
Loukou (fig. 7a) est une produc tion isolée ? D’autres bustes de cette
villa partagent des simi li tudes tech niques et un trai te ment analogue
du revers qui permettent de suggérer qu’ils ont été produits dans le
même atelier. Le buste d’homme n  505 du musée d’Astros 55 (fig. 7b)
présente la même utili sa tion du foret courant pour rendre les mèches
de barbe ou de la cheve lure et le même trai te ment des sour cils en de
fines inci sions profondes. La compa raison de l’arrière des deux bustes
conforte ce rappro che ment : dans les deux cas, le revers est profon‐ 
dé ment creusé et laisse appa raître un pilier dorsal au profil vertical,
légè re ment concave, qui rejoint le sommet en s’évasant très légè re‐ 
ment avec un léger retrait. Le piédouche en double volute et la base
circu laire renforcent la simi li tude entre ces deux œuvres. Un troi‐ 
sième buste d’homme en palu da mentum (n  504) présente un trai te‐ 
ment de la base analogue et un usage compa rable du ciseau et du
foret courant, sans qu’il nous ait été possible d’observer son revers 56.

20

o

o

La réflexion n’a pu être menée que sur les pièces qui pouvaient être
obser vées sous tous les angles. Il reste aujourd’hui dans les réserves
du musée d’Astros de nombreux bustes en attente de restau ra tion qui
ne peuvent pour l’instant être mani pulés. Toute fois, une étude
précise des ateliers ayant réalisé ces sculp tures méri te rait d’être
menée  : le recours au modèle tridi men sionnel sur quelques échan ‐

21



Histoire de l’art, 90 | 2022

tillons donne en effet, d’ores et déjà, des résul tats promet teurs sur
l’iden ti fi ca tion de diffé rents ateliers en acti vité dans la
province d’Achaïe.

À l’heure où le moulage numé rique envahit les musées d’archéo logie
et leurs sites internet, il serait tentant d’envi sager cette évolu tion
comme cosmé tique et super fi cielle. On ne peut nier que dans ces
usages variés, le modèle  3D est aussi une vitrine de la démarche
archéo lo gique et un mode de diffu sion de ses résul tats les plus
ludiques, qui justifie son utili sa tion comme support de média tion par
les  musées 57. Toute fois, ces fonc tions patri mo niale et didac tique
n’occultent pas la fonc tion  heuristique 58, dont témoignent des
recherches comme la nôtre.

22

Les usages de ce moulage de pixels dans l’étude de la statuaire ne
rompent pas avec les problé ma tiques tradi tion nelles de l’histoire de
l’art  : l’iden ti fi ca tion d’un sujet portrai turé, la data tion de l’œuvre,
sinon son appar te nance géné rique, ou encore la déter mi na tion de
l’atelier qui l’a produite ne sont pas des ques tion ne ments nouveaux ;
le moulage numé rique permet de les traiter avec plus de préci sion et,
dans une certaine mesure, plus de faci lité. L’inven taire des béné fices
est consi dé rable : le moulage numé rique est une empreinte stockable,
mani pu lable  ; il est l’archive d’une autopsie –  à laquelle il ne se
substitue jamais  – et permet de la réitérer, en des temps où les
voyages sont contraints et l’accès aux œuvres délicat. Il est la matière
première de la mise à l’épreuve d’hypo thèses, faite de mani pu la tion,
de démem bre ment et de restau ra tion. Il s’éman cipe de la bidi men‐ 
sion na lité inhé rente à toute publi ca tion imprimée en rappe lant que la
sculp ture est faite de profondeur.

23

La numé ri sa tion des portraits de la province d’Achaïe contribue ainsi
à une meilleure connais sance de la statuaire d’époque impé riale ; les
exemples ici déve loppés portent essen tiel le ment sur des œuvres  du
II  et du III  siècle, mais l’apport concerne toute la période impé riale.
Cette étude ouvre la voie à la consti tu tion d’un archi vage systé ma‐ 
tique des œuvres, dont la numé ri sa tion contri bue rait à la diffu sion de
la connais sance des statues et faci li te rait l’accès aux données, en
palliant les contraintes d’accès physique aux œuvres et leur éloi gne‐ 
ment géographique 59.
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RÉSUMÉS

Français
Le moulage de sculp tures est une pratique ances trale qui a connu son heure
de gloire au XIX  siècle dans les acadé mies et les univer sités, mais son usage
archéo lo gique n’a pas disparu. Consi dérée sous cet angle, la modé li sa tion
3D peut contri buer à l’étude de la statuaire antique. Ainsi, la numé ri sa tion
de portraits, notam ment du musée de l’Acro pole, du Musée national
d’Athènes ou du musée d’Astros, prove nant de la villa d’Hérode Atticus à
Loukou, contribue à diverses fina lités de l’enquête archéo lo gique : faire
appa raître des détails diffi ci le ment percep tibles à l’œil nu, contri buer à une
restau ra tion, rééva luer la data tion d’une œuvre ou son type statuaire et,
enfin, rappro cher des œuvres pour iden ti fier des ateliers.

English
The casting of sculp tures is an ances tral prac tice which had its moment of
glory in 19th- century academies and univer sities, although its archae olo‐ 
gical use has not disap peared. Considered as such, 3D model ling can
contribute to the study of ancient statuary. Thus, the digit iz a tion of
portraits such as those kept at the Acro polis Museum, National Museum of
Athens, and Astros Museum, all from the villa of Herod Atticus at Loukou,
contrib utes to the various goals of archae olo gical invest ig a tion: to reveal
details that are diffi cult to see with the naked eye, contribute to a restor a‐ 
tion, re- evaluate a work of art’s dating or its statuary type, and finally to
bring works closer together in order to identify workshops.
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Le site de Samarra au prisme des fouilles
d’Henry Viollet et d’Ernst Herzfeld
The Site of Samarra through the Prism of Henry Viollet’s and Ernst Herzfeld’s
Excavations
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Publier et exposer l’archéologie au service de l’histoire de l’art

TEXTE

L’histoire de l’art des premiers siècles de l’Islam est encore mal
connue : fouilles rares ou inache vées, destruc tions de sites, instal la‐ 
tions urbaines rendant les explo ra tions impos sibles, inac ces si bi lité du
terrain sont autant d’éléments qui rendent diffi ciles les recherches au
Moyen- Orient. Pour tant, le croi se ment des disci plines et la prise en
compte du maté riel ancien à dispo si tion permettent d’ouvrir des
pers pec tives. Le cas de Samarra en Irak, capi tale éphé mère du califat
abbas side entre 836 et 892, est un bon exemple pour s’inter roger sur
les rapports complexes des deux disci plines sœurs que sont l’histoire
de l’art et l’archéo logie. Le site est majeur : une cité de 40 kilo mètres
de long sur 4  de large, située à 120  kilo mètres au nord de Bagdad,
jamais réin vestie ensuite. Elle repré sente un exemple unique de
l’urba nisme au IX  siècle, avec des palais et décors luxueux décri vant
le mode de vie du calife et de sa cour, des implan ta tions admi nis tra‐ 
tives, mili taires, reli gieuses et privées ; les chro niques font cepen dant
peu mention des trésors artis tiques du site. La cité, construite en
briques de terre cuite et crue, a fait l’objet de dépré da tions depuis
son abandon par le calife en 892, aussi le travail des archéo logues est- 
il essen tiel sur ce site inconnu à plus de 80 % 1.
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Comment employer les disci plines de l’histoire de l’art et de l’archéo‐ 
logie dans cette optique et comment les accorder pour travailler sur
ces terrains inac ces sibles  ? Quelles pers pec tives et quelles conclu‐ 
sions peut- on tirer de leurs méthodes respec tives ? Leur inter ac tion,
appuyée sur les archives, nourrit la réflexion sur la forma tion de
l’art islamique 2. Le site est cepen dant, depuis la fin des années 1990,
inac ces sible aux archéo logues non irakiens et, depuis 2003, en proie
à des conflits et destructions 3. Dans ce contexte, l’intérêt pour le site
et son histoire autant que les menaces qui pèsent sur le patri moine
encou ragent à examiner le maté riel inédit conservé dans les musées
au prisme des archives de leurs décou vreurs, offrant des possi bi lités
de contex tua li sa tion, d’inter pré ta tion et de resti tu tion. Le parcours
des décou vreurs influe direc te ment sur les résul tats des fouilles
entre prises au début  du XX   siècle. Leur produc tion archi vis tique
permet de comprendre les orien ta tions de leurs travaux et docu‐ 
mente le site de façon inédite.

2

e

Henry Viollet : un archi tecte
à Samarra
Henry Viollet (1880-1955), archi tecte fran çais, est le premier à entre‐ 
prendre les fouilles du site de Samarra et à en faire des relevés précis
entre  1907 et  1910 au cours de trois missions (septembre  1906 –
avril  1907, octobre  1907 – décembre  1908, mars- septembre  1910) 4. Il
est alors élève à l’École natio nale supé rieure des beaux- arts à Paris 5

(1901-1911) dans la section d’archi tec ture. Il propose un plan du palais
du calife, le Dār al- Khilāfa, dès  1908 6. Le site de Samarra est fouillé
unique ment lors de sa troi sième mission, quelques semaines en 1910,
où il est accom pagné d’André Godard (1881-1965) et dirige les explo‐ 
ra tions et découvre les fonda tions du palais. Il docu mente son travail
par des photo gra phies du site (épreuves et plaques de verre
subsistent), carnets de notes, dessins, relevés et fiches archéo lo‐ 
giques aujourd’hui conservés en majo rité à la Biblio thèque univer si‐ 
taire des langues et civi li sa tions à Paris, dans un fonds où se trouve
égale ment la docu men ta tion de son acti vité d’archi tecte à Bagdad à la
même période 7.

3

Viollet souhaite alors décou vrir les origines de l’art isla mique par
l’étude du site abbas side et de son histoire 8. Des fiches docu mentent

4
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1. Henry Viollet, Divers frag ments de pote ries : briques émaillées, mosaïques, verres

irisés, etc., [1913], photo gra phie publiée dans id., « Fouilles à Samara en Méso po- 

tamie » (voir n. 10), pl. XX, 2.

© Biblio thèque univer si taire des langues et civilisations.

la chro no logie des fouilles et les murs  découverts 9. Par ailleurs, il
emploie des photo gra phies à Samarra. Celles des stucs lui servent par
exemple à les dessiner et les restituer 10, offrant un aperçu des décors
archi tec tu raux origi naux grâce à sa forma tion d’archi tecte. Quelques
assem blages de maté riel ainsi que des photo gra phies du site illus‐ 
trent ses  publications 11 (fig.  1). Ces premières fouilles ont donc été
envi sa gées sous l’angle du bâti et du plan, en tenant peu compte du
maté riel. Celui- ci fut d’ailleurs remis par Viollet aux auto rités otto‐ 
manes qui le donnèrent à la mission archéo lo gique alle mande
lorsqu’elle prit la suite des fouilles du site 12. En effet, Samarra fut un
objet de conflit entre Fran çais et Alle mands avant que les auto rités
otto manes confient défi ni ti ve ment l’explo ra tion du site à l’équipe
alle mande d’Ernst Herz feld et de Frie drich Sarre en  1910, reflé tant
égale ment les rela tions géopo li tiques entre ces puissances 13.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/182/img-1.jpg
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Ernst Herz feld et la nais sance de
l’archéo logie islamique
Ernst Herzfeld 14, archéo logue formé à l’archi tec ture et profes seur à
l’univer sité de Berlin, et Frie drich Sarre, direc teur de musée
et collectionneur 15, ont mené les fouilles les plus impor tantes du site.
Après plusieurs voyages en Méso po tamie, notam ment à Samarra
entre 1903 et 1907, les Alle mands obtiennent l’auto ri sa tion de fouiller,
ce qu’ils font durant dix- neuf mois, entre 1911 et 1913, majo ri tai re ment
sur le site du palais Dār  al- Khilāfa 16. Le maté riel décou vert est
partagé entre Istanbul et Berlin  ; cepen dant, une grande partie des
arte facts reste sur le site jusqu’en 1917. Herz feld consi dère les fouilles
qu’il a menées à Samarra comme la première tenta tive scien ti fique
pour un site isla mique : il tient un registre, consigne ses obser va tions
et les éléva tions dans des carnets de notes, carnets de croquis pour
les dessins de pièces et aqua relles (fig. 2), et décrit ses travaux dans
sa corres pon dance avec Sarre en Allemagne 17.
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2. Ernst Herzfeld, Fouilles à Samarra. Frag ments de pein tures murales du Dār al- 

Khilāfa avec des figures humaines, oiseaux et orne ments végé taux, relevés dans la

zone de récep tion appelée « Harem », IX  siècle (détail), 1911-1913, aqua relle sur

papier, 36 × 49 cm, New York, The Metro po litan Museum of Art, Depart ment of

Islamic Art, The Ernst Herz feld Papers (eeh1014).

© The Metro pol itan Museum of Art.

e

Les sites de l’Orient antique étaient déjà étudiés avec rigueur par des
archéo logues alle mands qui avaient déve loppé depuis la fin  du
XIX  siècle les tech niques de stra ti gra phie, nettoyage, photo gra phie et
relevé systé ma tique pour chaque  phase 18. Les fouilles diri gées par
Robert Koldewey à Baby lone puis celles de Walter Andrae à Assur
sont consi dé rées comme des modèles, où les tech niques de pointe
sont expé ri men tées et perfectionnées 19. Celles de Samarra par Herz‐ 
feld s’appuyaient en partie sur ces tech niques. Par ailleurs, l’archéo‐ 
logue associe la resti tu tion des monu ments et sa connais sance des
textes anciens grâce à sa maîtrise des langues orien tales, propo sant
des recherches inter dis ci pli naires, au- delà du seul travail de terrain.
La disper sion des archives de Herz feld est due à sa fuite d’Alle magne
vers la Grande- Bretagne en 1935 puis vers les États- Unis en 1936, où

6
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il demeure jusqu’en  1944 à l’Insti tute for Advanced Study de Prin‐ 
ceton. Il fait don d’une partie de ses archives à la Freer Gallery of Art
and Arthur M. Sackler Gallery Archives (Washington, DC) ; une autre
partie est vendue au Metro po litan Museum of Art (New York) et une
dernière partie se trouve au Museum für Isla mische Kunst (Berlin) 20.
Les parcours de Viollet et de Herz feld témoignent du biais induit dans
leurs recherches par leurs formations.

Du maté riel archéo lo gique au
service de l’histoire de l’art
Le maté riel décou vert permet d’envi sager le site et le contexte histo‐ 
rique sous les angles social, artis tique, esthé tique et tech nique. Il
marque une période circons crite, offrant aux histo riens de l’art un
maté riel datable. En  1917, lors de la Première Guerre mondiale, les
Britan niques saisissent à Samarra le maté riel des fouilles alle mandes
et l’envoient à Londres. Le secré taire d’État aux colo nies, Winston
Chur chill, décide de le disperser dans des collec tions majeures 21, ce
qu’orga nisent les conser va teurs du British Museum assistés de Herz‐ 
feld. Ce maté riel archéo lo gique prélevé sur le site du palais du calife
al-Mu‘taṣim a été réparti dans une ving taine de musées à partir
de  1921, en lots aux contenus variés et  aléatoires 22  : céra miques de
forme et archi tec tu rales, stucs, mosaïques, pare ments de marbres
poly chromes, pein tures, verre ries, boise ries (fig. 3), huis se ries, porce‐ 
laines impor tées de Chine, décors de nacre. Ces éléments sont à
rassem bler et à replacer dans leurs contextes archi tec tural et histo‐ 
rique pour en comprendre l’ampleur et le sens. La docu men ta tion
réunie par les deux archéo logues permet de les interpréter.

7
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3. Ernst Herzfeld, Fouilles à Samarra. Quatre boise ries peintes prove nant du Dār al- 

Khilāfa, IX  siècle, 1911-1913, aqua relle sur papier, 23,7 × 30,1 cm, New York,

The Metro po litan Museum of Art, Depart ment of Islamic Art, The Ernst Herz- 

feld Papers (eeh510).

© The Metro pol itan Museum of Art.

e

Le registre de fouilles de Herz feld comprend 1  161  entrées, qui ne
précisent pas chacune le nombre d’objets  ; il est par consé quent
impos sible d’évaluer la quan tité découverte 23. Archives comme maté‐ 
riel sont dispersés, il est donc diffi cile d’envi sager ce dernier dans son
inté gra lité et son état est souvent lacu naire ou dégradé. Par ailleurs,
les zones fouillées à Samarra sont restreintes, ce qui rend ardue la
compré hen sion du maté riel conservé. Les collec tions qui l’ont reçu
ont connu des fortunes variées, l’origine de ces frag ments a parfois
été oubliée ou non docu mentée et ils sont diffi ciles à exposer.
Certains frag ments sont valo risés en raison de leur tech nique ou de
leur état, comme en témoignent les vitrines du Museum für Isla‐ 
mische Kunst, mais ils sont rares. Plusieurs initia tives ont été entre ‐

8
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4. Frag ments de céra miques archi tec tu rales mono chromes vertes prove nant du

Dār al- Khilāfa à Samarra, IX  siècle, Londres, British Museum, tesson nier (issus

des fouilles d’Ernst Herz feld, 1911-1913), vue de 2012.

© Phot. Vanessa Rose.

prises pour mettre en valeur ce patri moine archéo lo gique, comme le
réamé na ge ment et la réou ver ture complète en 2019 des salles de ce
musée, avec une recon tex tua li sa tion des objets et un nouveau
parcours de  visite 24. Ces  arte facts sont cepen dant essen tiel le ment
conservés dans des réserves et des tesson niers (fig. 4).

e

La docu men ta tion des missions donne à comprendre le contexte de
ce site méconnu jusqu’en 1910 ainsi que l’orga ni sa tion des fouilles et
des décou vertes, et permet donc d’en proposer une inter pré ta tion
critique. Ces objets archéo logiques, désor mais œuvres d’art par leur
muséi fi ca tion dans les années  1920, contri buent à affiner nos
connais sances histo riques. En produi sant de la docu men ta tion, les

9
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archéo logues ont offert une vision de la cité médié vale et de son état
au début  du XX   siècle. Cette docu men ta tion propose des données
brutes et une inter pré ta tion des vestiges. À Samarra, l’ensemble des
éléva tions n’est plus visible en raison des maté riaux de construc tion
péris sables des édifices. Les fonda tions ont été rele vées pour établir
les plans des bâti ments. Le site a fait l’objet de diffé rentes campagnes
de fouilles au cours du xx  siècle, par la direc tion géné rale des Anti‐ 
quités irakiennes à partir de  1936 puis irré gu liè re ment
jusqu’en 1982 25. Des missions de carto gra phie et de pros pec tion ont
ensuite été diri gées par Alas tair Northedge avec la British School of
Archaeo logy in Iraq entre  1983 et  1989 26. Toutes ces missions ont
donné lieu à des produc tions docu men taires, mais les choix et inter‐ 
pré ta tions des archéo logues orientent la docu men ta tion produite et
donc la lecture du site. La contex tua li sa tion du maté riel permet la
compré hen sion et l’iden ti fi ca tion des fonc tions des zones du palais
du Dār al- Khilāfa.

e

e

L’écri ture d’une histoire de
l’art islamique
Ce maté riel varié permet de resti tuer la vie du calife et l’histoire de
l’art abbas side  au IX   siècle ainsi que d’établir leurs spéci fi cités et
inno va tions. Ainsi, Northedge, dernier direc teur non irakien des
fouilles de Samarra, travaille depuis plusieurs années à resti tuer le
plan de la ville et du bâti, à l’aide des textes et des vestiges
des fondations 27. Le rapport à l’archéo logie est essen tiel pour l’histo‐ 
rien de l’art isla mique puisque l’enjeu de la contex tua li sa tion et de la
réunion des arte facts rejoint celui de la  restitution 28. La cité de
Samarra offre une vision unique des arts déco ra tifs et de la vie de
cour dans le califat abbas side. Ces objets variés et dispersés, qui
prenaient place dans un écrin unique, le palais Dār al- Khilāfa, sont
diffi ciles à resti tuer dans l’espace en l’absence d’éléva tion bien
conservée et en raison du peu de maté riel découvert in  situ (fig. 5).
Leur réunion, leur connais sance et la maîtrise de leur envi ron ne ment
permettent de comprendre le cadre de la vie publique du calife dans
les zones d’audience et dans des espaces plus réservés, ainsi que les
déve lop pe ments tech niques des Abbas sides et les goûts du IX  siècle.
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5. Ernst Herzfeld, Fouilles à Samarra. Frise murale de stuc sculpté en style biseauté

dans l’anti chambre de la salle sous dôme dans la zone dite du « Harem » du Dār al- 

Khilāfa, IX  siècle, 1911-1913, épreuve photo gra phique, 6,2 × 10,4 cm, New

York, The Metro po litan Museum of Art, Depart ment of Islamic Art, The Ernst

Herz feld Papers (eeh984).

© The Metro pol itan Museum of Art.

e

À défaut de textes abbas sides sur les décors, les tech niques et les
arti sans, la décou verte de la cité préservée de Samarra répond à
plusieurs ques tions sur la mise en scène du pouvoir, la vie et l’envi‐ 
ron ne ment du calife au cœur de sa capitale 29. La puis sance du calife
s’exprime aussi par la démons tra tion artis tique. Ainsi, la mise en
œuvre de céra miques archi tec tu rales à décor de lustre métal lique est
une inno va tion à Samarra, en l’état de nos connais sances. Cette tech‐ 
nique complexe utilise les oxydes d’argent et de cuivre sur une
glaçure blanche opaci fiée à l’étain et résulte de deux cuissons 30. Ce
décor présente la parti cu la rité de révéler des reflets métal liques
chatoyants selon un angle spéci fique de péné tra tion de la lumière.
La céra mique archi tec tu rale devient à partir de cette date un élément
essen tiel dans le décor isla mique et ses tech niques se multi plient,
jusqu’à nos jours et sur l’ensemble de ses terri toires, de l’Asie centrale
à la Médi ter ranée, où elle pare les monu ments les plus pres ti gieux.
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6. Ernst Herzfeld, Fouilles à Samarra. Élément d’arcade en stuc sculpté en style

biseauté recons titué à partir de frag ments trouvés dans la salle d’audience basi li cale

du Dār al- Khilāfa, IX  siècle (détail), 1911-1913, encre noire et crayon sur papier,

29,1 × 24,3 cm, New York, The Metro po litan Museum of Art, Depart ment of

Islamic Art, The Ernst Herz feld Papers (eeh1381).

© The Metro pol itan Museum of Art.

C’est égale ment le cas du stuc, qui connaît à Samarra une évolu tion
sans précé dent. Trois styles y ont été iden ti fiés par Herz feld puis
Cres well, avec un emploi inédit du style biseauté, dit «  style  C 31  »,
déco rant égale ment le marbre et le bois. Le  stuc  (fig. 6) connaît un
grand succès au IX  siècle, notam ment en Asie centrale et en Afgha‐ 
nistan, comme à Balkh. Ces tech niques sont emblé ma tiques du site et
pour tant, leur étude en est encore à ses débuts. Elles doivent désor‐ 
mais être envi sa gées dans leurs inter ac tions, leurs déve lop pe ments,
leur globa lité et leur succès esthétique.

e

e
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Publier et exposer l’archéo logie
au service de l’histoire de l’art
Le site de Samarra et les fouilles furent rapi de ment publiés
par  Viollet 32. Sa produc tion édito riale est abon dante et très docu‐ 
mentée grâce aux relevés et notes qui lui ont servi de bases scien ti‐ 
fiques. À l’issue de la Première Guerre mondiale, il a repris son travail
d’archi tecte en France et ses décou vertes archéo lo giques tombèrent
dans l’oubli. Herz feld a ensuite publié ses décou vertes et confié les
publi ca tions sur la céra mique de Samarra à Frie drich Sarre et sur le
verre à Carl Lamm. Il s’agit de six volumes publiés entre 1923 et 1948
qui offrent des typo lo gies des arte facts mais les écartent de leur
contexte  initial 33. La  prise en compte des archives d’archéo logues
permet de remettre en ques tion les récits ou hypo thèses et de
révéler la poly sémie du discours sur ces objets et décors. Avec les
fouilles de Herz feld, l’archéo logie isla mique est entrée au musée, mais
il a fallu du temps pour la distin guer des périodes antiques et la
présenter dans des dépar te ments auto nomes des  musées 34.
L’archéo logie isla mique est encore diffi cile à exposer et à muséo gra‐ 
phier. Cette ques tion a notam ment été abordée en 2010 à Berlin lors
de l’atelier « Layers of Islamic Art and the Museum Context » 35.

12

Par ailleurs, l’archéo logie est désor mais présentée sous l’angle du
parcours de ses produc teurs : une expo si tion sur Herz feld à Samarra
en 2002 à New York, une autre sur Frie drich Sarre en 2015 à Berlin et
une troi sième sur Herz feld à Pasar gades en 2016, à Washington, DC,
présen tant un riche fonds de  cyanotypes 36, parti cipent de cette
inter pé né tra tion de l’archéo logie et de l’histoire de l’art, valo ri sant
des parcours, des méthodes et donc la connais sance et la compré‐ 
hen sion de ce maté riel. Les insti tu tions muséales sont au cœur du
processus de recherche, comme en témoignent la numé ri sa tion et la
mise à dispo si tion des archives Herz feld par les insti tu tions états- 
uniennes dépo si taires. En Alle magne, une modé li sa tion 3D du maté‐ 
riel des fouilles de Samarra, commen çant par les panneaux de stuc
pour la recons ti tu tion des murs du palais, a été proposée 37.
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En 2011 s’est tenu à Berlin, pour le cente naire des fouilles alle mandes,
un colloque de la Ernst- Herzfeld-Gesellschaft, dont les actes ont été
publiés en  2014 38, auxquels s’ajoutent plusieurs mono gra ‐
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NOTES

1  Unesco, Samarra Archae olo gical City  (Iraq). Approuvé par  Icomos,
rapport n   276  rev,  2007. Alastair Northedge en fait une estim a tion beau‐ 
coup plus élevée.

2  Oleg  Grabar, The Form a tion of Islamic  Art, New Haven  / Londres, Yale
Univer sity Press, 1987, p.  29, 141 et suiv.  ; Keppel Archibald
Cameron Creswell, Early Muslim Architecture II/2, Oxford, Clar endon Press,
1940, p. 227-288.

3  Voir Vanessa Rose, « La protec tion inter na tio nale du patri moine archéo‐ 
lo gique de 1954 à aujourd’hui. Avan cées et limites  », dans Julie Bessenay- 
Prolonge, Jean- Jacques  Herr et al.  (dir.), Archae ology of Conflict  / Archae‐ 
ology in Conflict: Docu menting Destruc tion of Cultural Heritage in the
Middle- East and Central  Asia, actes (Paris, 2017), Paris, Routes de l’Orient,
2019, p. 24.

phies  récentes 39. Diffé rentes initia tives britan niques ont égale ment
été déve lop pées  : le  blog Samarrafinds, tenu par Rosa lind Wade- 
Haddon et faisant suite au site internet du même nom (aban donné),
est une initia tive du Victoria and Albert Museum en colla bo ra tion
avec le British Museum, qui fait l’inven taire des pièces conser vées
dans ces institutions 40. Toutes ces propo si tions contri buent à l’écri‐ 
ture de l’histoire de l’art abbas side à partir des premières fouilles du
site de Samarra et parti cipent de l’inter ac tion néces saire entre
archéo logie et histoire de l’art isla miques autour de ces collec‐ 
tions dispersées.

Ces archives inédites ou peu exploi tées permettent de remettre en
ques tion les inter pré ta tions et de replacer le site dans son contexte
histo rique et artis tique pour appré cier son impact sur l’histoire de
l’art isla mique et son influence tant en Orient qu’en Occi dent. Un
maté riel inédit et dispersé est issu de ces missions, que les nouvelles
tech no lo gies aident à rassem bler et inter préter, comme c’est le cas
pour les céra miques archi tec tu rales. Le croi se ment des méthodes
aide ainsi à déve lopper la recherche sur le puis sant califat abbas side,
à écrire une histoire de l’art des premiers siècles de l’Islam ainsi qu’à
retracer les débuts acadé miques et scien ti fiques de l’histoire de l’art
et de l’archéo logie isla miques, indissociables.
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RÉSUMÉS

Français
Le site de Samarra, en Irak, fut la capi tale du califat abbas side entre 836 et
892. Les premières fouilles du site sont réali sées entre 1910 et 1913 par
Henry Viollet puis Ernst Herz feld qui rassemblent un impor tant maté riel
archi vis tique, artis tique et de fouille, dispersé depuis. Ces éléments, large‐ 
ment inédits, permettent d’étudier le site malgré son inac ces si bi lité pour les
archéo logues. Il convient de rassem bler et de croiser ce maté riel pour
compléter la connais sance du site et, plus large ment, écrire l’histoire de l’art
des premiers siècles de l’Islam. Ces données permettent de contex tua liser
et de resti tuer la vie et la culture abbas sides et l’évolu tion des techniques.

English
The site of Samarra in Iraq was the capital of the Abbasid caliphate between
836 and 892. The first excav a tions of the site were carried out between 1910
and 1913 by Henry Viollet and then Ernst Herzfeld, who gathered a large
amount of archival, artistic, and excav ated material, which has since been
dispersed. These elements, largely unpub lished, enable arche olo gists to
study the site despite its inac cess ib ility. Gath ering and cross- referencing
this material helps to complete our know ledge of the site and, more broadly,
to write the history of art of the first centuries of Islam. The data allow us to
under stand Abbasid life and culture as well as the evol u tion of tech niques.
They also offer new insight into the early discip line of Islamic archaeology.
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Les peintures murales de Saint-Savin-sur-
Gartempe au crible de l’archéographie
Saint-Savin-sur-Gartempe’s Mural Paintings through the Sieve of
Archaeography

Claire Boisseau

PLAN

Les reproductions de peintures avant l’archéographie
L’archéographie : genèse et définition
Le cas de la chapelle axiale de Saint-Savin-sur-Gartempe

TEXTE

Long temps igno rées du public imagi nant le «  blanc manteau
de cathédrales 1  » dépourvu de poly chro mies, les pein tures murales
médié vales furent pour tant toujours connues par les érudits et les
spécia listes. Dès  le XIX   siècle, ceux- ci cher chèrent à les étudier
malgré la distance et le mauvais état de conser va tion, à en rappeler
l’exis tence à travers des publi ca tions et à en préserver la mémoire par
le biais de campagnes de relevés. Ce constat est parti cu liè re ment vrai
pour les ensembles pictu raux  des XI   et XII   siècles, dont un édifice
emblé ma tique est l’abba tiale de Saint- Savin-sur-Gartempe (XI  siècle).

1

e

e e

e

Les repro duc tions de pein tures
avant l’archéographie
L’abba tiale de Saint- Savin-sur-Gartempe, classée au patri moine
mondial de l’Unesco depuis 1983, fut le premier édifice en France à
faire l’objet d’une mono gra phie, publiée en 1845 par Prosper Mérimée
(1803-1870) à l’issue de ses cinq voyages sur ce site  historique 2. Ce
texte fonda teur pour l’étude des pein tures murales était accom pagné
d’une série d’illus tra tions  ; Élodie Jean nest souligne qu’elles furent
longue ment réflé chies en vue d’accom pa gner le texte d’illus tra tions
fiables, en couleurs et proches de la  réalité 3. Le peintre retenu,
Gérard Seguin, fut choisi en raison de sa forma tion artis tique et de sa

2
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capa cité à travailler dans des condi tions extrêmes, sur un écha fau‐ 
dage attei gnant 17  mètres sous voûte. En dépit de ces dispo si tions
préa lables, Seguin n’eut très certai ne ment pas l’occa sion d’y monter
et se contenta de copier les scènes d’après un diagraphe, instru ment
ne permet tant pas d’observer les détails ni de respecter l’échelle
initiale. Les relevés qui en résul tèrent révé lèrent davan tage la forma‐ 
tion néoclas sique du peintre que les pein tures elles- mêmes, et c’est
par ce biais visuel subjectif que les érudits comme le grand public
décou vrirent les pein tures de Saint- Savin.

En paral lèle de cette première expé rience, d’autres tenta tives virent
le jour. Charles Joly- Leterme, archi tecte en charge de la restau ra tion
de l’édifice, Alexandre Denuelle ou Henri Laffillée, peintres et archi‐ 
tectes, exécu tèrent chacun des copies de quelques scènes, dont
certaines furent inté grées à la publi ca tion de Mérimée. Selon la sensi‐ 
bi lité respec tive de leur auteur, ces copies mettaient l’accent sur l’état
de conser va tion, les carac té ris tiques stylis tiques  du XI   siècle ou les
couleurs des pein tures, mais aucune ne se présen tait comme une
repro duc tion fidèle du décor. Ces diffé rentes initia tives sont toute fois
révé la trices de l’action effi cace du Comité des arts et monu ments et
de la Commis sion des monu ments histo riques, qui, dès la fin  du
XIX   siècle, systé ma ti sèrent les campagnes de relevés afin de garder
un témoin des peintures 4.

3

e

e

La poli tique de conser va tion des monu ments anciens déployée par
l’État fran çais trouva son accom plis se ment dans la première
moitié du XX  siècle, sous l’impul sion du médié viste Paul Deschamps.
Nommé direc teur en  1927 de ce qui devint plus tard le musée des
Monu ments fran çais, il fit l’acqui si tion des relevés de pein tures de
nombreux édifices de l’Hexa gone. Au contraire des pein tures murales
italiennes ou cata lanes qui furent dépo sées dans des musées pour en
faci liter la préser va tion, le choix fut fait en France de les conserver
in situ, tout en géné ra li sant la réali sa tion de relevés. La qualité de ces
relevés effec tués à échelle réelle, suivant la tech nique du marou flage,
est excep tion nel le ment supé rieure à celle des précé dents et leur
rendu est parti cu liè re ment proche de l’original. Les relevés de la
tribune et de la crypte de Saint- Savin commandés par le musée
furent réalisés par Jacques Socard entre  1934 et  1936 5 (fig.  1).
Quelques années plus tard, entre  1940 et  1943, des copies à échelle
réelle de la célèbre voûte de la nef (400 mètres carrés) furent réali ‐

4

e
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1. Jacques Socard, Relevé de pein ture murale : cépha lo phorie de saint Denis, Saint- 

Savin-sur-Gartempe, tribune, mur nord, 1935, aqua relle sur papier, Charenton- le-

Pont, Média thèque du patri moine et de la photographie.

© Minis tère de la Culture – Média thèque du patri moine et de la photo gra phie, RMN- 
Grand Palais.

sées par un collectif de cinq fres quistes  ; elles ornent encore
aujourd’hui la biblio thèque du musée 6.

Comme l’indique ce rapide bilan histo rique, les tech niques de repro‐ 
duc tion des pein tures font partie inté grante de leur étude. La fiabi lité
des copies constitue cepen dant un vrai défi auquel se trouve
confrontée chaque géné ra tion de cher cheurs. La qualité du support
de travail ayant une inci dence évidente sur la perti nence des obser‐ 
va tions et des résul tats obtenus, ces repro duc tions peuvent être à la
fois un atout, faci li tant la diffu sion des pein tures, et un handicap,
biai sant le regard du cher cheur. Le recours au marou flage améliora

5
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consi dé ra ble ment le support de travail en limi tant l’impact de la
touche du peintre sur les repro duc tions. Mais les relevés obtenus,
extrê me ment respec tueux de l’icono gra phie, demeu raient peu
exploi tables dans le cadre d’une approche prenant en compte la tech‐ 
nique ou le  style 7. L’essor de la photo gra phie fut une évolu tion
impor tante pour les histo riens de l’art car elle permit d’assurer une
diffu sion large et rapide de leurs objets d’études. Les impres sions
mono chromes des publi ca tions firent la part belle aux formes, au
détri ment des couleurs 8. Dans le même temps, les obser va tions sur le
terrain, tribu taires autant de l’éclai rage que des condi tions de
conser va tion, n’étaient souvent possibles qu’à distance, depuis le sol 9.
L’étude et les recherches dédiées à l’abba tiale de Saint- Savin-sur-
Gartempe reflètent ces diffé rentes préoc cu pa tions. Véri table labo ra‐ 
toire d’expé ri men ta tion scien ti fique en matière de pein ture murale
médié vale, ce lieu insigne a vu se succéder des géné ra tions de cher‐ 
cheurs les étudiant selon les tech niques et les moyens à leur dispo si‐ 
tion. Les relevés plus récents, s’appuyant sur l’archéo gra phie, renou‐ 
vellent à la fois le support de diffu sion des pein tures et
leur connaissance.

L’archéo gra phie : genèse
et définition
La réflexion stra ti gra phique sur les poly chro mies remonte aux
années 1970. S’inspi rant de la méthode stra ti gra phique archéo lo gique,
les restau ra teurs spécia lisés dans les sculp tures poly chromes
prennent alors conscience de la néces sité de relever les précieuses
données que leur travail de restau ra tion les amène méca ni que ment à
détruire. De la même manière que l’archéo logie s’attache à noter
méti cu leu se ment chacune des données collec tées sur une strate de
sédi men ta tion avant de la détruire pour accéder à la précé dente,
l’inven taire de chaque obser va tion sur les statues poly chromes mérite
d’être le plus précis et exploi table possible en prévi sion des travaux
futurs. Les problé ma tiques rela tives à la préser va tion de ces données
rapi de ment perdues sont inter ro gées en 2011 par Nadia Bertoni- Cren.
Consta tant la diver sité des tradi tions euro péennes en la matière,
cette spécia liste de la restau ra tion de la poly chromie médié vale
insiste sur la néces sité de procéder de manière uniforme et de disso ‐
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cier la collecte des données de la publi ca tion des conclu sions
directes, habi tude scien ti fique qui rend impos sible l’exploi ta tion des
données empi riques pures par les géné ra tions futures 10.

Concer nant l’étude des pein tures murales, les années 1980 marquent
un renou veau consi dé rable puisqu’une vague de décou vertes amène à
repenser consi dé ra ble ment l’étude et la conser va tion des vestiges
peints, long temps oubliés sous des badi geons  postérieurs 11. Partant
du constat de la super po si tion de plusieurs époques sur un même
mur, les spécia listes sont amenés à déve lopper une réflexion stra ti‐ 
gra phique, indé pen dante de celle menée en paral lèle par les restau ra‐ 
teurs. Pour les cher cheurs, l’enjeu est d’affiner la critique d’authen ti‐ 
cité de leur objet d’étude, en distin guant chaque époque succes sive
afin de ne pas les consi dérer comme un tout uniforme, portant
imman qua ble ment à des anachro nismes. C’est ainsi que dans les
années 1990, à l’occa sion d’une étude mono gra phique de la crypte de
l’abba tiale Saint- Germain d’Auxerre, Chris tian Sapin met en place une
méthode inspirée de l’archéo logie du bâti pour inven to rier les diffé‐ 
rentes couches pictu rales d’un même mur et en dégager
la stratigraphie 12.

7

En archéo logie du bâti, il est habi tuel de procéder à des relevés pierre
à pierre, longs et minu tieux, sur lesquels sont enre gis trés un
maximum de rensei gne ments sur les diffé rentes phases de construc‐ 
tion d’un édifice encore en éléva tion : ruptures de chan tier, modi fi ca‐ 
tions de l’appa reil ou de taille de pierre,  etc. 13. Appli quée aux pein‐ 
tures murales, cette méthode permet de distin guer les périodes
succes sives pour les isoler et les étudier sépa ré ment sans risquer
d’être influencé par les retouches posté rieures. La prin ci pale diffi‐ 
culté par rapport au relevé du bâti réside dans l’impos si bi lité
d’accéder à l’inté gra lité des strates infé rieures, en partie recou vertes
par des pein tures posté rieures dont la dépose n’est pas envi sagée.
Cette collecte non destruc tive des données stra ti gra phiques ne
permet donc pas d’observer les premières étapes de mise en œuvre
des pein tures. Elle est un outil pour inter roger l’histoire de la pein‐ 
ture d’après ses vestiges visibles, en isolant chaque strate succes sive.
Concrè te ment, elle consiste en un relevé méti cu leux de chaque trace
de pigmen ta tion obser vable sur le mur à un moment précis. Un
calque trans pa rent est posé déli ca te ment sur la surface du mur. Puis
l’archéo graphe y reporte ses obser va tions en iden ti fiant les diffé ‐

8
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2. Claire Bois seau et Caro lina Sarrade, calque avant numé ri sa tion, première

étape du relevé stra ti gra phique de Saint Paul baptisant (détail), pein ture murale,

Saint- Savin-sur-Gartempe, abbaye, tribune, 2018.

rentes couches stra ti gra phiques à l’aide d’un code  couleur (fig.  2).
Lorsque la phase de terrain s’achève, l’archéo graphe se trouve en
posses sion d’un calque à haute valeur archéo lo gique puisqu’il
témoigne de l’état précis d’une pein ture à un instant donné de son
histoire et offre au cher cheur une multi tude d’infor ma tions que
permet seule une obser va tion rappro chée et atten tive. Le calque est
par la suite numé risé et traité à l’aide d’un logi ciel de dessin infor ma‐ 
tique qui permet de resti tuer les couleurs obser vées sur les murs et
celles d’origine. Ce trai te ment infor ma tique permet d’isoler l’original
des repeints, des repen tirs ou des restau ra tions posté rieures, mais
aussi de retracer l’ordre d’appli ca tion des pigments de la pein ture
origi nelle en disso ciant les strates les unes des  autres (fig.  3). En
somme, ce procédé retrace l’histo rique de « fabri ca tion » de la pein‐ 
ture étudiée.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/319/img-2.jpg
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© EPCC abbaye de Saint- Savin-sur-Gartempe et vallée des Fresques.

3. Mise en évidence des strates de peinture, Baptêmes des compa gnons de

saint Denis, tribune, Saint- Savin-sur-Gartempe, abbaye, d’après le relevé stra ti- 

gra phique de Claire Bois seau et Caro lina Sarrade, 2018.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, CNRS, relevé Boisseau- Sarrade, reprise
infor ma tique Claire Boisseau.

La tech nique pictu rale romane faci lite en grande partie cette obser‐ 
va tion, car elle consiste en une super po si tion de couches pictu rales,
les pigments n’étant jamais mélangés entre eux. Un dessin prépa ra‐ 
toire esquisse les traits prin ci paux de l’image, puis les couches pictu‐ 
rales sont posées  : les fonds colorés, puis les vête ments et les
éléments archi tec tu raux. Sur ces prin ci paux aplats s’ajoutent les
rehauts d’une couleur diffé rente destinés à souli gner la morpho logie
des person nages, le mouve ment ou les plis des vête ments. Pour les
visages, le même prin cipe est mobi lisé : une couleur de carna tion est
d’abord appli quée, suivie des ombres natu relles placées à l’aide d’une
terre verte ou jaune, puis les rehauts des joues, les traits du nez et,

9
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4. Compa raison stra ti gra phique. a. Visage du Christ, XII  siècle, pein ture murale

(détail), Berzé- la-Ville, chapelle aux Moines, abside.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, cliché Lisa- Oriane Cros land, 2021.

enfin, les lumières blanches ache vant l’ensemble. L’ordre des couches
et leur nombre varient en fonc tion des sites et de la maîtrise tech‐ 
nique du peintre (fig. 4). Juliette Rollier en a par exemple dénombré
au moins sept sur le visage du Christ de la chapelle aux Moines
de Berzé- la-Ville 14.

e
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4. Compa raison stra ti gra phique. b. Visage d’un ange, XI  siècle, pein ture murale

(détail), Saint- Savin-sur-Gartempe, abbaye, chapelle axiale, trumeau nord.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, cliché Jean- Pierre Brouard, 2016.

e

Entre  2006 et  2008, la campagne archéo gra phique pilotée par
Marcello Angheben lors de la restau ra tion du vais seau central de la
nef de Saint- Savin-sur-Gartempe fut l’occa sion d’appli quer cette
méthode à des scènes problé ma tiques pour lesquelles un éclai rage
archéo lo gique était néces saire. Les relevés effec tués par Carlos
Castillo et Caro lina Sarrade abou tirent à des résul tats promet teurs.
Ainsi, pour la scène de la Créa tion d’Ève, l’ensemble des visages des
person nages relève de restau ra tions maladroites du XIX  siècle, la plus
fâcheuse étant l’attri bu tion d’une barbe à Ève venant de naître du
côté  d’Adam 15. Sur cette même scène, les relevés infor ma tiques
permettent de visua liser partiel le ment un état anté rieur en resti tuant
les fonds colorés tombés dans l’oubli, tran chant défi ni ti ve ment un
long débat histo rio gra phique sur les fonds clairs ou colorés employés

10
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pour les pein tures de cette époque 16. Plus subtile, l’étude du Sacri fice
de Noé met en avant un repentir inter venu lors de la réali sa tion de la
pein ture au XI  siècle. L’offrande comme l’atti tude de Noé et le drapé
de ses vête ments furent modi fiés pour corriger une erreur dans
l’aligne ment des scènes et leur super po si tion sur deux registres.
Ainsi, la repré sen ta tion initiale de Noé, debout, offrant un agneau, fut
remplacée par une version le figu rant à genoux sur une montagne,
présen tant deux colombes dans ses mains voilées. Le relevé archéo‐ 
gra phique apporte donc une contri bu tion capi tale pour dévoiler
l’histoire maté rielle de la scène et les revi re ments survenus au
moment de sa réalisation 17.

e

L’intérêt de procéder par relevé pour étudier les pein tures du vais‐ 
seau central d’un tel édifice est double  : d’une part, répondre aux
nombreuses ques tions que les études préa lables avaient soule vées  ;
de l’autre, confronter cette méthode affinée à des pein tures abon‐ 
dam ment étudiées et commen tées malgré une lecture compli quée.
Dans un édifice de moindre enver gure, l’église Saint- Georges de
Roche corbon (Indre- et-Loire), les relevés stra ti gra phiques permirent
à Amaëlle Marzais de distin guer les diffé rentes époques succes sives,
mais aussi, par l’obser va tion de la stra ti gra phie, de mettre en
évidence deux ateliers ou deux peintres ayant œuvré au même
moment dans l’édifice. L’apport de cette méthode s’étend donc égale‐ 
ment à la connais sance plus géné rale des chan tiers médiévaux 18.

11

Le cas de la chapelle axiale
de Saint- Savin-sur-Gartempe
L’apport des relevés à la connais sance des pein tures de la nef étant
consi dé rable, cette méthode fut égale ment solli citée pour étudier les
pein tures de la chapelle axiale de l’édifice, à l’occa sion d’un chan tier
de restau ra tion du chevet. Ces pein tures, beau coup moins bien
conser vées que celles de la nef, ont jusqu’alors été peu commen tées
du fait d’une mise au jour récente, entre 1995 et 1999. Recou vertes par
un décor posté rieur dès le XIII  siècle, elles étaient demeu rées incon‐ 
nues, à l’excep tion de l’une d’entre elles, située au registre infé rieur
sud, qui ne fut jamais recouverte 19. Le manque de lisi bi lité des pein‐ 
tures n’était pas lié à une super po si tion de couches d’époques
succes sives, mais à un état de conser va tion parti cu liè re ment mauvais.

12
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Il s’agis sait d’en retrouver l’icono gra phie par l’obser va tion minu tieuse
du moindre vestige peint, même délavé 20.

Dans la chapelle axiale, l’ensemble des pein tures forme un cycle de
cinq scènes en l’honneur de saint Marin de Maurienne, dont l’iden tité
long temps discutée fut confirmée par les relevés. Saint Marin, moine
et ermite savoyard, marty risé au VI  siècle par les Vandales, appa raît
systé ma ti que ment revêtu de sa bure monas tique, arbo rant une
tonsure, parfois un livre à la main. Il est distinc te ment nommé dans
une seule scène par l’inscrip tion « MARINUS » (fig. 5). Les diffé rents
épisodes iden ti fiés s’inscrivent dans la logique d’une passion exal tant
le martyre du person nage  : supplice et miracle de la four naise,
conver sion de l’un de ses bour reaux, baptême collectif de la foule des
Vandales ayant assisté au miracle, miracle de cépha lo phorie (selon
lequel le martyr déca pité se relève et prend sa tête entre ses mains)
et ense ve lis se ment du  saint 21. Jusqu’alors, l’iden ti fi ca tion précise de
chaque scène demeu rait sujette à caution. Parmi les quatre scènes
étudiées lors de la campagne de 2015, deux d’entre elles sont emblé‐ 
ma tiques de l’apport consi dé rable d’une analyse archéo lo gique de la
surface picturale.
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5. Saint Marin dans la fournaise (détail), XI  siècle, pein ture murale, Saint- Savin-

sur-Gartempe, abbaye, chapelle axiale, registre supé rieur nord, état de conser- 

va tion avant relevé en 2015.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, cliché Jean- Pierre Brouard, 2016.

e

Ainsi, sur le mur sud, au registre médian sud, une scène laisse vague‐ 
ment appa raître «  le torse d’un homme  crucifié 22  ». Les quelques
vestiges obser vables depuis le sol montrent un homme éten dant les
bras, face à une foule placée en contrebas, à côté d’un vase dont la
présence demeu rait inex pli quée. Le relevé permet de voir dans cette
scène un baptême collectif, celui des Vandales convertis par saint
Marin. Le person nage prin cipal (Marin), nimbé et revêtu d’une bure
monas tique, présente un livre d’une main, tandis que son bras
gauche, aujourd’hui effacé, est tendu en direc tion du vase. De ce
dernier s’échappe un liquide qui se répand sur une foule de person‐ 
nages rece vant le baptême. L’ensemble de la compo si tion est placé
sous une main divine bénis sant la  scène (fig.  6). Toute fois, malgré
l’apport du relevé, l’orien ta tion du vase, enco lure tournée vers le
saint, posait problème car de cette façon, il ne pouvait être tenu par
saint Marin. Était- il en lévi ta tion au dessus de la tête des caté chu‐ 
mènes  ? Ou bien son contenu était- il déversé par la main de Dieu
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6. a. Baptême des Vandales par saint Marin, XI  siècle, pein ture murale, Saint- 

Savin-sur-Gartempe, abbaye, chapelle axiale, registre médian nord.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, cliché Jean- Pierre Brouard, 2016.

placée au- dessus ? Aucune de ces deux hypo thèses ne pouvait alors
être confirmée. À  l’autre extré mité de l’église abba tiale, dans la
tribune, un cycle dédié à saint Denis, évêque de Paris, présente une
scène de baptême construite à partir du même schéma. Le relevé
montre saint Paul effec tuant le même geste pour baptiser les compa‐ 
gnons de saint Denis (fig. 3). L’apôtre présente le vase au- dessus de
leur tête en se tordant le poignet de manière à présenter l’enco lure
dans sa direc tion. Ce faisant, il englobe les deux person nages, appelés
à rejoindre le groupe des baptisés. Le paral lé lisme icono gra phique
frap pant entre ces deux scènes de baptême confirme que saint Marin
adop tait la même posi tion dans la chapelle axiale.

e
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6. b. Baptême des Vandales par saint Marin, XI  siècle, pein ture murale, Saint- 

Savin-sur-Gartempe, abbaye, chapelle axiale, registre médian nord, relevé stra- 

ti gra phique, 2015.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, CNRS, relevé Boisseau- Sarrade, reprise
infor ma tique Claire Boisseau.

e

L’apport le plus décisif de l’archéo gra phie à l’étude des pein tures de la
chapelle axiale fut l’iden ti fi ca tion de la scène infé rieure du mur nord.
L’ensemble des vestiges pictu raux conservés paraissent répartis de
manière anar chique et inco hé rente. Ils consistent en une masse
monta gneuse jaune sur laquelle des drapés se super posent, ainsi
qu’un person nage se diri geant vers une montagne plus petite. Le
relevé stra ti gra phique met effec ti ve ment en évidence un person nage,
vêtu d’une bure monas tique, sortant d’un espace monta gneux, dépo‐ 
sant un objet circu laire sur une colline (fig. 7). D’après les relevés, cet
objet est une tête. En effet, les couches succes sives iden ti fiées
corres pondent préci sé ment à celles habi tuel le ment utili sées pour
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7. a. Cépha lo phorie de saint Marin, XI  siècle, pein ture murale, Saint- Savin-sur-

Gartempe, abbaye, chapelle axiale, registre infé rieur nord.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, cliché Jean- Pierre Brouard, 2016.

réaliser un visage  : le rose pâle des carna tions,  le pseudo- verdaccio
des ombres du visage, les rehauts rouges des joues et de la tonsure, le
blanc des lumières et le jaune des cheveux (fig. 8). Cette scène figure
saint Marin, déca pité, en train de déposer sa propre tête sur une
colline. La scène met ainsi en image le miracle dit de cépha lo phorie,
lequel, associé aux autres indices révélés par les relevés archéo gra‐ 
phiques, permet de recon naître clai re ment saint Marin
de Maurienne 23. Le choix de ce saint, très en faveur  au XI   siècle à
Saint- Savin, témoigne des reven di ca tions propres de l’abbaye. En le
montrant en train de déter miner le lieu de sa sépul ture, celle- ci
cherche à légi timer le culte du saint dont elle possède les reliques.
Cet exemple prouve que l’apport du relevé n’est pas seule ment tech‐ 
nique ou stylis tique mais aussi icono gra phique et qu’il permet ainsi
d’affiner la connais sance histo rique d’un site.

e
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7. b. Cépha lo phorie de saint Marin, XI  siècle, pein ture murale, Saint- Savin-sur-

Gartempe, abbaye, chapelle axiale, registre infé rieur nord, relevé stra ti gra- 

phique, 2015.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, CNRS, relevé Boisseau- Sarrade, reprise
infor ma tique Claire Boisseau.
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8. Mise en évidence des strates du chef de Saint Marin céphalophore, d’après le

relevé repro duit en figure 7b, 2022. a. Dessin prépa ra toire. b. Aplats jaunes des

cheveux. c. Graphismes rouges. d. Carna tions. e. Pseudo- verdaccio. f.

Lumières blanches.

© Photo thèque du CESCM, univer sité de Poitiers, CNRS, relevé Boisseau- Sarrade, reprise
infor ma tique Claire Boisseau.

Le déve lop pe ment d’une méthode archéo lo gique au service des pein‐ 
tures murales médié vales en France s’est inscrit dans un cadre qui lui
était favo rable puisqu’il était l’abou tis se ment de deux décen nies de
décou vertes. En faisant inter venir les cher cheurs sur le terrain et en
leur permet tant d’accéder à la connais sance maté rielle des pein tures
en vue de leur inter pré ta tion – et non en vue de leur restau ra tion –,
l’archéo gra phie a permis des progrès consi dé rables. Mise au service
de pein tures effa cées ou mal conser vées, l’exploi ta tion de la stra ti gra‐ 
phie pour une étude non tech nique des pein tures permet d’en resti‐ 
tuer partiel le ment l’icono gra phie, d’affiner la critique d’authen ti cité
d’une œuvre et d’enri chir nos connais sances sur un site histo rique.
Contrai re ment aux copies, repro duc tions ou photo gra phies qui nour‐ 
ris saient aupa ra vant le travail des spécia listes, les relevés stra ti gra‐ 
phiques peuvent être exploités en vue d’enri chir aussi bien la
connais sance de la tech nique que celle du style ou de l’icono gra phie.
En cela, ils renou vellent le support de travail ainsi que le regard du
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NOTES

1  Cita tion récur rente née d’une mauvaise inter pré ta tion des mots de Raoul
Glaber. Anne Vuillemard- Jenn, «  Le mythe du blanc manteau d’églises de
Raoul Glaber : étude de la poly chromie des cathé drales à travers les sources
médié vales », Art sacré 26, 2008, p. 131-139.

2  Prosper Mérimée, Notice sur les pein tures de l’église de Saint- Savin, Paris,
s. n., 1845.

3  Élodie Jean nest, « Les relevés des pein tures murales de Saint- Savin-sur-
Gartempe aux XIX  et XX  siècles », Bulletin monumental 162/2, 2011, p.  115-
126.

4  Ibid. Concer nant la systé ma ti sa tion des campagnes de relevés dès  le
XIX  siècle, voir id., « Décou vrir la pein ture murale au XIX  siècle : le rôle pion‐ 
nier du Comité histo rique des arts et monu ments dans la connais sance, la
diffu sion et la conser va tion du décor peint (1835-1852)  », In  situ 22, 2013
[DOI : 10.4000/insitu.10832].

5  Id., « Les relevés des pein tures murales de Saint- Savin-sur-Gartempe ».

6  Laurence de Finance, « La créa tion de la collec tion de pein tures murales
du musée des Monu ments fran çais  », In  situ 22, 2013
[DOI : 10.4000/insitu.10781].

7  Concer nant les diffé rentes tech niques anciennes de relevé, voir Sylviane
van der Moor tele (dir.), De fresque en aqua relle. Relevés d’artistes sur la pein‐ 
ture murale romane, Paris, Centre inter na tional d’art mural / RMN, 1994.

8  Les repro duc tions mono chromes étaient notam ment prisées par les
éditions Zodiaque, dont le but était de remettre l’art reli gieux médiéval au
goût du jour. Pour Saint- Savin, voir René Crozet et Yvonne  Labande- 
Mailfert, Poitou  roman, Saint- Léger-Vauban, Zodiaque, 1957. Sur le travail
des éditions Zodiaque  : Janet T.  Marquardt, Zodiaque: Making
Medieval Modern, 1951–2001, Univer sity Park, Penn State Univer sity Press,
2015. Sur la couleur au Moyen Âge et l’impor tance de la prendre en compte
dans les analyses des images médié vales, voir la biblio gra phie de Michel
Pastou reau, dont les synthèses suivantes : Michel Pastou reau, « L’Église et la
couleur, des origines à la Réforme », Biblio thèque de l’École des chartes  147,

cher cheur qui y a recours et ouvrent la voie à un dialogue fécond
entre les disciplines 24.
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1989, p. 203-230 ; id., « La couleur », dans Jérôme Baschet et Pierre- Olivier
Dittmar (dir.), Les Images dans l’Occi dent médiéval, Turn hout, Brepols, 2015,
p.  227-237. Malgré l’évolu tion des tech niques photo gra phiques et numé‐ 
riques permet tant de resti tuer les couleurs d’origine, la prudence reste de
mise car le cali brage des écrans et les para mètres d’impres sion des revues
peuvent biaiser les résultats.

9  Encore aujourd’hui, les obser va tions sont parfois orien tées par les choix
d’éclai rage ou les lieux de conser va tion des peintures.

10  Nadia Bertoni- Cren, « La méthode stra ti gra phique appli quée à l’étude de
la sculp ture médié vale. La fiche d’unité stra ti gra phique pour la docu men ta‐ 
tion de la poly chromie du crucifix de Forni di Sopra (Udine, Italie) », Bulletin
du Centre d’études médié vales  d’Auxerre 15, 2011, p.  323-331  ; id. et
Stéphane  Cren, La Sculp ture sur bois romane de Bour gogne. Styles, tech‐ 
niques, restauration, Chenoves, ARC atelier Cren, 2020.

11  Sur les réflexions qui voient le jour suite aux nombreux déga ge ments de
pein tures murales, voir Hélène  Toubert, Pein tures murales romanes.
Méobecq, Saint- Jacques-des-Guérets, Vendôme, Le Liget, Vicq, Thevet- Saint-
Martin, Saint- Lizaigne, Plaincourault, Poitiers, Centre d’études supé rieures
de civi li sa tion médié vale, 1988. Les deux décen nies précé dant l’inven tion de
l’archéo gra phie sont marquées par la soute nance de nombreuses thèses
portant sur des corpus régio naux. Sur la diffi culté de ces inven taires, voir
notam ment  : Groupe de recherches sur la pein ture murale, « La consti tu‐ 
tion d’un corpus des pein tures murales de la France  : entre utopie et
réalité », In situ 22, 2013 [DOI : 10.4000/insitu.10859].

12  Chris tian Sapin (dir.), Peindre à Auxerre au Moyen Âge (IX -XIV  siècle). Dix
ans de recherches à l’abbaye Saint- Germain et à la cathé drale Saint- 
Étienne d’Auxerre, Paris, CTHS, 1999.

13  Concer nant les méthodes utili sées en archéo logie du bâti, voir Sébas tien
Bully, Chris tian Sapin et al. (dir.), Archéo logie du bâti, aujourd’hui et demain,
actes (Auxerre, 2019), Dijon, Artehis, 2019.

14  Juliette Rollier- Hanselmann, « D’Auxerre à Cluny : tech nique de la pein‐ 
ture murale entre le VIII  et le XII  siècle en Bour gogne », Les Cahiers de civi‐ 
li sa tion  médiévale 157, 1997, p.  57-90  ; id., «  Étude des pein tures murales
romanes dans les anciens terri toires de Bour gogne  : de Berzé- la-Ville à
Rome et d’Auxerre à Compos telle  », In  situ 22, 2013 [DOI  :
10.4000/insitu.10671]. Pour la connais sance tech nique des pein tures de
cette époque, se reporter à Théophile, Sche dula diver sarum artium. Traité
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des divers arts, Lyon, Cosmogone, 1998  ; Heidi C. Gearhart, Theo philus and
the Theory and Prac tice of Medi eval Art, Univer sity Park, Penn State Univer‐ 
sity Press, 2017.

15  Caro lina Sarrade, «  La nef de Saint- Savin  : deux ateliers, deux tech‐ 
niques. Approche archéo lo gique des pein tures  », Les Cahiers de Saint- 
Michel de Cuxa 47, 2016, p. 103-116 ; Marcello Angheben (dir.), Les Pein tures
de la nef de Saint- Savin. Étude interdisciplinaire, à paraître. Les relevés de la
nef sont en partie dispo nibles en ligne sur la base de données Romane du
Centre d’études supé rieures de civi li sa tion médié vale [URL  :  base- 
romane.fr].

16  Au début du xx  siècle, Émile Mâle établit une caté go ri sa tion des pein‐ 
tures murales d’après la couleur du fond. Ainsi, les pein tures sont à fond
clair dans le Sud- Ouest et à fond sombre dans l’Est ; Émile Mâle, La Pein ture
murale en France, Paris, A. Colin, 1905. Cette clas si fi ca tion, reprise et affinée
par la plupart des histo riens de l’art  du XX   siècle, dont Henri Focillon,
Clémence- Paul Duprat et Paul- Henri Michel, n’a plus cours aujourd’hui  ;
Henri Focillon, Pein tures romanes des églises de France, Paris, Flam ma rion,
1967 ; Clémence- Paul Duprat, « Enquête sur la pein ture murale en France à
l’époque romane  », Bulletin  monumental 101/2, 1942, p.  165-223  ; Paul- 
Henri  Michel, Fresques romanes des églises de  France, Paris, Éd. du
Chêne, 1949.

17  Caro lina Sarrade, « Comprendre la tech nique des pein tures romanes par
le relevé stra ti gra phique  », In  situ 22, 2013 [DOI  : 10.4000/insitu.10641]  ;
Marcello Angheben, «  L’apport des relevés stra ti gra phiques à Saint- Savin-
sur-Gartempe. L’exemple du Sacri fice de Noé  », In  situ 22, 2013
[DOI : 10.4000/insitu.10636].

18  Amaëlle Marzais, «  Les pein tures romanes de l’église Saint- Georges à
Roche corbon (37). Étude tech nique, stylis tique et icono graphique », Bulletin
de la Société archéo lo gique de Touraine 64, 2018, p. 53-66  ; id., «  Indre- et-
Loire, Roche corbon. Data tion de la chaux (AMS) appli quée à une pein ture
romane », Bulletin monumental 177/3, 2019, p. 267-268.

19  Isabelle Dangas, «  Les pein tures de la chapelle axiale  : tech niques
d’exécu tion », dans Robert Favreau (dir.), Saint- Savin. L’abba tiale et ses pein‐ 
tures murales, Poitiers, CPPPC, 1999, p. 180-182.

20  En matière d’études de pein tures murales lacu naires, il faut signaler celle
proposée par Hélène Toubert sur les pein tures de la salle capi tu laire de la
Trinité de Vendôme (XI-XII  siècles). En procé dant par compa raison, l’autrice
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est parvenue à iden ti fier chacune des scènes et à en proposer une inter pré‐ 
ta tion poli tique en lien avec les reven di ca tions grégo riennes de l’abbé de
Vendôme à la fin du XI  siècle. Hélène Toubert, « Les fresques de la Trinité
de Vendôme, un témoi gnage sur l’art de la réforme grégo rienne », Cahiers
de civi li sa tion médiévale 104, 1983, p. 297-326.

21  Pour le détail du posi tion ne ment des scènes, de leur relevé indi vi duel et
du processus condui sant à leur iden ti fi ca tion, nous nous permet tons de
renvoyer à Claire Bois seau, « Les pein tures de la chapelle axiale de Saint- 
Savin-sur-Gartempe. Les résul tats de l’approche archéo gra phique », Revue
histo rique du  Centre- Ouest 16, 2018, p.  7-25  ; id., «  Saint- Savin-sur-
Gartempe : le décor peint de la chapelle axiale », Bulletin monumental 176,
2018, p. 163-166.

22  Favreau, Saint- Savin, p. 178.

23  Acta Sanc torum ordinis Sancti Bene dicti, saeculum tertium, pars secunda,
Venise, J. Mabillon, 1734, p. 343-365.

24  Sur ce point, voir la mono gra phie à paraître des pein tures du vais seau
central de la nef de Saint- Savin : Angheben, La Nef de Saint- Savin.

RÉSUMÉS

Français
Au cours  des XIX  et XX  siècles, l’étude des pein tures murales médié vales
était compli quée du fait de la mauvaise qualité des supports d’étude à
dispo si tion des cher cheurs. À la faveur d’une vague de redé cou vertes jalon‐ 
nant les années 1980 et 1990, une nouvelle méthode d’étude fut élaborée :
l’archéo gra phie ou archéo logie des pein tures murales. Les relevés stra ti gra‐ 
phiques qui en résultent trans forment le regard porté sur ces pein tures. À
travers l’exemple de la chapelle axiale de Saint- Savin-sur-Gartempe  (XI

siècle), nous évalue ront égale ment ses apports icono gra phiques, qui, en
permet tant d’iden ti fier certaines scènes mal conser vées, renou vellent notre
connais sance de l’histoire de cette abba tiale béné dic tine poite vine  du
XI  siècle.

English
Over the course of the 19th and 20th centuries, studying medi eval murals
was a diffi cult task due to the poor quality of mater ials at the disposal of
researchers. Thanks to many discov eries of wall paint ings during the 1980s
and 1990s, a new method was elab or ated: archae o graphy, or the archae‐ 
ology of murals. The strati graphic state ments facil it ated by this new
approach trans form our way of seeing these partic ular paint ings. Based on
the example of Saint- Savin-sur-Gartempe’s axial chapel (11th century), this
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article will expose its icon o graphic contri bu tions that allow iden ti fic a tion of
some poorly conserved scenes and renew our under standing about this
9th- century abbey church’s history.
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L’élaboration des décors du Neues Museum
de Berlin, une collaboration artistique et
savante
The Elaboration of Berlin Neues Museum’s Decorations: An Artistic and
Scholarly Collaboration

Valentin Boyer

PLAN

Une symbiose originale : entre objets antiques et décors recréés
Une fenêtre sur l’Égypte : cinq peintres et dix-sept vues de monuments
antiques
La reconstitution d’un temple égyptien
Les Denkmäler, un ouvrage scientifique au service de l’instruction
De l’allemand aux hiéroglyphes : le jeu du philologue Lepsius et du sculpteur
Bonomi

NOTES DE LA RÉDACTION

Cet article a été rédigé à partir du mémoire de l’auteur : Valentin Boyer, « Le décor
du département égyptien du Neues Museum de Berlin. “Contextualisation” d’une
collection archéologique vers 1850 », mémoire d’étude, Paris, École du Louvre,
2018.

TEXTE

L’expé di tion mili taire sur ordre de Napo léon Bona parte aussi connue
sous l’appel la tion de « campagne d’Égypte » (1798-1801) a marqué la
redé cou verte de l’Égypte ancienne. Cette campagne était accom pa‐ 
gnée d’une commis sion des sciences et des arts, consti tuée de
savants chargés de faire une étude ency clo pé dique sur l’Égypte
antique comme sur l’Égypte moderne. Grâce à la colla bo ra tion
d’environ deux cents savants (archéo logues, bota nistes, archi tectes,
natu ra listes,  etc.) et artistes (peintres, dessi na teurs, graveurs, aqua‐ 
rel listes, etc.), le fruit de cette expé di tion amena à la publi ca tion de
la  célèbre Descrip tion de  l’Égypte publiée entre  1809 et  1829. Elle a
ouvert la voie à d’autres opéra tions scien ti fiques étran gères sur la
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terre des pharaons : l’expé di tion scien ti fique franco- toscane de 1828-
1829, dirigée par l’égyp to logue italien Ippo lito Rosel lini (1800-1843) et
son homo logue fran çais Jean- François Cham pol lion (1790-1832), et
l’expé di tion prus sienne de  1842-1845, menée par l’égyp to logue Karl
Richard Lepsius (1810-1884).

Ce dernier s’entoure d’artistes, notam ment des deux frères peintres
et illus tra teurs alle mands Theodor Ernst et Maxi mi lian Ferdi nand
Weiden bach, du sculp teur et égyp to logue anglais Joseph Bonomi, de
l’archi tecte et ingé nieur alle mand Georg Gustav Erbkam, du peintre
alle mand Frie drich Otto Georgi et du peintre paysa giste suisse
Johann Jakob Frey. Cette mission, à portée scien ti fique et consti tuée
d’une équipe d’archéo logues, de mouleurs, d’archi tectes, de dessi na‐ 
teurs et de peintres, a permis de réunir une quan tité consi dé rable
d’infor ma tions rassem blées dans la célèbre publi ca tion en douze
volumes  intitulée Denkmäler aus Aegypten und  Aethiopien, publiée
entre 1849 et 1856. La compi la tion de relevés réalisés par l’équipe de
l’expé di tion prus sienne a servi notam ment comme source d’inspi ra‐ 
tion icono gra phique majeure pour de nombreux artistes occi den taux
–  le rayon ne ment de cette publi ca tion n’étant pas seule ment
cantonné à l’aire germa no phone mais attei gnant l’Europe entière  –
souhai tant s’inspirer de l’Égypte ancienne.
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En plus d’une multi tude d’études, de relevés, de  moulages 1, de
15 000 empreintes en plâtre et de plus de 2 000 dessins et pein tures,
l’équipe rapporta d’Égypte environ 1 500 objets 2 offerts par le vice- roi
d’Égypte Méhémet Ali au roi de Prusse Frédéric- Guillaume  IV 3.
L’expo si tion de ces anti quités égyp tiennes dans les salles du Neues
Museum a été marquée par la volonté des concep teurs du musée de
créer en 1850 des décors évoquant leur contexte histo rique et esthé‐ 
tique. La coopé ra tion entre Lepsius et les artistes de l’expé di tion s’est
pour suivie pour conce voir ces décors. Les multiples réflexions
muséo gra phiques et les choix adoptés afin de proposer un discours
muséal à la fois péda go gique, didac tique, immersif et instructif sont
le fruit de cette colla bo ra tion artis tique et scien ti fique. En consi dé‐ 
rant ce dialogue entre décors et collec tion mis en œuvre au sein du
Neues Museum, il est inté res sant de souli gner la manière avec
laquelle une minu tieuse recons ti tu tion du passé permet la contex tua‐ 
li sa tion muséale d’une collec tion archéologique.

3



Histoire de l’art, 90 | 2022

Une symbiose origi nale : entre
objets antiques et décors recréés
Lepsius a pour suivi les échanges noués quelques années aupa ra vant
lors de l’Expé di tion prus sienne, notam ment avec les frères Weiden‐ 
bach et Bonomi. L’ambi tion était de créer au dépar te ment égyp tien
du Neues Museum un cadre muséal inédit par une mise en scène
favo rable à la délec ta tion et à l’instruc tion du visi teur, offrant un tour
d’horizon de la civi li sa tion égyp tienne, de sa mytho logie et de
son  histoire 4. Lepsius avait été nourri par la pensée éduca tive de
certains auteurs antiques, notam ment Horace, qui souli gnait
dans  l’Ars  poetica les vertus  de prodesse et  delectare (profiter et
réjouir). Wilhelm von Humboldt (1767-1835), dont le rôle a été crucial
dans la fonda tion des musées à Berlin, affir mait que, selon lui, une
insti tu tion muséale devait « erst erfreuen, dann belehren 5  » (d’abord
réjouir, ensuite instruire).

4

L’enve loppe archi tec tu rale ainsi conçue permet d’inviter le visi teur à
se projeter dans l’Égypte ancienne et les objets archéo lo giques
exposés retrouvent ce qui appa raît comme leur envi ron ne ment
originel. Lepsius a veillé à nourrir son projet grâce aux recherches
égyp to lo giques les plus récentes. Fondé sur les études mises en
œuvre par l’expé di tion prus sienne en Égypte, le décor muséal a servi
de terrain d’expé ri men ta tion et de diffu sion de la connaissance.

5

Une fenêtre sur l’Égypte : cinq
peintres et dix- sept vues de
monu ments antiques
Lepsius souhai tait que les décors permettent au visi teur de
s’immerger dans l’Égypte ancienne. Dans une lettre du 11 juillet 1845, il
précise que des pein tures murales présen tant des  «  Ansichten der
jetz tigen ägyptischen  Lokalitäten 6  » (vues des loca lités égyp tiennes
actuelles) orne ront les murs de la Cour égyp tienne du Neues
Museum, coha bi tant avec des recons ti tu tions de décors égyp tiens
antiques. Le travail de concep tion avec les artistes se comprend tant
dans le choix des sujets que dans le déroulé de leur exécu tion. Le
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1. Eduard Gaertner, Vue de la cour égyptienne, 1850, aqua relle publiée dans Frie- 

drich August Stüler, Das neue Museum in Berlin, Berlin, Ernst und Korn, 1862,

pl. VII.

décor de la Cour égyp tienne, dont une aqua relle du peintre berli nois
Eduard Gaertner peinte en 1850 offre un aperçu (fig. 1), est une ambi‐ 
tieuse recons ti tu tion du  Ramesseum 7 fondée sur les conseils
de Lepsius.

Les murs de la salle, repre nant le prin cipe des aplats de couleurs
vives carac té ris tiques de la pein ture pompéienne  du I   siècle après
J.-C., sont ornés de dix- sept pein tures présen tant au visi teur autant
de loca lités égyp tiennes  (fig.  2). Ces vues de monu ments antiques
jouent le rôle de fenêtres sur l’Égypte 8. Elles ont été accom plies par
cinq peintres  berlinois 9 issus de la Berliner Maler schule, fondée
en  1819  : Karl Eduard Bier mann, Carl Georg Anton Graeb, Eduard
Frie drich Pape, Max Schmidt et Wilhelm Ferdi nand Schirmer 10. Bien
que ce dernier ait réalisé seul la vue de la deuxième avant- cour du
Rames seum, celle des colosses dits «  de Memnon  »
de l’Aménophium 11 et la vue inté rieure du temple excavé de Ramsès II
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2. Berlin, Neues Museum, Cour égyp tienne, mur oriental, pein tures murales,

entre 1845 et 1850, de gauche à droite : Karl Eduard Biermann, Vue de l’avant- 

cour du temple d’Edfou et Vue de l’île de Philae ; Max Schmidt, Vue du temple excavé

d’Abou Simbel.

© Photo Valentin Boyer.

consacré à Ptah à Gerf Hussein en Basse- Nubie, il a exécuté certaines
autres vues en colla bo ra tion directe avec plusieurs des peintres
précé dem ment cités  : Bier mann et Graeb ainsi que  Schmidt 12

et Pape 13, deux élèves de son propre atelier.

Conçues à plusieurs mains, les vues des pyra mides de Giza (dont
aucun modèle précis n’est indiqué) et celles, inté rieure et exté rieure,
des tombes exca vées de Béni Hassan consti tuent ainsi un travail
commun coor donné par Schirmer. En revanche, les autres repré sen‐ 
ta tions, qui consti tuent un pano rama des monu ments  égyptiens 14,
ont été réali sées indé pen dam ment par les diffé rents peintres. Ainsi,
Bier mann s’est attaché à repré senter les carrières de grès du Gebel
Silsileh, les deux obélisques d’Hatchepsout 15 de Karnak, l’avant- cour
du temple d’Edfou depuis la pièce inté rieure après le pylône
d’entrée (fig. 2, à gauche) et le côté oriental de l’île de Philae depuis le
sud (d’après une esquisse de Weiden bach du 5  novembre  1843 16).
Graeb a réalisé la vue du temple d’Hathor de Dendérah. Pape s’est
quant à lui chargé de la vue du temple de Karnak depuis l’ouest (avec
le dromos et trois pylônes ; fig. 3). Enfin, Schmidt s’est occupé de la
vue exté rieure du temple excavé d’Abou Simbel en Basse- 
Nubie  (fig.  2, à  droite), de l’extré mité ouest du Gebel Barkal, de
l’ancienne rési dence des rois éthio piens à Méroé et des pyra mides
de  Méroé 17. Ces dix- sept vues ont fait, dès les années  1850-1860,
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l’objet d’une diffu sion large sous forme d’estampes 18. Ces peintres ont
la parti cu la rité d’avoir suivi une forma tion spéci fique. Consi dérée
comme un « arti sanat » (Kunsthandwerk) et comme rele vant des arts
appli qués (Kunstgewerbe), la pein ture déco ra tive était, en Alle magne,
une profes sion indé pen dante jusque dans les années 1930. Le peintre
déco ra teur  (Dekorationsmaler) ornait les inté rieurs d’ouvrages
d’archi tec ture mais pouvait égale ment conce voir des décors de scène
pour le théâtre ou l’opéra. Schirmer a débuté sa carrière en tant que
peintre de fleurs et a ouvert un atelier en  1831 19, dans lequel il a
notam ment formé Schmidt. Il devint peintre de stéréo chromie (tech‐ 
nique de pein ture murale permet tant de fixer chimi que ment les
couleurs) à partir de  1847. Bier mann a, quant à lui, été peintre de
porce laine avant de devenir peintre déco ra teur maîtri sant égale ment
la tech nique de l’aquarelle 20 grâce à ses voyages en Suisse, au Tyrol
et en Italie, où il a pu perfec tionner son art. Graeb, peintre déco ra‐ 
teur et diri geant conjoin te ment avec son confrère Johann Karl Jakob
Gerst un atelier de pein ture de décors de théâtre, est nommé peintre
de cour en 1851 et reçoit de Frédéric- Guillaume IV et de son épouse
Élisa beth Louise de Bavière une commande de 94  vues de
paysages  d’architecture 21. Étudiant auprès de Schirmer, Pape est
quant à lui peintre de paysages et de décors de théâtre. Il se consacre
tout d’abord à la pein ture de chevalet avant de commencer sa
carrière au Neues Museum 22.
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3. Albert Henry Payne, d’après Eduard Frie drich Pape, Vue du dromos du temple

de Karnak, 1860, gravure sur acier, 13 × 18,4 cm.

© Phot. et coll. Valentin Boyer.

La recons ti tu tion d’un
temple égyptien
Les prin ci paux espaces consti tu tifs d’un temple égyp tien –  l’avant- 
cour, la cour hypo style, le sanc tuaire et son autel 23 – ont été recons‐ 
ti tués au Neues Museum au sein des diffé rentes salles du dépar te‐ 
ment égyptien 24. Cette mise en scène archi tec tu rale permet au visi‐ 
teur du musée d’entre prendre un voyage en Égypte ancienne, guidé
par les corniches à gorge surmon tant les portes à l’égyp tienne sur
lesquelles sont repré sentés des disques ailés 25 (Behedet 26). Le théo‐ 
lo gien et homme poli tique Hein rich Abeken, qui avait par ailleurs
accom pagné Lepsius en Égypte lors de l’Expé di tion prus sienne,
souligna en 1856 dans son ouvrage Das Aegyp tische Museum in Berlin :

9

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/202/img-3.jpg


Histoire de l’art, 90 | 2022

Vous êtes là en Égypte, vous êtes sur le seuil d’un temple égyp tien et
vous avez essen tiel le ment la même vue que celle qui se présen tait à
l’Égyp tien lorsqu’il entrait dans la salle consa crée. Ces colonnes, avec
leurs chapi teaux se déployant comme un grand calice floral, dont les
plafonds et les corniches aux orne ments qui se répètent, ces
multiples couleurs vives, ces formes exotiques, jusque dans les
moindres détails, sont des répliques exactes de colonnes, formes,
couleurs, propor tions ayant trait à l’Égypte 27.

Lepsius a initié et coor donné la réali sa tion de ces décors et a été le
« seul respon sable de la pein ture et peut- être aussi de la concep tion
des détails plas tiques, comme par exemple les chapi teaux
des  colonnes 28  », alliant approche artis tique et
approche scientifique 29. Il exprime très clai re ment le rôle contex tua‐ 
li sant du décor, dans une lettre du 11  juillet 1845 où il vante l’intérêt
d’opter pour la recons ti tu tion d’un temple  égyptien 30. Ce choix
muséo gra phique aurait selon lui le mérite de donner au spec ta teur
une impres sion de la monu men ta lité de l’archi tec ture égyp tienne
couplée à la décou verte et à l’appré cia tion des monu ments origi naux
de plus petites dimen sions exposés dans la même salle. D’après
Lepsius, les décors doivent donner au visi teur un aperçu de la riche
poly chromie des reliefs muraux  originaux 31. Cette aspi ra tion à la
couleur n’était toute fois pas de l’avis de nombre de contem po rains,
comme Giuseppe Passalacqua 32, qui refuse les tona lités tapa geuses :
« Les bas- reliefs des temples égyp tiens étaient géné ra le ment multi‐ 
co lores  ; ces couleurs doivent- elles prendre ici place sans réserve ?
Ma réponse est non 33. »
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Comme le précise Lepsius dans sa lettre, les objets rapportés
d’Égypte ont été extraits de leur envi ron ne ment archéo lo gique et
exposés de manière isolée dans les musées. Cette recons ti tu tion
permet de rendre compte de l’harmonie géné rale de la compo si tion
monu men tale des décors égyp tiens tout en surpre nant le visiteur.
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Les Denkmäler, un ouvrage scien ‐
ti fique au service de l’instruction
Compi la tion des relevés de l’équipe de l’Expé di tion prus sienne en
Égypte,  les Denkmäler aus Aegypten und  Aethiopien de Lepsius

12
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consti tuent une source d’inspi ra tion iconographique 34 déter mi nante
pour la mise en place du décor. La quan tité d’infor ma tions, tant
visuelles que textuelles, rassem blées dans cet ouvrage riva lise avec
la fameuse Descrip tion de l’Égypte des Fran çais et place l’égyp to logie
alle mande en concur rence directe avec celles des autres nations
euro péennes. Par leur préci sion dans les détails, leur fidé lité aux
monu ments et la qualité stylis tique de leurs dessins,  les Denkmäler
sont un précieux outil de travail pour l’égyp to logie ; ils sont toujours
utilisés de nos jours, notam ment parce que certains reliefs
et  inscriptions in  situ trouvés encore intacts par Lepsius sont
aujourd’hui dété riorés voire détruits.

Alors que les planches de  la Descrip tion de l’Égypte sont incor rectes
en de nombreux points du fait de la liberté prise dans l’exécu tion des
dessins, que les Monu ments de l’Égypte et de la Nubie de Cham pol lion
et les Monu menti dell’Egitto e della Nubia de Rosel lini sont très sélec‐ 
tifs et offrent des dessins diffi ci le ment exploi tables d’un point de vue
stylis tique, les planches  des Denkmäler, dessi nées surtout par les
frères Weiden bach, répondent aujourd’hui encore aux critères les
plus stricts pour les besoins de la recherche égyp to lo gique. L’utili sa‐ 
tion de ces planches permet ainsi de conférer, par l’exac ti tude des
repro duc tions de temples et de tombes 35, une dimen sion scien ti fique
et docu men taire aux décors. Cette repré sen ta tion fidèle des monu‐ 
ments antiques est accom plie au moyen de dessins et de pein tures et
non de photo gra phies, malgré l’intérêt que porte Lepsius au procédé
du calo type breveté en  1841 par William Henry Fox  Talbot 36. Cette
inven tion n’était pas encore le moyen de relevé le plus effi cace dans
le cadre de l’expé di tion de 1842-1845 37. L’avan tage notable des dessins
et pein tures, en plus de leur rapi dité d’exécu tion, est qu’ils
permettent de retrans crire la poly chromie des monuments.
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Les Denkmäler furent donc précieux pour les artistes ayant travaillé
aux décors du dépar te ment égyp tien du Neues Museum. La plupart
les connais saient déjà car ils avaient déjà colla boré avec Lepsius  : le
maître d’œuvre, Erbkam, qui avait gran de ment contribué à l’aména ge‐ 
ment des pièces et à l’agen ce ment des collec tions, avait été membre
de l’expé di tion prus sienne en Égypte ; les frères Weiden bach avaient
quant à eux été  recommandés 38 direc te ment par Lepsius pour être
membres de l’expédition.
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De l’alle mand aux hiéro glyphes :
le jeu du philo logue Lepsius et du
sculp teur Bonomi
L’expé rience des frères Weiden bach dans la concep tion de dessins de
paysages et la maîtrise de Max Weiden bach dans la copie des hiéro‐ 
glyphes avaient été néces saires pour l’édition  des Denkmäler aus
Aegypten und Aethiopien. Les décors du Neues Museum formaient le
miroir de la connais sance égyp to lo gique de leur temps ; ils reflé taient
les avan cées alle mandes en philo logie et en épigra phie égyp tiennes.
Lepsius souhai tait mettre en évidence les avan cées scien ti fiques les
plus récentes, notam ment celles concer nant la compré hen sion de
l’égyp tien ancien. Comme il le précise dans sa lettre du 11 juillet 1845,
il avait choisi d’accorder une grande impor tance aux inscrip tions
hiéro gly phiques  : «  Il ne devrait pas manquer non plus une certaine
profu sion d’inscrip tions hiéro gly phiques, si essen tiel le ment liées à
toutes les repré sen ta tions égyp tiennes et qui, par leurs couleurs
vives, donnent une impres sion de splendeur 39. »
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Ces inscrip tions ne pouvaient cepen dant être lues que par un nombre
très restreint d’érudits. En effet, Cham pol lion avait déchiffré les
hiéro glyphes seule ment une ving taine d’années  auparavant 40.
Lepsius s’adonne ainsi au thème en compo sant lui- même une dédi‐ 
cace formulée en hiéro glyphes, témoi gnant ainsi de sa maîtrise de
l’égyp tien ancien. L’archi trave de la Cour égyp tienne, soutenue par les
seize colonnes campa ni formes, a ainsi été décorée par Lepsius d’une
frise de hiéro glyphes formant une inscrip tion dédi ca toire à Frédéric- 
Guillaume IV (fig. 4). Celle- ci commence sur la face nord et continue
de part et d’autre de la construc tion. Elle rappelle que la salle a été
fondée en 1848 par le roi (la neuvième année de son règne). En outre,
les cartouches du couple royal, visibles sur l’aqua relle de
Gaertner  (fig.  1), appa raissent par alter nance sur les abaques, au- 
dessus des colonnes soute nant l’archi trave. On peut ainsi y lire deux
cartouches, [Frie drich] et [Wilhelm], corres pon dant aux noms du roi
en alle mand, et un troi sième cartouche, [Élisa beth], dési gnant son
épouse. Les noms du couple royal sont trans crits alpha bé ti que ment
en signes hiéro gly phiques en écri ture sinis tro verse. Le
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4. Dessin de l’inscrip tion dédi ca toire de l’archi trave de la Cour égyp tienne,

publié dans Karl Richard Lepsius, Abthei lung der Aegyp ti schen Alterthümer. Die

Wandgemälde der verschie denen Räume, Berlin, s. n., 1855, pl. II.

Neues  Museum ayant été réalisé à la demande de Frédéric- 
Guillaume  IV, son nom et celui de son épouse sont inscrits  par
Lepsius dans un souci de révé rence, comme l’étaient autre fois les
noms des pharaons et de leurs épouses.

Cet exer cice de style que le visi teur ne pouvait déchif frer par lui- 
même couronne la colla bo ra tion artis tique et scien ti fique entre
Lepsius et le sculp teur Bonomi. Comme il le précise dans une lettre
du 17  janvier 1843 publiée à Berlin en  1852 dans  les Briefe aus
Aegypten, Aethio pien und der Halbinsel des Sinai, Lepsius reprend une
manière de faire qu’il avait déjà prati quée en  1842 sur le
sol  égyptien 41. Lors de l’expé di tion prus sienne en Égypte, aidé par
Bonomi, Lepsius avait fait inscrire en hiéro glyphes une première
dédi cace à son roi sur un des chevrons ouest de l’entrée de la pyra‐ 
mide de Khéops sur le plateau de Giza (fig. 5). Bien que la lecture de
cette inscrip tion soit réservée à des initiés, des idéo grammes ingé‐ 
nieux mais imagi naires peuvent être décelés dans l’inscrip tion hiéro ‐
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5. Relevé de l’inscrip tion dédi ca toire de Karl Richard Lepsius sur la pyra mide de

Khéops issu de sa lettre du 17 janvier 1843, publié dans Karl Richard Lepsius,

Briefe aus Aegypten, Aethio pien und der Halbinsel des Sinai (voir n. 6), p. 30.

© Universitätsbibliothek Heidelberg.

gly phique ainsi forgée, même par un visi teur prus sien néophyte. La
croix  teutonique 42, l’aigle  bicéphale 43 aux ailes déployées tenant
dans sa serre gauche l’orbe 44 et dans sa serre droite le sceptre ainsi
que l’aigle couronné tenant à sa droite l’épée et à sa gauche le
sceptre, intro duits dans l’inscrip tion, sont faci le ment recon nais‐ 
sables ; ils offraient la possi bi lité de trans crire par les hiéro glyphes le
mot « Prusse ». Cette inscrip tion démontre les avan cées prus siennes
en épigra phie et en philo logie égyp tiennes et témoigne égale ment du
rôle et de la place des artistes dans la créa tion de ces décors. Ils ne
sont pas de simples exécu tants mais de véri tables créa teurs et
acteurs en colla bo ra tion complète avec l’archéologue.
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Le musée devient ici le lieu privi légié pour la mise en commun de
connais sances et de savoir- faire. En effet, le rôle du musée évolue à
cette époque  : des chan ge ments profonds s’opèrent, au béné fice
entre autres de l’appré cia tion des œuvres par le visi teur  ; des ques‐ 
tions fonda men tales sur le statut de l’expo si tion et sur les fonc tions
du muséo graphe sont posées. À  la fois intel lec tuel et plas tique, ce
travail de recréa tion d’un envi ron ne ment a pour objectif non pas
d’exposer de simples ruines mais de se projeter dans le passé via des
archi tec tures recréées à un instant précis de leur état, à la fois par
des vues antiques et par des vues modernes, solli ci tant les compé‐ 
tences des artistes et les connais sances de l’égyptologue 45. L’objectif
est de trans porter le visi teur dans le temps et dans l’espace, pour
faci liter l’inter pré ta tion des œuvres en le tenant en éveil et en le
surpre nant par la variété des salles- reconstitutions et de leur
contenu. Un des rapports entre art et archéo logie qui s’exprime
parfai te ment ici est que les artistes, tels des archéo logues modi fiant
le paysage par leurs fouilles, modi fient l’espace muséal pour lui
redonner une cohé rence autour des objets antiques exposés. Lepsius
et les artistes s’appuient ainsi sur des repré sen ta tions conformes d’un
point de vue autant esthé tique que scien ti fique en étant atten tifs à
l’inscrip tion spatiale des objets archéo lo giques et à leur inté gra tion
dans un cadre immersif, péda go gique et compré hen sible. Cette
réflexion muséo gra phique fit du Neues Museum un modèle, illustré
par la posté rité de cette colla bo ra tion reprise ensuite avec de
nombreuses mises en contexte par le décor accom plies dans d’autres
pays au cours des décen nies suivantes.

18

Dans cette deuxième moitié  du XIX   siècle, la diffu sion de ce mode
d’expo si tion a aussi été mise en œuvre dans un cadre non muséal,
comme en témoignent les décors égyp tiens de l’Egyp tian Court au
Crystal Palace de Londres en 1854 46 par Bonomi et par l’archi tecte et
orne ma niste britan nique Owen Jones, inspirés du Rames seum à
Thèbes. En outre, lors de l’Expo si tion univer selle de  1873 à Vienne,
Ernst Weiden bach réalise pour l’égyp to logue alle mand Hein rich
Brugsch des copies à l’aqua relle de pein tures prove nant des tombes
rupestres de Beni Hassan et notam ment de la tombe de Khnoum‐ 
hotep  II. Un véri table trans fert de connais sances, de savoirs et de
pratiques s’effectue dans le cas de Vienne puisque les décors –
 d’après les planches des Denkmäler – réalisés par Ernst Weiden bach
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46  L’archi tecte et paysa giste britan nique Joseph Paxton a conçu le Crystal
Palace pour la première Expo si tion univer selle (The Great Exhi bi tion)
de 1851 à Hyde Park à Londres, tandis qu’Owen Jones était respon sable de la
déco ra tion inté rieure et de l’aména ge ment. Lorsque le bâti ment a été
démonté et recons truit à Sydenham (Londres) en  1854, Owen Jones et
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47  Ces décors ont par ailleurs été restaurés en 2021.

RÉSUMÉS

Français
À travers l’exemple des collec tions égyp tiennes du Neues Museum de Berlin,
cet article étudie la colla bo ra tion entre l’archéo logue Karl Richard Lepsius
et plusieurs artistes. Le musée devient le lieu privi légié pour la mise en
commun de connais sances et de savoir- faire au service de la muséo gra phie,
solli ci tant les connais sances archéo lo gique et égyp to lo giques du premier et
les compé tences des seconds. Un des rapports entre l’art et l’archéo logie
est que les artistes, tels des archéo logues alté rant le paysage par leurs
fouilles, modi fient l’espace muséal pour lui redonner une cohé rence autour
des objets antiques exposés. Ce geste témoigne de leur rôle dans la créa tion
des décors : ils ne sont pas de simples exécu tants mais de véri tables créa‐ 
teurs colla bo rant de manière totale avec l’archéologue.

English
Using the example of the Egyp tian depart ment of the Neues Museum in
Berlin, this article studies the collab or a tion between the archae olo gist Karl
Richard Lepsius and several artists. The museum becomes a priv ileged place
for pooling know ledge and know- how in the service of museo graphy,
requiring the former’s archae olo gical and Egypto lo gical know ledge and the
latter’s skills. One of the rela tion ships between art and archae ology is that
artists, like archae olo gists altering the land scape through their excav a tions,
modify the museum space to give it a coher ence around the ancient objects
exhib ited. This also test i fies to their role in the creation of such settings:
they are not simple doers but creators in total collab or a tion with
the archaeologist.
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Une « paroi-palimpseste » pour une « cité-palimpseste »

TEXTE

e

Dans les carnets de  ses Heures  italiennes, Henry James donne ses
impres sions du Forum romain au tour nant  du XX   siècle et décrit
l’affleu re ment des trou vailles archéo lo giques comme le passage de
l’imma té riel à la matière, de l’abstrac tion à la connais sance. Au même
moment, l’archéo logue Giacomo Boni, pion nier de la fouille stra ti gra‐
phique en Italie, œuvre à faire émerger du Forum l’église paléo chré‐ 
tienne de Santa Maria Antiqua, sous l’église baroque de Santa Maria
Libe ra trice, entiè re ment détruite pour l’occa sion. L’église primi tive
n’est cepen dant pas le but de Boni qui, «  en vrai archéo‐ 
logue moderne 2 », ne privi légie aucune époque : « Il s’agit d’aller du
VIII   siècle  au IV   dans l’espoir de trouver l’épis copat de Jean  VII,  du
IV  siècle au I  siècle avant J.-C., dans l’espoir de résoudre le problème
de  l’Augusteum et du temple de Minerve […] de remonter  du I   au
IV   siècle avant J.-C. dont la pierre angu laire serait l’autel
d’Ajus Locutius 3.  » Toutes les strates du temps sont dignes d’étude
mais elles sont aussi poten tiel le ment amovibles pour permettre la
pour suite de la fouille. L’archéo logie fait émerger le passé pour le
ques tionner et le comprendre ; l’objet est sa source mais pas sa fina‐ 
lité, car il peut être effacé dans la remontée du cours du temps. Pour‐ 
tant, face aux merveilleuses fresques byzan tines qui jaillissent de la
terre et remettent en ques tion toute la chro no logie de la pein ture
romaine, le temps semble devoir être mis sur pause  : les critiques
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pleuvent sur Boni, accusé de ne pas respecter les fresques dans sa
tenta tive de les décro cher, de faire affront à l’art.

Dans la stra ti gra phie pluri mil lé naire de Rome, où le terrain paraît
pouvoir être creusé à l’infini, l’archéo logie se heurte à la surprise de
l’affleu re ment des arte facts, à l’appa ri tion des objets de l’histoire de
l’art, «  matière de sols et de surfaces  », qui appellent à l’arrêt de la
fouille perpé tuelle afin d’être regardés et étudiés pour eux- mêmes.
À  Rome encore plus qu’ailleurs, dans ce «  sol de
nature archéologique 4 » où s’insi nuent les époques, le monu mental et
le frag men taire, l’excep tionnel et le quoti dien, les objets de l’archéo‐ 
logie et ceux de l’histoire de l’art, les deux disci plines sont indis so‐ 
ciables. Si l’archéo logie peut révéler les objets de l’histoire de l’art et
en éclairer le contexte, il semble que l’histoire de l’art, quand elle se
saisit de ces objets, est la seule capable de figer le temps infi ni ment
démon table de l’archéo logie. En 1900, le chan tier de fouille de Santa
Maria Antiqua, la « chapelle Sixtine du VIII  siècle 5 », véri table atlas de
la pein ture médié vale, appelle histo riens de l’art et archéo logues à
regarder dans la même direc tion et nous invite à réflé chir sur les
rapports entre les deux disci plines à ce tour nant de siècle.

2

e

Histoire et archéo logie dans la
Rome de 1900
Quand s’ouvre  le XX   siècle, Rome est sortie depuis trois décen nies
seule ment du rythme millé naire que la papauté lui avait imposé. « Le
Moyen Âge a été comme balayé par un vent de tramon tane et, avec
lui, tout l’esprit histo rique du passé. Oui, cette [nouvelle] Rome a
tota le ment perdu son enchantement 6 », déplo rait l’histo rien médié‐ 
viste Ferdi nand Grego ro vius un mois après l’entrée des troupes
italiennes dans la ville. Les couvents sont devenus des minis tères, des
prisons et des casernes de police ; l’étroit maillage des rues du centre
est éventré pour tracer de larges voies et les grandes villas aris to cra‐ 
tiques rasées pour laisser place aux nouveaux quar tiers de la
jeune capitale 7. Partout la ville découvre son passé en même temps
qu’elle se recouvre d’une peau de moder nité : les travaux d’urba nisme
mettent au jour des pans entiers de l’histoire romaine, parfois ense‐ 
velis ou détruits aussitôt qu’ils sortent de  terre 8. Dès les premiers
instants de Roma Capitale, les nouveaux diri geants de l’Italie libé rale
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prennent conscience de la valeur archéo lo gique de la ville, du poten‐ 
tiel symbo lique de son passé antique qui offre un réper toire d’images
et de fantasmes utili sable pour parachever l’unifi ca tion de la Pénin‐ 
sule et relier ce nouvel État central à une ascen dance glorieuse 9. Le
monde de l’archéo logie romaine post- unitaire s’orga nise donc rapi‐ 
de ment, de la créa tion de la commis sion archéo lo gique muni ci pale à
la reprise des fouilles sous tutelle de l’État dans l’aire archéo lo gique
centrale  : au Forum et au Palatin. Au tour nant du siècle, la commu‐ 
nauté scien ti fique et érudite qui gravite autour des fouilles romaines
est connectée aux réseaux et aux courants de pensée  européens 10.
Elle constitue égale ment un micro cosme concentré sur la réalité
parti cu lière du sol de Rome, stra ti fi ca tion continue, unique au
monde, lieu de décou vertes constantes et de rencontre entre les
nouvelles sciences qui se proposent de remonter le cours du temps.

Pour tenter d’appré hender les rapports entre archéo logie et histoire
de l’art dans la Rome de  1900, il faut à la fois se défaire des défi ni‐ 
tions, sans cesse mouvantes, des méthodes et des objets qui circons‐ 
crivent aujourd’hui les deux disci plines et consi dérer un moment et
un lieu où leurs fron tières sont plus ténues. Les deux sciences sont
en train de se définir aussi bien indi vi duel le ment qu’au contact l’une
de l’autre, en train de naître selon la longue maïeu tique sans cesse
renou velée que Georges Didi- Huberman évoque pour l’histoire de
l’art : « On peut se demander si l’histoire de l’art – l’ordre du discours
ainsi nommé, la Kunstgeschichte – est vrai ment “née” un jour. Disons à
tout le moins qu’elle n’est jamais née une  fois […]. Consta tons ceci  :
l’histoire de l’art –  la disci pline ainsi nommée  – recom mence
chaque fois. Chaque fois semble- t-il que son objet même est éprouvé
comme mort… et comme  renaissant 11.  » Le tour nant du siècle
marque en Italie la nais sance de l’histoire de l’art comme disci pline
univer si taire, mais aussi le déta che ment de l’archéo logie italienne des
méthodes anti quaires pour se rappro cher des influences alle mandes
de l’Archäologie der Kunst (archéo logie de l’art). Ces deux nouveautés
confluent à Rome avec la créa tion de la toute première chaire
italienne d’histoire de l’art « médiéval et moderne », confiée à Adolfo
Venturi en  1896, et l’assi gna tion à l’autri chien Emma nuel Löwy de la
nouvelle chaire d’« archéo logie et histoire de l’art antique » en 1891 12.
Archéo logie et histoire de l’art appa raissent alors comme deux
sciences qui étudient l’art. Les déno mi na tions des chaires ne
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montrent qu’une sépa ra tion d’ordre chro no lo gique entre les deux
disci plines, l’archéo logie clas sique se faisant science de l’art antique
et l’histoire de l’art étudiant les arte facts posté rieurs à la chute de
l’Empire romain. Commence alors une quête de défi ni tion à la fois
commune et conflic tuelle que résume Marcello Barba nera : « archéo‐ 
logie et histoire de  l’art constitue la formule duelle d’un concept
unique qui a pris plusieurs sens  :  archéologie comme histoire de
l’art,  archéologie et/ou histoire de l’art et dans certains
cas archéologie contre histoire de l’art 13 ».

Si, aujourd’hui, l’archéo logie a consi dé ra ble ment étendu son champ
d’étude, élar gis sant son arc chro no lo gique jusqu’au présent et tentant
de formuler et de répondre à des inter ro ga tions allant de la culture
maté rielle aux ques tions de genre, la disci pline entre dans  le
XX   siècle encore large ment accro chée aux mêmes problé ma tiques
que l’histoire de l’art 14. Cette proxi mité épis té mo lo gique constitue en
réalité un moment char nière pour l’archéo logie clas sique, béné fi ciant
de l’élan posi ti viste apporté par les histo riens de l’art tels qu’Alois
Riegl ou que Franz Wick hoff qui se détachent de l’obses sion winckel‐ 
man nienne pour l’art grec, notam ment en faveur de l’art  romain 15.
Sur ce sol clas sique de Rome, là même où Winckel mann avait
contribué à enfanter les deux disci plines un siècle et demi plus tôt, la
multi pli ca tion des fouilles constitue un grand moment de rencontre
de la récente archéo logie de l’art avec la terre, non plus comme seul
moyen d’obtenir les objets, de les en extraire voire de les en débar‐ 
rasser telle d’une gangue, mais pour la faire parler du passé. Si les
fouilles de Giuseppe Fiorelli à Pompéi ou les expé riences d’archéo‐ 
logie préhis to rique en Italie du Nord avaient porté une atten tion
majeure au contexte donné par la terre et à la docu men ta tion de
la  fouille 16, le sol de Rome, dont la stra ti fi ca tion est inin ter rompue,
est un lieu privi légié pour observer la super po si tion des temps  : la
fouille devient alors, selon les mots de Löwy, le moment où «  se
donnent la main toutes les sciences qui se regroupent autour de
l’histoire de  l’homme 17  ». Ce conti nuum temporel visible à même la
terre éprouve la scis sion chro no lo gique entre les objets de l’archéo‐ 
logie et ceux de l’histoire de l’art. Il invite à la circu la tion des
méthodes entre les deux disci plines et à la colla bo ra tion de
leurs représentants.
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Santa Maria Antiqua : conver ‐
gence et transitions
En février 1900, le siècle archéo lo gique s’ouvre sur la redé cou verte de
Santa Maria Antiqua, fruit de la convic tion de Giacomo Boni, à la
direc tion des fouilles du Forum depuis 1898 18. Boni est l’un des pion‐ 
niers d’une évolu tion métho do lo gique de l’archéo logie italienne vers
la fouille stra ti gra phique, qui ne trouva pas de posté rité dans le pays
pendant plusieurs décen nies. Il  docu mente toutes les strates du
terrain et s’inté resse à toutes les époques, notam ment le Moyen Âge,
fait rare pour un archéo logue de cette  génération 19. La fouille de
Santa Maria Antiqua marque un moment de tran si tion pour Boni qui
commence à se déta cher de la rigueur de la méthode stra ti gra phique
pour être, comme d’autres, happé par les possi bi lités presque infi nies
du sol, obsédé par les premiers siècles de la cité qui semblent être à
portée de  pioche 20. Il est partiel le ment emporté par cette sorte
d’obses sion voire de transe quali fiée par Daniele Mana corda d’« infa‐ 
tua zione romanistica 21  » (engoue ment romain), qui pousse ceux qui
fouillent dans la Ville éter nelle à aban donner leurs anciens inté rêts
postim pé riaux pour se tourner vers la quête des origines glorieuses
de Rome. En janvier 1900, l’église baroque de Santa Maria Libe ra trice
est dyna mitée pour libérer le  terrain (fig.  1). Boni pour suit ses
recherches sur les pentes du Palatin et découvre quelques semaines
plus tard la loca li sa tion de l’église antique qu’il avait soutenue face
aux scep tiques. S’il gagne la partie sur l’empla ce ment du monu ment,
rien ne pouvait anti ciper l’impor tance de ce qui sort alors de terre
jour après jour : des dizaines de cycles pictu raux retra çant l’évolu tion
de la pein ture romaine du VI  au IX  siècle. Archéo logues chré tiens et
clas siques, épigra phistes, histo riens de l’art, histo riens de l’Église,
érudits et curieux se tournent alors vers le monu ment dont l’impor‐
tance est reconnue dès les premiers instants où il retrouve la
lumière :
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Cela restera à jamais l’un des plus grands évène ments de l’histoire de
l’art chré tien. On y trouve réunies, comme dans aucun autre lieu, des
pein tures venant de tant de siècles, des pein tures qui ne furent
jamais retou chées par la main d’un restau ra teur. Comme on peut en
dater quelques- unes avec certi tude, celles- ci permettent d’expli quer
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1. Rome, Forum romain, démo li tion de l’église Santa Maria Liberatrice, 1900,

épreuve argen tique, Rome, Archivio del Parco archeo lo gico del Colosseo.

© Avec l’aimable auto ri sa tion du Minis tero della Cultura – Parco Archeo lo gico
del Colosseo.

et illu miner les autres privées de données chro no lo giques, appor tant
ainsi une vraie révé la tion. L’impres sion que fit cette décou verte, en
parti cu lier sur les archéo logues et les histo riens de l’art chré tien, fut
pour cela immense 22.

Comme l’écrit l’archéo logue alle mand Joseph Wilpert, les atten tions
du monde de la recherche convergent à Santa Maria Antiqua, obli‐ 
geant les disci plines à se côtoyer. La décou verte des pein tures freine
la remontée de la stra ti gra phie. Dès les premiers instants, on se
demande comment les figer dans leur état d’alors. Histo riens de l’art,
restau ra teurs et peintres s’emploient pendant des décen nies à
décrire, conserver et repro duire les fresques 23. Boni est critiqué pour
ne pas les traiter avec assez de soin : c’est la conser va tion de l’œuvre

7
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d’art qui inflé chit désor mais la pour suite de la fouille (fig. 2 et 3). Les
fresques n’étaient pas le but de l’archéo logue, mais elles s’imposent à
l’œil, deve nant l’objet d’une atten tion parti cu lière, un objet d’étude
privi légié. Les méthodes stra ti gra phiques appli quées par Boni au
Forum, parfois « extrêmes 24 », se heurtent à Santa Maria Antiqua à la
forme précoce d’un grand ques tion ne ment de l’archéo logie, non
formulé alors tant la précio sité du docu ment pictural obte nait un
consensus général  : la fouille doit- elle s’arrêter devant le Beau  ? En
d’autres termes, la fouille est- elle méthode ou moyen  ? Au tour‐ 
nant  du XX   siècle, pour une archéo logie clas sique toujours très
dépen dante de la philo logie, la fouille n’est pas encore garante de
l’auto nomie épis té mo lo gique de la disci pline, et faire une histoire de
l’art par la fouille implique que l’œuvre d’art puisse en être le but, la
raison, voire la consé cra tion. Aujourd’hui, les tran chées ouvertes par
Boni lors de la fouille sont rebou chées, offrant au regard le monu‐ 
ment chré tien où les fresques captivent toute l’attention (fig. 4 et 5).
Ce premier enivre ment de la terre archéo lo gique a été limité par les
objets de l’histoire de l’art qui se sont imposés à l’œil, à l’étude comme
à la délectation.
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2. Rome, Forum romain, fouilles en cours à l’église Santa Maria Antiqua, partie

centrale de la nef, 1900-1901, épreuves argen tiques, Rome, Archivio del Parco

Archeo lo gico del Colosseo.

© Avec l’aimable auto ri sa tion du Minis tero della Cultura – Parco Archeo lo gico
del Colosseo.
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3. Rome, Forum romain, fouilles en cours à l’église Santa Maria Antiqua, partie

centrale de la nef, 1900-1901, épreuves argen tiques, Rome, Archivio del Parco

Archeo lo gico del Colosseo.

© Avec l’aimable auto ri sa tion du Minis tero della Cultura – Parco Archeo lo gico
del Colosseo.
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4. Rome, église Santa Maria Antiqua, paroi occi den tale de la nef avec cycle

pictural daté du ponti ficat de Paul I  (757-767).er

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/221/img-4.jpg


Histoire de l’art, 90 | 2022

5. Rome, église Santa Maria Antiqua, chapelle du primi cère Théo dore avec cycle

pictural daté du ponti ficat de Zacharie (741-752).

Une « paroi- palimpseste » pour
une « cité- palimpseste »
C’est loin d’être la seule compo sante esthé tique qui place les fresques
de Santa Maria Antiqua sur le devant de la scène scien ti fique. La
décou verte des pein tures marque un tour nant dans la connais sance
de la Rome byzan tine et met les cher cheurs face à l’évidence de la
présence du pouvoir et des influences cultu relles de Constan ti nople à
Rome  : «  […] la première impres sion provo quée par l’inté rieur de
Santa Maria Antiqua […] est la préémi nence des sujets grecs : inscrip‐ 
tions grecques, costumes grecs, saints grecs s’imposent partout
au  regard 25.  » La décou verte advient dans un moment fécond des
recherches euro péennes sur la cité byzan tine et médié vale, notam‐ 
ment en histoire et histoire de l’art : les travaux de Louis Duchesne et
sa nouvelle édition du Liber pontificalis 26, puis ceux de Josef Strzy‐ 
gowski, Alois Riegl et Dmitri Ajnalov sur les influences du Proche- 
Orient dans l’art chré tien avaient initié une saison byzan ti niste qui
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n’avait pas encore fleuri en  Italie 27. La décou verte de Santa Maria
Antiqua impose le constat de la néces saire colla bo ra tion des disci‐ 
plines, voire de leur inter dé pen dance. Les archéo logues retrouvent
sur les parois des inscrip tions  du Liber  pontificalis, les histo riens
constatent les influx byzan tins figurés partout dans l’église et la
méthode archéo lo gique amène l’histoire de l’art à revoir
ses conceptions.

En 1901 et 1902, Venturi publie les deux premiers volumes de sa Storia
dell’arte  italiana 28 où il consacre quelques pages à Santa Maria
Antiqua. Ces pages furent partiel le ment oubliées, notam ment à cause
des erreurs dans la data tion des peintures 29. En effet, Venturi place la
Madonna Regina, repré sentée à droite de la paroi de l’abside, dans un
groupe de figures qu’il date au temps des papes Zacharie (741-752) et
Paul I  (757-767), alors que la Vierge est désor mais datée avec certi‐ 
tude du milieu  du VI   siècle 30. Si Venturi n’avait proba ble ment eu
qu’un accès très limité aux pein tures, prin ci pa le ment par des photo‐ 
gra phies, il base ses data tions sur des concep tions alors ancrées dans
l’histo rio gra phie italienne de l’art de tran si tion entre l’Anti quité
tardive et le Moyen Âge, convaincu d’une «  déca dence de l’art à
partir du IV   siècle, puis d’une renais sance de la forme antique dans
l’art byzantin des XI  et XII  siècles 31 ». Ici, l’archéo logie et la connais‐ 
sance stra ti gra phique de Boni réta blissent la vérité chro no lo gique
contre les convic tions de l’histoire de l’art.  La  Madonna  Regina se
trouve être sur la première couche, c’est- à-dire la plus ancienne, de
la paroi absi dale, appelée en raison de la super po si tion des strates
pictu rales la «  paroi- palimpseste 32  ». Elle fait donc partie de  ce
VI   siècle qui était pour Venturi le cœur de la déca dence de la
forme classique.
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La chro no logie établie par l’histoire de l’art se trouve boule versée par
la donnée archéo lo gique. La pein ture de la «  paroi- palimpseste  »
(fig. 6 et  7), stra ti fiée comme la terre de la fouille et permet tant de
dater les strates les unes en fonc tion des autres, comme l’écri vait
Wilpert, inverse une concep tion de l’évolu tion de la forme artis tique
forgée à partir du réfé ren tiel de l’Anti quité clas sique et du modèle du
progrès et de la  décadence 33. La paroi- palimpseste devient l’image
emblé ma tique de Santa Maria Antiqua, le symbole d’une histoire
figurée faite de super po si tions, qui nous dévoile les évolu tions de l’art
et les contacts entre Orient et Occi dent. Elle signe une colla bo ra tion
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6. Carlo Tabanelli, « Paroi- palimpseste » de l’église Santa Maria Antiqua, photo gra- 

phie aqua rellée, publiée dans Joseph Wilpert, Die römischen Mosaiken

und Malereien, Frei burg im Breisgau, Herder, 1916, fig. 2.

féconde pour explorer le cours du temps, d’abord entre les sciences
humaines puis, plus récem ment, entre celles- ci et les nouvelles tech‐ 
niques de la conservation- restauration. Elle rappelle Rome elle- 
même : une « cité- palimpseste 34 », comme l’a décrite Marc Fuma roli,
une super po si tion des temps hypno ti sante, parfois
même  aveuglante 35. La foison est telle qu’on a voulu choisir, trier,
débar rasser monu ments et quar tiers de leurs ajouts posté rieurs,
comme si le conti nuum du temps faisait concré tion et que l’on devait
en libérer la ville telle une amphore sortie de la mer. Les têtes des
chéru bins baroques déca pités lors de la destruc tion de l’église de
Santa Maria Libe ra trice sont aujourd’hui expo sées à Santa Maria
Antiqua, symboles des sacri fices faits pour dévoiler un passé toujours
plus ancien 36.

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/221/img-6.jpg
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7. Super po si tion des couches pictu rales de la « paroi- palimpseste » de l’église

Santa Maria Antiqua (schéma de l’autrice, d’après Per Jonas Nord hagen et

Pietro Romanelli, Sainte Marie Antique, Rome, Libreria dello Stato, 1964, p. 33).

Face au sol archéo lo gique de Rome comme face à la ville elle- même,
la tenta tion de puri fier les objets est grande et la confron ta tion avec
la véri table nature du terrain a pu mettre en lumière les diffi cultés de
l’histoire de l’art comme de l’archéo logie à appré hender un « objet de
temps  impur 37  », selon les mots que Didi- Huberman utilise pour
nommer la complexité de la nature des images  : «  objets poly chro‐ 
niques, objets hété ro chro niques ou  anachroniques 38  ». La paroi- 
palimpseste de Santa Maria Antiqua, comme la ville de Rome, offre au
regard une super po si tion des temps qui reste diffi cile à explorer sans
porter atteinte à l’inté grité visuelle et à la véri table nature du conti‐ 
nuum histo rique, de ce fil tendu entre les géné ra tions qui à Rome
semble ne s’être jamais brisé, éprou vant les disci plines des sciences
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RÉSUMÉS

Français
Dans le sol de nature archéo lo gique de Rome où se mêlent les époques et
les objets de l’archéo logie et de l’histoire de l’art, les deux disci plines sont
indis so ciables. Si la première peut révéler les objets de la seconde et en
éclairer le contexte, il semble que l’histoire de l’art, quand elle se saisit de
ces objets, soit la seule capable de figer le temps infi ni ment démon table de
l’archéo logie. En 1900, le chan tier de fouille de Santa Maria Antiqua,
église du VIII  siècle, véri table atlas de la pein ture médié vale, appelle histo‐ 
riens de l’art et archéo logues à regarder dans la même direc tion et nous
invite à réflé chir sur les rapports entre les deux disci plines à ce tour nant de
siècle, où elles ne sont sépa rées que par une fron tière chro no lo gique que la
terre « éter nelle » de Rome éprouve.

English
In Rome’s archae olo gical soil, where the eras and the objects of archae ology
and art history mingle, the two discip lines are insep ar able. If the former can
reveal the latter’s objects and shed light on their context, it seems that only
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art history, when it seizes such objects, can freeze the infin itely collapsible
time of archae ology. In 1900, the excav a tions of the 8th- century church of
Santa Maria Antiqua, an atlas of medi eval painting, called on art histor ians
and archae olo gists to look in the same direc tion. This invites us to reflect
on the rela tion ship between the two discip lines, at a time where they were
separ ated only by a chro no lo gical border, chal lenged by the “eternal” land
of Rome.

INDEX

Mots-clés
archéologie, histoire de l’art, Santa Maria Antiqua, Giacomo Boni, Adolfo
Venturi, art médiéval, art byzantin, historiographie

Keywords
archaeology, art history, Santa Maria Antiqua, Giacomo Boni, medieval art,
Adolfo Venturi, byzantine art, historiography

Index géographique
Rome

AUTEUR

Marina Bernardi
Marina Bernardi est doctorante en histoire à l’université Paris-Est – Créteil et à
l’Università di Roma Tre, en partenariat avec l’École française de Rome. Formée
en histoire, histoire de l’art et archéologie, elle mène des recherches sur le sort
réservé au patrimoine médiéval dans les transformations de la Rome
contemporaine. Elle a été commissaire de l’exposition « L’opera si racconta: la
Sacra conversazione di Konrad Witz » (Naples, Museo Capodimonte, 2018-2019).

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/238


Chroniques



Bruno d’Agostino et Luca Cerchiai, Il leone
sogna la preda. Iconografia e immaginari tra
Greci ed Etruschi
Rome, Quasar, 2021

Arianna Esposito

RÉFÉRENCE(S) :

Bruno d’Agostino et Luca Cerchiai, Il leone sogna la preda. Iconografia e immaginari
tra Greci ed Etruschi, Rome, Quasar, 2021

TEXTE



Histoire de l’art, 90 | 2022

Première de couver ture de Bruno d’Agos tino et Luca Cerchiai, Il leone sogna la

preda. Icono grafia e imma gi nari tra Greci ed Etruschi, Rome, Quasar, 2021.

En  1999, Bruno d’Agos tino et Luca Cerchiai avaient publié ensemble
un premier  volume, Il mare, la morte,  l’amore. Gli Etru schi, i Greci
e l’immagine 1, qui appli quait à l’imagerie étrusque l’approche sémio‐ 
lo gique déjà adoptée avec succès par les cher cheurs fran çais du
Centre Louis- Gernet. Les deux savants italiens avaient alors ques‐ 
tionné, sous maints aspects et mani fes ta tions, le problème auquel
nous sommes confrontés lorsque nous envi sa geons la traduc tion d’un
mythe, qui existe en mots, en une image : en tant que sujet auto nome,
le récit visuel agit comme un prisme révé la teur de la menta lité
étrusque. Les Étrusques ont utilisé les modèles grecs  ; ils les ont
sélec tionnés et adaptés à leurs propres besoins, dans les réfé ren tiels
intel lec tuels et le cadre mental qui leurs étaient propres, indui sant
des chan ge ments de perspectives.

1

https://devisu.inha.fr/histoiredelart/docannexe/image/239/img-1.jpg
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Ce nouvel ouvrage, Il leone sogna la preda. Icono grafia e imma gi nari
tra Greci ed  Etruschi, s’inscrit dans cette lignée  : le titre exprime
d’emblée, comme un mani feste, la pensée des auteurs qui croient
ferme ment à l’impor tance de l’approche icono lo gique et à la valeur
histo rique de la lecture de l’image. À la croisée de l’histoire de l’art et
de l’archéo logie, entre images et textes, entre Grecs et Étrusques, les
contri bu tions rassem blées dans ce volume (un ensemble d’études en
italien menées durant la période comprise entre 1999 et 2018, offrant
égale ment l’occa sion de faire le point sur les recherches icono gra‐ 
phiques actuelles [p. 1]) tracent le fil d’une enquête heuris tique riche
et complexe. L’intro duc tion situe le contexte mais aussi les raisons
qui ont guidé la sélec tion des contri bu tions  : ce processus est
expliqué briè ve ment, mais avec clarté et avec le recul néces saire pour
orienter le lecteur, ce qui est parti cu liè re ment impor tant dans ce
genre d’ouvrage rassem blant plusieurs articles sur des thèmes variés.

2

Vingt ans après le premier volume, Il leone sogna la preda. Icono grafia
e imma gi nari tra Greci ed Etruschi dresse une sorte de bilan métho‐ 
do lo gique. Il revient sur la spéci fi cité des dispo si tifs icono gra phiques
comme clef d’accès pour retrouver la qualité d’une «  produc tion
visuelle dans laquelle la varia tion par rapport à une “norme” compte
au moins autant que l’adhé sion aux caté go ries d’un para‐ 
digme  »  («  produ zione visuale in cui la varia zione rispetto ad una
‘norma’ conta almeno quanto l’adesione alle cate gorie di
un paradigma  », p.  1). L’imagerie, avec sa valeur sociale, est de fait
l’expres sion d’un langage dont il faut certes décoder les règles spéci‐ 
fiques, mais égale ment décrire les rela tions avec le système plus large
de signi fi ca tions sous- tendues par les autres formes de compor te‐ 
ment social. Ce problème est au cœur de l’étude de la narra tion dans
l’art et l’imagerie antiques. D’où l’impor tance de la recon tex tua li sa‐ 
tion : il faut rendre à une imagerie « son » temps et « son » contexte
histo rique. Pour l’Anti quité, l’analyse contex tuelle des images repré‐ 
sente l’approche la plus adéquate. Elle montre comment l’archéo logie
peut, elle aussi, s’inscrire dans les pers pec tives de recherche prônées
par les visual studies par l’atten tion qu’elle porte à la « maté ria lité »
des images, aux tech niques et à l’imbri ca tion des acteurs impli qués :
arti sans, clients, marchands.

3

Les études réunies dans ce recueil  ne sont pas clas sées par ordre
chro no lo gique mais selon des points de vue théma tiques. Leur hété ‐

4
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ro gé néité témoigne de l’évolu tion des pratiques intel lec tuelles et de
la réflexion des auteurs, comme un récit sur deux parcours de
recherche que mettent en exergue la confron ta tion des dossiers et
celle des regards. Répar ties en quatre sections de longueur variable,
les contri bu tions ici rassem blées abordent des ques tions diverses.
L’objectif est en fili grane de défendre et d’illus trer, mais aussi de réin‐ 
ter roger, des pratiques d’enquête parta gées. L’orga ni sa tion du livre
prend la forme de la resti tu tion d’un chemi ne ment intel lec tuel  : les
articles se font ainsi écho, se répondent, se complètent et finissent
par se renforcer en s’inté grant à un système heuris tique qui adopte
progres si ve ment une unité. Le lien entre les diffé rents textes se tisse
en consé quence entre les lignes, par l’ancrage dans une approche
métho do lo gique solide, de chapitre en chapitre. C’est autre ment dit
l’appar te nance à un ensemble scien ti fique et l’adhé sion à un projet
commun qui font d’emblée la cohé rence du livre.

La première section, inti tulée « La volontà di compren dere » (p. 7-23),
réunit deux contri bu tions présen tées à l’occa sion d’un colloque dédié
à la mémoire de Jean- Pierre Vernant et Pierre Vidal- Naquet qui s’était
tenu à Naples en novembre 2008 2. Les deux auteurs relatent chacun
dans un article le climat scien ti fique et l’envi ron ne ment intel lec tuel
qui, à partir des années 1960, ont marqué un virage chez les anti qui‐ 
sants en France et en Italie  : à travers une approche qui n’était pas
unique ment l’expres sion d’une métho do logie, mais égale ment la
mani fes ta tion d’un enga ge ment poli tique, Vernant et Vidal- Naquet
ont créé une «  école  », la  «  Scuola di  Parigi  ». L’histoire de l’art et
l’archéo logie antiques ont en effet nourri la réflexion sur la maté ria‐ 
lité des systèmes symbo liques au sein du Centre Louis- Gernet de
recherches compa rées sur les sociétés anciennes dès les années 1970
et plus encore dans les années  1980, à la suite de «  La cité des
images ». Cette célèbre expo si tion, inau gurée au Musée histo rique de
Lausanne en février 1984, avait été présentée ensuite dans plus d’une
ving taine de musées ou lieux publics en Europe. Véri table vade- 
mecum et texte fonda teur, le cata logue associé à l’expo sition mettait
alors en lumière, dans le sillage des fonda teurs du Centre Louis- 
Gernet, des ques tions fonda men tales de  méthode 3 (l’imagerie
comme construc tion intel lec tuelle, les rapports entre anthro po logie
et image, la néces sité de replacer le vase dans ses contextes –  de
produc tion, d’usage, de récep tion), dont le très regretté Fran çois

5
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Lissar rague fut l’un des majeurs bâtis seurs. Ce n’est pas une coïn ci‐ 
dence si le volume de d’Agos tino et Cerchiai, comme celui de  1999,
s’inscrit dans cette pers pec tive. Le Centro per l’Ideo logia Fune raria
nel Mondo Antico, fondé à Naples par d’Agos tino à l’univer sité
« L’Orien tale », parta geait en effet avec le centre de recherche pari‐ 
sien un intérêt pour l’anthro po logie (p. 16). Il déboucha, dans la tradi‐ 
tion histo rio gra phique italienne, en une méthode compa ra tive visant
à valo riser les spéci fi cités des diffé rentes cultures
antiques méditerranéennes.

La deuxième section réunit sept contri bu tions trai tant de la figure de
l’artisan («  La città, l’arti giano, le imma gini  », p.  27-102), à laquelle
d’Agos tino avait depuis long temps consacré nombre de ses travaux.
Pour comprendre les arti sans, il faut décrypter l’imagerie telle qu’elle
est employée sur les diffé rents supports et ajouter aux sources icono‐ 
gra phiques les inscrip tions qui en font partie. L’orien ta tion
anthropologico- sociale est assez nette. À  travers quelques dossiers
emblé ma tiques (l’imagerie  des pinakes de Penteskouphia, les signa‐ 
tures des arti sans, les figures d’Aris to no thos, Euphro nios, de Kléo‐ 
phradès et Brygos, la circu la tion des modèles entre diffé rents
ateliers, les rela tions artisans- clients –  dont la rela tion réci proque
condi tionne à la fois la construc tion et la «  consom ma tion  » du
produit icono gra phique, dans l’unité indis so ciable de ses diffé rentes
compo santes, formelles, stylis tiques et de signi fi ca tion), cette section
inter roge la rela tion complexe que le monde grec entre tient avec la
figure de l’artisan. Sa nature ambiguë se reflète même dans le statut
mythique de sa divi nité tuté laire, Héphaïstos. Cette ambi guïté est
déter minée « par la nature critique de son savoir pratique »  (« dalla
natura critica del suo sapere  pratico  », p.  2)  :  la technè de l’artisan,
maître et victime de son savoir- faire, dans l’imagi naire comme dans
l’imagerie, trouve son pendant dans celle d’Ulysse, dont l’intel li gence
est plus effi cace que la force brute. L’approche mise en œuvre dans
ces articles conduit à analyser les images au regard de tous les
éléments contex tuels qui peuvent les condi tionner –  tradi tions,
pratiques, codes communs, savoir- faire partagés et adap ta tions indi‐ 
vi duelles  – et de toutes les actions qui les défi nissent –  créa tion,
sélec tion, inno va tion icono gra phique, commande spécifique.

6

La troi sième section, « L’imma gi nario di Odisseo » (p. 105-156), a pour
prota go niste Ulysse. Héros voya geur, cher aux Étrusques, il repousse
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les fron tières du monde, en reliant l’Occi dent loin tain à travers les
étapes de ses trajets. Dans la tradi tion hésio dique, Ulysse est le père
d’Agrios et de Latinos, les premiers rois des Tyrrhé niens, dont la
généa logie héroïque rend légi time la rela tion pari taire entre Grecs et
Étrusques. Ulysse est aussi un héros à la dimen sion humaine  : à
travers sa figure, « la culture grecque archaïque établit le para digme
de l’homme occi dental » (« la cultura greca arcaica isti tuisce il para‐ 
digma dell’uomo occidentale », p. 113). Dans un entre la ce ment d’images
et d’épos, de textes et d’images, l’icono gra phie est ainsi inté grée dans
une trame complexe dont elle ne peut être séparée : sa valeur séman‐ 
tique est profon dé ment imbriquée.

La dernière section, «  Dioniso, il simposio, la tomba  » (p.  159-215),
réunit six articles rédigés par Cerchiai. Divi nité de la média tion par
excel lence, Dionysos met en rela tion le monde ordonné des hommes
avec l’alté rité qui l’entoure (p. 160) ; divi nité étran gère, divi nité itiné‐ 
rante, elle aussi liée au voyage, comme Ulysse, les Étrusques le recon‐ 
naissent comme un dieu fami lial  (p. 4). C’est pour quoi Dionysos est
omni pré sent dans l’ouvrage et non seule ment dans cette quatrième
partie. Dans les programmes figu ra tifs des pein tures, au cœur de
cette section, l’icono gra phie diony siaque permet de saisir, en raison
de ses écarts par rapport à la culture visuelle grecque et par « l’origi‐ 
na lité irré duc tible des solu tions icono gra phiques  »  («  l’irri du ci bile
origi na lità delle solu zioni  iconografiche  », p.  4) rete nues, la portée
créa tive de l’inter ac tion entre comman di taires et arti sans.
On comprend alors l’inci dence des choix indi vi duels d’une élite locale
de privi lé giés qui s’iden tifie en commu nion directe avec le dieu  :
l’expé   rience reli gieuse ne traduit pas la projec tion vers une dimen‐ 
sion trans cen dante, mais sert à garantir la supré matie d’un groupe
domi nant  (p.  20). Dans l’imagi naire étrusque, l’expé rience émotion‐ 
nelle du symposion offre une solu tion alter na tive à la mort : un voyage
qui, comme l’exer cice contrôlé de l’ivresse, mène à une issue
heureuse (p. 4).

8

Il nous a paru tout à fait perti nent de s’arrêter sur ce bel ouvrage de
d’Agos tino et Cerchiai dans le cadre de ce numéro d’Histoire de  l’art
qui explore les diffé rents aspects du dialogue entre disci plines. Tout
lecteur s’inté res sant à l’icono gra phie antique tirera néces sai re ment
profit de la lecture de ce volume. Cet ouvrage, propo sant une
méthode à la confluence de l’anthro po logie et de l’histoire de l’art, de

9
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NOTES

1  Bruno d’Agos tino et Luca Cerchiai, Il mare, la morte, l’amore. Gli Etru schi, i
Greci e l’immagine, Rome, Donzelli, 1999.

2  Maurizio Bettini, Jean- Pierre Brun et al., L’Histoire comme impé ratif ou la
«  volonté de comprendre  », actes (Naples, 2008), Naples, Centre Jean- 
Bérard, 2011.

3  Claude Bérard, Chris tiane  Bron et al., La Cité des images. Reli gion et
société en Grèce  antique, cat. exp. (Lausanne, Musée histo rique, 1984),

l’archéo logie et de la sémio logie de l’image, nous entraîne dans une
analyse riche et nuancée par toutes les inter ro ga tions qu’il suscite. Le
tout aboutit à un livre vivant et édifiant, formi da ble ment stimu lant
car toujours très exigeant, tant dans sa réflexion visuelle sur les
images et la variété de leurs supports que dans son souci constant de
resti tuer un regard critique. Ce bref aperçu, qui ne peut rendre
compte de manière satis fai sante de la richesse des données présen‐ 
tées, peut néan moins mettre en exergue le poten tiel de la démarche
retenue par les auteurs. C’est ainsi en élar gis sant progres si ve ment
l’enquête, de manière inter dis ci pli naire, et en solli ci tant toujours de
nouveaux docu ments et témoi gnages que les recherches icono gra‐ 
phiques et icono lo giques en art antique peuvent explorer de
nombreuses pistes et offrir des points de vue neufs à l’exégèse histo‐ 
rique : la valeur séman tique de l’imagerie permet en effet d’accéder à
d’impor tants résul tats idéo lo giques, sociaux et  culturels. In  fine,
j’insis terai encore une fois sur la centra lité absolue du contexte dans
l’approche hermé neu tique de l’image antique, qu’il s’agisse de la tradi‐ 
tion dans laquelle l’image s’inscrit – et, en parti cu lier, de la tradi tion
propre à un atelier –, de la logique de produc tion de l’image ou de ses
récréa tions dans le temps, puisqu’une image peut être soumise à de
nombreux processus de refonc tion na li sa tion entre les moments de sa
produc tion et de sa desti na tion et celui de sa dernière « consom ma‐ 
tion  ». En cela, cet ouvrage contri buera aussi de façon  spontanée,
senza  forzature, à nourrir l’intérêt consi dé rable pour le monde des
objets et leur « biogra phie » qui traverse aujourd’hui de nombreuses
disci plines, de l’anthro po logie à la muséo logie, en passant par
l’histoire de l’art et l’archéologie.
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TEXTE

«  L’Anti quité n’a peut- être jamais existé, mais il ne fait aucun doute
que nous en avons rêvé.  » Ces quelques mots de Fede rico Fellini
commentent  son Satyricon en  1969. L’étude d’Anne- Violaine Houcke
emprunte une voie nouvelle. Elle ne tient pas au rappro che ment
entre l’art et la culture antiques et le cinéma – plusieurs études y ont
déjà été consa crées, explo rant notam ment le genre spec ta cu laire et
popu laire du peplum, qui puise son goût pour l’antique dans la pein‐ 
ture d’histoire. La  nouveauté de ses recherches s’incarne à la fois
dans son sujet –  les œuvres de Fellini et de Pier Paolo Paso lini  – et
dans sa méthode qui lie le modèle épis té mo lo gique de l’archéo logie à
la concep tion ciné ma to gra phique, en puisant aux réfé rences de la
psycha na lyse asso ciant images et récits. Ces réfé rences psycha na ly‐ 
tiques rythment le livre, dont un chapitre est consacré à  la Gradiva
de Freud et aux images qu’elle a inspi rées. L’ouvrage est foison nant,
multi pliant les évoca tions et les commen taires, dévoi lant une
connais sance excep tion nelle du cinéma italien. L’érudi tion que
déploie l’autrice vient nourrir une pensée subjec tive et person nelle
que révèle le choix du plan, réso lu ment plus théma tique que chro no‐ 
lo gique, comme celui des titres des chapitres – «  Généa lo gies  »,
« Humus », « Révo lu tions »…

1

Fellini et Paso lini appar tiennent à une géné ra tion née à une époque
où l’Anti quité romaine incar nait l’idéal d’un gouver ne ment fasciste,
asso ciant histoire et moder nité, tradi tion et renou veau. Pour les deux
cinéastes, cette révé rence à la Rome antique valait comme un anti- 

2
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modèle. Ils tinrent à distance les réfé rences immé diates à la gloire de
la ville des Césars, de ses monu ments et de ses repré sen ta tions. Le
poids du passé, pour tant, trans pa raît dans leurs deux créa tions – un
passé à la fois histo rique et personnel, dans une dimen sion que Fellini
attribue spéci fi que ment au cinéma, le compa rant à la matrice mater‐ 
nelle  : «  Il  me semble que le cinéma lui- même est femme avec son
alter nance de lumière et d’obscu rité, d’images qui appa raissent et qui
dispa raissent. Au cinéma, on est comme dans un ventre maternel, en
arrêt et recueilli, plongé dans l’obscu rité, en atten dant que la vie
arrive de l’écran…  » (p.  166) La réfé rence felli nienne à l’antique se
mêle souvent, analyse Houcke, à celle du cinéma des premiers
temps  : «  Il  existe pour Fellini une perti nence à rappro cher les
origines du monde à celles du cinéma. » (p. 167) La démarche archéo‐ 
lo gique de l’auteur  de Fellini  Roma associe la recherche du passé
romain, celle des origines du cinéma et la mémoire de sa propre
enfance. La figure du souter rain lui offre de puiser au plus profond
d’un monde obscur qu’il fait remonter au jour tout en le préser vant,
ainsi la décou verte de pein tures romaines inédites – et imagi nées par
Fellini – à l’occa sion de la percée d’un tunnel pour le métro. Il y a chez
Fellini une démarche pure ment archéo lo gique, respec tueuse des
strates succes sives repé rées en plon geant au plus loin de sa propre
créa tion. Sa démarche est ainsi centri fuge, rame nant la pensée vers
Rome, vers son histoire pres ti gieuse, comme vers la vision person‐ 
nelle du cinéaste. Cette recherche des profon deurs est aussi laby‐ 
rinthe, offrant autant de chemins et de voies détour nées, aux person‐ 
nages des films comme à leurs spectateurs.
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Fede rico Fellini, Fellini Roma, 1972, film 35 mm, 113 min., photo gramme : scène

de la décou verte de fresques romaines lors de travaux souterrains.

Tous droits réservés à Ultra Film / Les Artistes associés.

À rebours, l’archéo logie paso li nienne appa raît, grâce à l’analyse de
l’autrice, comme intime et centri pète –  intime, car liée à une expé‐ 
rience vitale person nelle, qui mettrait au jour «  un fond barbare
interne », une rage impé rieuse. « Cette archéo logie, décrit Houcke, se
pratique physi que ment, char nel le ment, comme un corps- à-corps qui
est à la fois incor po ra tion de l’autre, c’est- à-dire d’un soi inventé,
retrouvé. » (p. 148) Régres sion qui s’exprime par le recours au dialecte
frioulan de l’enfance, cette archéo logie est aussi posses sion, au sens
sacré et sacri fi ciel du terme  : « un phéno mène vaudou », comme le
dési gnait Paso lini lui- même. La dimen sion poétique de son cinéma
est celle d’un créa teur attaché à la langue plus qu’au récit, à la forme
de l’expres sion plus qu’à sa signi fi ca tion formelle, à la beauté des
sons, des images, à leur vérité propre pour elle- même.

3

Le Satyricon et Médée furent tournés et sortirent en salle au même
moment, en 1969. En évoquant l’un et l’autre chefs- d’œuvre, Houcke
leur offre, comme à leurs créa teurs, une figure mytho lo gique.
À Fellini, le Mino taure, à Paso lini, le Centaure. L’un et l’autre renvoient
à l’idée de refou le ment, à la fois personnel –  Fellini était nourri de
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psycha na lyse jungienne et construi sait consciem ment son laby rinthe
créatif  – et ciné ma to gra phique. Mino taure et Centaure forment des
figures puis santes de l’archaïsme et des origines. La conscience aiguë
qu’avaient les deux cinéastes de la violence poten tielle de l’archaïque
est mani feste. «  C’est pour quoi, écrit Houcke, le cinéma est aussi,
pour tous deux, une mise en danger de soi. C’est aussi pour quoi ces
deux figures ont une couleur clai re ment auto bio gra phique. » (p. 183)

L’autrice conclut cet ouvrage ambi tieux en évoquant ce qu’elle
nomme les affi nités élec tives entre l’Anti quité et le cinéma, entre la
recherche archéo lo gique et la créa tion ciné ma to gra phique, mettant
au jour le rapport intime que l’une et l’autre entre tiennent avec le
passé et le présent, la manière dont les deux disci plines forment,
avant tout, révé la tion d’un passé disparu ou d’une concep tion à faire
advenir. Le génie de Fellini et de Paso lini, leur culture à la fois histo‐ 
rique, litté raire et ciné ma to gra phique, leur atten tion aux méandres
de la psyché les distinguent. Ces qualités insignes leur permettent,
comme l’analyse Houcke, de «  faire partie de ces cinéastes qui, au
prisme de l’Anti quité, par leurs inven tions de l’antique, inter rogent à
la fois leur médium et leur temps » (p. 349).
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